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RESUMO

A partir do interesse pelas dindmicas artistico-culturais brasileiras e seus olhares
para as tradi¢Oes populares, diante do fendmeno da Pds-modernidade, observamos a atuacao
de dois grupos de musica de camara, objetos deste estudo: sdo eles o Syntagma, de Fortaleza-
CE, e o Anima, de Campinas-SP. Iniciadas com propostas similares, voltadas para o
repertério de Musica Antiga européia — medieval, renascentista e barroca — e utilizacdo de
réplicas de instrumentos histéricos, como o cravo, as flautas doce, dentre outros, aos poucos,
suas experiéncias de pratica em conjunto se direcionam para a musica brasileira de tradi¢do
oral popular, propondo leituras particulares a este universo, cada um a sua maneira. Como
recorte metodoldgico, busca-se apreender, especialmente, as representacdes simbdlicas feitas
pelos grupos em relacdo ao universo sonoro que se convencionou associar ao Nordeste
brasileiro.

Que leitura estes grupos fazem do universo sonoro nordestino? Para compreender
estas construgdes de significados, pretende-se analisar ndo apenas os elementos musicais
intrinsecos, mas interpretd-los frente a outras constru¢des simbdlicas (cf. Kramer, Stokes,
Blacking), como o processo de valorizagdo das culturas populares, iniciado, no Brasil, pelo
movimento modernista, reavaliado pelas idéias armoriais, € que teve suas matizes
questionadas e ressignificadas pelos pensamentos poés-estruturalistas e pds-modernos.
Pretende-se, também, apreender o sentido de tradi¢ao (cf. Hobsbawm) no fazer musical dos
grupos, por buscarem um sentido de continuidade histdrica pela pesquisa de simbolos e
rituais associados a um passado que se pretende recriar para nao se perder.



ABSTRACT

From the interest for artistic-cultural brazilian dynamics and its views to popular
traditions, before the post-modernism, we observe the performance of two chamber musical
groups for this study: Syntagma, from Fortaleza-CE, and Anima, from Campinas-SP. Both
started with similar proposals, guided to Early Music repertoire — european middle ages,
renaissance and baroque — and use of historical instruments replics, such as harpsichord,
recorders, among others. Slowly their group practice experiences turn to brazilian music of
oral popular tradition, suggesting particular interpretations to this universe, each in their own
manner. As methodological approach, this work searchs to apprehend, specially, the
symbolic representations made by the groups in relation to the musical universe stipulated to
associate the brazilian northeast.

Which interpretation these groups do about the northeastern musical universe? To
understand these meaning constructions, it is intended to analize not only the intrinsic
musical elements, but interpret them before other symbolic constructions (ie. Kramer, Stokes,
Blacking), as a valorization process of the popular cultures, started in Brazil by the
modernism movement, reevaluated by the Armorial Movement ideas, and with their shades
questioned and reinterpreted by post-structuralism and post-modernism thoughts. This work
also aims to apprehend the meaning of tradition (ie. Hobsbawm) in the musical work of both
groups, for searching one meaning of historical continuinity in the research of symbols and
rituals associated to the past intended to recreate for not being forgotten.
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INTRODUCAO

Nesta pesquisa, busca-se identificar quais elementos musicais utilizados pelos grupos
Anima e Syntagma simbolizam e conectam sua sonoridade ao universo da cultura nordestina.
A escolha dos grupos Anima, de Campinas, no interior paulista, e Syntagma, de Fortaleza,
Ceara, se deu por terem surgido com propostas similares, de se constituirem grupos de Misica
Antiga - medieval, renascentista e barroca - cujas experiéncias foram levando suas pesquisas
em direcdo as “raizes” da miusica popular brasileira. Além disso, os grupos tém um histérico
consolidado — atuantes desde o final da década de 80 -, composi¢Oes e arranjos proprios,
extenso curriculo de apresentacdes e rico material em coberturas da imprensa, o que
certamente tornou a pesquisa mais vidavel.

A busca desta representacdo simbolica deve levar em conta elementos da cultura
nordestina presentes na sonoridade, na instrumentacio, na performance, nas composicoes, nos
arranjos € na propria experiéncia cultural dos seus respectivos integrantes. Vale ressaltar que
tal sonoridade € construida, também, por elementos externos a cultura nordestina, como por
exemplo, formas de composi¢cdo modernas, estruturas dissonantes, melodias e instrumentacao
medievais, interpretacdo barroca etc. Estas observacdes gerais nos levam a hipétese de situar
estes grupos dentro de uma estética pos-moderna, cujos tracos principais a se considerar sdo,
no dizer de Featherstone (1997, p. 69), o afastamento das "ambicOes universalisticas das
narrativas mestras, em que a &nfase se aplica a totalidade, ao sistema e a unidade, e caminha
em direcdo a uma énfase no conhecimento local, na fragmentacdo, no sincretismo, na
alteridade e na diferenca", bem como a "dissolucdo das hierarquias simbdlicas que acarretam
julgamentos canonicos de gosto e de valor, indo em dire¢do ao colapso populista da distingdo
entre a alta cultura e a cultura popular". Por outro lado, é preciso considerar até que ponto
aquelas constru¢des sonoras podem ser pds-modernas, visto que no préprio movimento
modernista brasileiro - que por sua vez tomou como base para renovagdo estética, em um
primeiro momento, os movimentos de vanguarda europeus - ji havia uma série de
caracteristicas que podemos identificar na musicalidade dos grupos. Seria, portanto, tal

configuragdo sonora resultado estético de uma proposta bem anterior?

De fato, alguns aspectos do pensamento pds-moderno integram as hipdteses acerca da
estética dos grupos. Por outro lado, a partir da leitura de alguns autores sobre o tema do pds-
modernismo (Anthony Giddens, Terry Eagleton, Mike Featherstone, David Harvey), notamos
que a percep¢do desta condigdo pds-moderna explicaria apenas parcialmente sobre suas

praticas e suas interpretacdes do fendomeno musical. No decorrer da pesquisa, constatamos que
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as simples confirmagdes se estes fazem um trabalho moderno ou pés-moderno, por exemplo,

nao responderiam algumas questdes fundamentais, a saber, o porqué dos integrantes do Anima
e do Syntagma se voltarem para determinadas sonoridades, e ndo outras; por que o Nordeste,
ou por que a tradi¢do oral? E por que esta configuragdo sonora especifica, e nao outras? Estes
questionamentos vieram a tona, e para explicd-los, detivemo-nos mais em condi¢des sécio-
histéricas, em perceber o trabalho dos grupos dentro de uma tradi¢do musical de valorizacdo
da cultura popular, em geral, e da cultura nordestina, em particular, no meio artistico e
intelectual brasileiro, desde inicios do século XX. Assim, percebemos que a estética do pOs-
modernismo entraria como parte de um processo interpretativo anterior, € ndo como cerne
explicativo dos grupos.

Observamos também que, apesar do interesse de pesquisadores para as dindmicas
artistico-culturais brasileiras e seus olhares para as tradicdes populares, diante do fendmeno da
Pés-modernidade, ainda ndo se realizou até o presente momento nenhum estudo sobre essas
dindmicas em conjuntos de musica de camara, especificamente. Além disso, em relacdo a
temética em si, mais de um autor destacou a importancia de trabalhos interdisciplinares, que
busquem a compreensdo dos fendmenos artisticos a luz dos aspectos culturais que lhes
envolvem. Garcia Canclini (2003, p. XL) vincula a possibilidade da arte e da cultura se
constituirem tradutoras do que ainda permanece em ndés "desmembrado, beligerante ou
incompreensivel, ou quicd chegue a hibridar-se". Por sua vez, Featherstone (1995, p. 93-94)
ressalta que "para compreender a cultura pds-moderna, nio € preciso apenas ler os signos, mas
olhar como os signos sdo usados por configuracdes de pessoas em suas praticas cotidianas".
Vale ressaltar que o intercambio entre as disciplinas das Ciéncias Humanas e a pesquisa sobre
aspectos do fazer musical enquanto pritica sécio-cultural trata-se de desafio enfrentado por
ainda poucos estudiosos de Misica no Brasil.

Em relacdo aos pressupostos tedricos, toma-se como base a seguinte problemdtica
central: quais elementos musicais utilizados pelos grupos Anima e Syntagma simbolizam e
conectam sua sonoridade ao universo da cultura nordestina, e de que forma os grupos fazem
isso? Ora, tal questao parte de duas premissas que, do ponto de vista cientifico, ndo podem ser
tomadas como 6bvias e merecem uma discussd@o mais aprofundada, antes de buscar respondé-
la. A primeira sugere-nos que a Musica é capaz de representar simbolicamente uma cultura, e a
segunda premissa € que os grupos, objetos deste estudo, fazem, afirmativamente, uma
representacdo da cultura nordestina, em alguma dimensao, dentro de suas praticas musicais.
Portanto, antes de se chegar ao objeto, as analises e aos resultados de campo, propriamente

ditos, € necessario discutir tais questoes em capitulos introdutorios.



12
Nesta pesquisa, compartilha-se a idéia de que o fazer musical envolve ndo somente a

musica enquanto produto simbodlico acabado, dotado de um conteido e uma mensagem
especifica, mas também todas as atividades que a possibilitam acontecer. Deste modo, as
partituras, os arranjos, as harmonias, os timbres, serdo estudados paralelamente aos discursos e
as praticas dos grupos, com énfase na compreensao da forma com que os grupos utilizam e
conseguem incorporar os diferentes tipos de experiéncia de seus integrantes, especialmente
suas experi€ncias musicais, percebendo como os elementos estritamente estético-musicais se
relacionam com possiveis significados simbdlicos, pela propria situacdo social e histdrica na
qual estdo circunscritos.

Nao se pretende estabelecer relacdes causais entre as estruturas estéticas e o contexto
socio-historico, por entender que o objeto artistico ndo integra uma teoria dos espelhos, isto €,
nio se reduz a condicdo de reflexo em um plano transcendental de uma suposta realidade
ordindria. O resultado sonoro das propostas estéticas dos grupos € entendido numa perspectiva
dialética, que considera tanto as convengdes coletivas que podem servir de guia para suas
praticas, como as capacidades criadoras de construir novos significantes, que tornam o trabalho
de cada grupo singular. Tais reflexdes sdo apontadas no capitulo 1.

Apés este preambulo, j4 que se pretende relacionar os signos sonoros com uma
cultura especifica, a nordestina, é importante esclarecer o sentido de cultura que integra a
abordagem. Delimitando-se o conceito de cultura no contexto brasileiro e a constru¢cdo da
identidade nordestina, € possivel discutir as preocupagdes modernistas e pdés-modernistas,
confrontando suas posicdes frente as questdes mais amplas de identidade cultural e dos

processos de hibridacdo no fazer artistico.

Outro ponto essencial para se compreender a aproximag@o que o Anima e o Syntagma
fazem com as sonoridades chamadas de “tradicionais” do Nordeste significa inserir os grupos
dentro de determinadas linhas histdricas, sociais, e até mesmo politicas. Configura-se, entdo, o
conceito de tradicdo (cf. Hobsbawm, 1997), no sentido de uma “inven¢do do Nordeste” e, mais
ainda, da invencdo de uma “erudicdo nordestina™'. Algumas nocdes correntes a respeito da
cultura nordestina por parte de artistas e intelectuais, ao longo do século XX, sdo levantadas,
como o sentido de uma regido periférica, guardia das raizes e revelada como a infancia do pais.
Essas sdo algumas das caracteristicas presentes quando da construcao de um projeto nacional
modernista de cultura, que assimilava os regionalismos, na busca do elemento popular como
formador auténtico da cultura brasileira. De certa forma, o Movimento Armorial (1970-1976)

faz uma releitura daquele projeto nacional, com algumas diferencas que buscamos explicitar, ja

" Este termo e as nogdes conceituais que o permeiam me foram sugeridas pelo prof. Dr. Gilmar de Carvalho, em
conversa informal, em junho de 2005.
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que os grupos aqui estudados podem ser interpretados, ainda, como pds-armoriais, a0 mesmo

tempo herdeiros e criticos da estética do movimento, fazendo uma releitura deste. Vale
ressaltar que a estética armorial foi responsdvel pela pesquisa e valorizacdo das aproximagdes
simbolico-culturais entre a Idade Média européia, especialmente mouro-ibérica, e boa parte dos

géneros populares nordestinos.

Buscamos, assim, estabelecer este fio condutor entre os capitulos 2 e 3. Adotamos um
caminho que discute as questdes soOcio-histéricas mais abrangentes, sobre o processo de
valorizacdo da cultura nordestina, ao longo do século XX, para depois apontar as questdes de
valorizacdo e identidade musical da regido, pontuadas a partir das hipéteses sobre as leituras
possiveis dos grupos acerca do universo simbdlico nordestino. Desta forma, a partir das
discussdes sobre o pds-modernismo, incluimos as questdes sobre a tradi¢do, vivenciada pela
utilizacdo dos modos nordestinos, tanto nas constru¢des modernistas para a musica erudita,
segundo as idéias de Mario de Andrade, quanto nas formas modernas da incipiente cultura de
massa, pela miusica de Luiz Gonzaga, e ainda as idéias armoriais que, conforme destacamos,
propdem uma dimensdo diferenciada das relacOes entre arte erudita e arte popular. Sobre as
correntes artistico-musicais as quais os grupos se vinculam, cabe fazer as distin¢des acerca do
renascimento da Musica Antiga, que traz a discussido sobre a performance histérica, dentre

outros questionamentos em relacdo a tradicao musical cldssico-romantica.

Com base nesta fundamentacdo tedrica e insercdo historica, aprofundadas nos
capitulo 1, 2 e 3, chegamos a andlise dos objetos propriamente ditos, mantendo uma unidade
em torno do tema, por um percurso que vai das argumentacdes mais gerais para as mais
especificas ao longo da dissertacdo, sem perder o foco no problema da pesquisa. Para tanto,
utilizaremos a metodologia interpretativa descrita por John B. Thompson2 como a maneira
mais apropriada de se analisar as formas simbdlicas, nas quais se incluem também as obras

musicais.

Thompson (id., p. 355) aponta uma divisdo persistente entre discussdo tedrica e
andlise pratica nos estudos das Ciéncias Sociais que acaba prejudicando o conhecimento dos
fendmenos, por sua fragmentacdo e separacdo excessiva. Ele utiliza esse método como maneira
de reagir contra essas abordagens segmentadas e propor um modo de investigacdo que
estabeleca um elo entre as discussées teoricas sobre cultura, ideologia e comunicagdo de massa
— seus temas de interesse -, € a andlise prdtica das formas simbdlicas, de seu contetido,

transmissdo e recep¢do. Assim, o autor considera que o estudo das formas simbdlicas

> THOMPSON, John B. Ideologia e Cultura Moderna: teoria social critica na era dos meios de comunicacio de
massa. Tradu¢do do Grupo de Estudos sobre Ideologia, comunicacdo e representacdes sociais da pos-graduagdo
do Instituto de Psicologia da PURCS. 4. ed. Petrépolis, RJ: Vozes, 2000.
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pressupde o uso de um referencial metodolégico que leve em conta os processos de

interpretacdo do objeto, que o evidencie enquanto construcdo simbdlica significativa. De
nossa parte, consideramos a mesma necessidade em relagdo as pesquisas musicais, visto que
também se observa a prdtica de uma segmentacdo entre o trabalho musicografico e a sua
andlise musical, e o trabalho interpretativo de redimensionar aqueles dados em uma perspectiva

musicolégica propriamente dita, de carater mais critico’.

Neste caso particular, buscamos contemplar tanto o processo de atuagdo musical do
Syntagma e do Anima por seus integrantes, quanto a andlise do resultado deste trabalho, ou
seja, suas producdes, discos e musicas. Assim, obteremos subsidios mais amplos para realizar
uma sintese interpretativa, com foco na problemadtica sobre a representacdo simbdlica do
Nordeste feita pelos grupos, colocando os dados dos objetos estudados em didlogo com o

processo histdrico-cultural, discutido nos capitulos anteriores.

Assim como Thompson (id., p. 362), concordamos que a abordagem interpretativa
deve levar em conta que os seres humanos sdo sujeitos histéricos, participantes ativos e nao
meros espectadores, de modo que, mesmo que o objetivo deste trabalho sejam os aspectos
simbolico-musicais, ndo pretendemos supervalorizar a autonomia semantica das musicas
isoladamente, o que acabaria preterindo o contexto e suas condicdes socio-histdricas de
producdo e recep¢ao. Em outros termos, esta abordagem distribui sua énfase entre a anélise das
musicas interpretadas pelos grupos, os elementos histéricos que envolvem a elaboragdo,
gravacdo e apresentacdo destas musicas por seus integrantes, e as maneiras como aquelas
propostas musicais sdo percebidas e apreciadas pelo publico.

Para evitar possiveis lacunas, descrevemos a seguir a solugdo proposta por
Thompson, e explicamos o modo de utilizacio empregado na presente pesquisa. E vélido
acrescentar que, para elaborar sua metodologia, Thompson toma como base um referencial
metodolégico da hermenéutica de profundidade, a partir das reflexdes de autores como Paul
Ricoeur, Martin Heidegger e Hans-Georg Gadamer, dentre outros, e busca, com recursos desta
tradi¢do tedrica da hermenéutica, tracar seu referencial para a investigacdo sdcio-historica,
adaptada aos seus objetivos de andlise da ideologia e da comunicacdo de massa. E vélido
ressaltar que foge aos objetivos do presente trabalho a investigacdo ou questionamento da
corrente hermenéutica que inspira Thompson, e que, se utilizamos seu método aqui, de forma

readaptada aos nossos objetivos, deve-se apenas ao interesse € a consonancia que tal

? Conforme discussdo colocada por: IKEDA, Alberto. Musicologia ou musicografia? Algumas reflexdes sobre a
pequisa em miusica. I Simpésio latino-americano de musicologia, Curitiba, 10-12 jan. 1997. Anais. Curitiba:
Fundagdo Cultural de Curitiba, 1998. p. 63-68; id. Pesquisa em musica; algumas questdes. Cadernos da Pds-
Graduacdo, Campinas, v. 5, n. 2, p. 43-45. 2001
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referencial despertou em relagdo a tais objetivos. A busca de um autor de outra disciplina,

ligado a teoria social critica, deu-se pela constatacdo de referenciais ainda insuficientes na area
de Etnomusicologia, quanto aos objetivos aqui pretendidos.

Como estagio inicial deste referencial metodolégico, Thompson propde a realizacdo
de uma pesquisa etnografica (entrevistas, observacdo participante etc.), que possibilitaria uma
reconstru¢ao do mundo social quotidiano ligado a forma simbdlica em estudo, processo o qual
ele denomina interpretagdo da doxa, ou seja, “uma interpretacdo das opinides, crengas e
compreensdes que sao sustentadas e partilhadas pelas pessoas que constituem o mundo social”.
(id., p. 364) Esse procedimento preliminar é apenas uma parte do processo interpretativo do
objeto e a pesquisa ndo pode se reduzir apenas a ela, mas deve levar em conta também as
estruturas sociais e histdricas nas quais aquele campo-objeto se insere. Assim, ao longo da
pesquisa, aliadas as leituras tedricas e levantamento de dados nos acervos dos grupos4,
realizamos entrevistas, formais e informais, com os participantes, tanto do Anima quanto do
Syntagma, seja ao vivo, ou por telefone, correio eletronico, webchats etc. Observamos também
ensaios, reunides informais, concertos, captando opinides ndo apenas dos membros mas do
publico ou do circulo pessoal que acompanha o trabalho deles de perto. Em relagdo ao grupo
Syntagma, tive uma experiéncia de trés anos como participante que, longe de comprometer o
olhar, acredito que tenha facilitado a compreensdo de suas dindmicas internas, em todos os
aspectos. Em relacdo ao Anima, acompanhei, ao longo do segundo semestre de 2005, boa parte
dos espetaculos da turné de lancamento do disco Espelho, nas cidades de Sdo Paulo, Campinas
e Rio de Janeiro.

Auxiliado continuamente pela interpretacao da doxa, o referencial metodolégico de
Thompson compreende trés procedimentos principais: (a) a andlise socio-historica, (b) a
andlise formal, semidtica ou discursiva, e (c) a sintese interpretativa ou reinterpretacdo.
Segundo o autor (id., p. 365), “essas fases devem ser vistas ndo tanto como estdgios separados
de um método seqiiencial, mas antes como dimensdes analiticamente distintas de um processo
interpretativo complexo”. O autor elaborou o diagrama exposto a seguir, representativo dessas
formas de investigacdo hermenéutica.

Percebemos ainda que a aplicagdo deste referencial metodolégico no estudo dos
grupos Anima e Syntagma vai ao encontro da idéia de John Blacking® para investigar o
fendmeno musical, que deve levar em conta mais que a organizacdo dos materiais isolados,

deve considerar a experiéncia dos individuos sociais que organizam esses materiais — em um

4 . . . L. .. . - . . .
especialmente partituras, livros tedricos e materiais de divulgacdo. Também encontram-se recortes de jornais,
fotografias, projetos, programas de concertos etc.
5 . P
A ser desenvolvida no capitulo 1.
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sentido mais amplo, a experiéncia de todos que se envolvem com o fendmeno musical, que

compartilham sentidos através dele. Portanto, decidimos separar um capitulo para cada grupo e

dividir a andlise conforme os estdgios propostos por Thompson.

Hermenéuticada [——> Interpretagio da Doxa
Vida Cotidiana

Situagdes espaco-temporais
Andlise Campos de interacio
socio-histérica Instituicdes sociais

Estrutura social

Meios técnicos de transmissao

Referencial

Metodolégico da Andlise semi6tica
Hermenéutica de Andlise Formal Andlise da conversagdo
Profundidade Andlise sintética

ou Discursiva P .
Analise narrativa

Andlise argumentativa

Interpretagdo/
Re-interpretagio

Diagrama - Formas de Investigacao Hermenéutica (id., p. 356)

A andlise sécio-histérica tem o objetivo de “reconstruir as condi¢cdes sociais e
historicas de producdo, circulagdo e recepcdo das formas simbdlicas”, e deve “identificar e
descrever as situacdes espago-temporais especificas” dessas formas simbdlicas e também “os
meios técnicos de constru¢do de mensagens e de transmissdo”. (id., p. 366; 368) Para
contemplar estes aspectos, esta parte da andlise de cada grupo compreenderd dois momentos,
para os quais sdo fundamentais a pesquisa etnogréfica.

O primeiro momento se refere a producdo de sentidos, estd mais ligado aos
“emissores”, ou seja, aos integrantes dos grupos: o contexto do surgimento, a idéia do nome, a
proposta estética, a dimensdo da sonoridade “nordestina” dentro da proposta, a formagdo
instrumental, um breve histérico, destacando as principais realizagdes, o funcionamento dos
ensaios, relacdes inter-pessoais, destaques de alguns componentes mais significativos etc.

O segundo momento da andlise s6cio-histdrica diz respeito a circulacdo e recep¢ao do
trabalho dos grupos, ou seja, os meios técnicos de que se utilizam, a forma de distribui¢do, de
divulgacdo e a receptividade deste trabalho. Diante da enorme quantidade de aspectos,

selecionamos alguns, descritos a seguir. Em relagdo aos meios técnicos utilizados, os CDs, as



17
partituras e a Internet’. J4 a distribuicdo e divulgacdo necessitam de um entendimento quanto

parte administrativa dos grupos, e também a realizacdo de projetos, a parte financeira e a
presenca de apoios culturais. Quanto a recep¢do, envolveria uma pesquisa qualitativa a parte,
bastante complexa e da qual ndo dispusemos de tempo hébil a cumprir, porém alguns aspectos
referentes a receptividade podem ser abordados de uma forma mais geral, considerando fatores
como os locais de apresentacdo, a performance no palco e a interacdo com os diferentes
publicos. Outra forma de receptividade abordada € a forma como os grupos se relacionam com
a imprensa (programas de TV e jornais impressos), os modos como, por exemplo, estes
veiculos apresentam o fazer musical dos grupos, enquanto mediadores sociais. Este enfoque
percebe a transformacdo nas interagdes sociais dos artistas com o seu publico devido ao
desenvolvimento dos meios de comunicagdo de massa, nas sociedades modernas, que
ampliaram as possibilidades de acesso ao trabalho artistico no tempo e no espaco,
proporcionando-lhes maior visibilidade, embora ndo sem distor¢des. Leva-se em conta, ainda,
a mediacdo social da indstria cultural’, o0 modo como os grupos se relacionam diante da
industria fonogréfica e o modo como esta os “classificam” no mercado cultural. Por fim, é
importante considerar também o papel dos incentivos governamentais € mesmo empresariais,
viabilizando alguns dos projetos musicais dos grupos.

Consideramos a informacdo audiovisual importante para uma melhor compreensao
destes discursos e performances. Assim, selecionamos alguns desses registros audiovisuais,
profissionais e/ou caseiros, disponibilizados gentilmente pelos grupos, e incluimos em DVD,
incluso no anexo 1. Do Syntagma, constam algumas matérias de jornais e participacdes em
programas de TV. A maior parte desse material encontrava-se em formato de video VHS,
sendo registrado de forma caseira pelos integrantes. Portanto, realizamos um trabalho de
sistematizagdo®, recuperacio e digitalizagdo de todo o acervo, e fizemos uma montagem e uma
selecdo para o DVD. Outra parte do material do Syntagma, e todo o material do Anima incluso
no DVD ja se encontrava em formato digital, sendo necessdria apenas fazer a selecdo e edig€109.

O video do Anima contém os bastidores da gravacdo do CD Espelho, com realizagao do

% Os grupos possuem sites particulares e comunidades de discussdo, feitas por fas e interessados em seus
respectivos trabalhos, na pagina de comunidades virtuais do Orkut.

7 No sentido ao qual se referiam Adorno e Horkheimer para tratar sobre as inddstrias que se especializaram na
mercantilizacdo das formas simbélicas, tomando-as como “produtos adaptados ao consumo das massas e que em
grande medida determinam esse consumo”. (ADORNO, A industria cultural. In: COHN (org.), 1987, p. 287)
Alguns autores utilizam o termo cultura de massa. Este assunto serd melhor desenvolvido no capitulo 3.

¥ Por serem registros para fins pessoais, o material gravado encontrava-se disperso ao longo das fitas de video
cassete, junto com outras gravagdes de interesse pessoal, que ndo possuiam qualquer relagdo com o grupo. No
total, foram oito fitas.

° Agradeco a colaboracio fundamental dos amigos Ramiro Melo (edi¢io e montagem) e Marcelo Weyne
(digitalizacdo) pelo suporte técnico na preparagdo deste DVD.
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Laboratorio Cisco e Kinostudio Cinema Digital (Campinas-SP). Além do DVD, incluimos

registros fotograficos do Syntagma e do Anima, nos anexos 3 e 5, respectivamente.

ApOs essa andlise sOcio-historica, prosseguimos com a segunda etapa da abordagem
hermenéutica de Thompson (id., p. 369), denominada de andlise formal ou discursiva, que
consiste em “um tipo de andlise que estd interessada primariamente com a organizagdo interna
das formas simbdlicas, com suas caracteristicas estruturais, seus padroes e relagées”lo.
Conforme se observa no diagrama, esta analise formal pode ser feita de vérias maneiras, de
acordo com as caracteristicas da forma simbdlica em questdo, e dos objetivos a serem
extraidos. Como forma mais global de analisar a representacdo do conteido do imaginério
sonoro nordestino na producdo dos grupos, consideramos mais apropriado realizar o que
Thompson classifica de “andlise semidtica”. Este termo possui diversas acepgoes, baseadas nos
amplos entendimentos do que seja o signo, conforme se verifica no capitulo 1. Em
continuidade com o raciocinio a ser explicitado neste, especificamos este processo analitico-
semiotico, nas palavras de Thompson (id., p. 370):

Estudo das relacdes entre os elementos que compdem a forma simbdlica, ou
0 signo, e das relacdes entre esses elementos e os do sistema mais amplo, do
qual a forma simbdlica, ou o signo, podem ser parte. A andlise semidtica,
entendida neste sentido, implica geralmente numa abstracio metodoldgica
das condi¢des sdcio-histéricas de producdo e recep¢do das formas
simbdlicas. Ela se centra nas proprias formas simbdlicas, e procura analisar
suas caracteristicas estruturais internas, seus elementos constitutivos e inter-
relacdes, interligando-os aos sistemas e codigos dos quais eles fazem parte.

O autor salienta que o termo semidtica € aplicado, neste caso, de uma forma bastante
geral, e que este tipo de andlise pode ser 1til para compreender o processo de constru¢do das
formas simbolicas, embora se constitua em um enfoque apenas parcial para o estudo dessas
formas, devendo ser visto “como um passo parcial de um procedimento interpretativo mais
compreensivo”. (id. p. 371) De acordo com o autor, tomadas desta maneira, estas andlises
“podem ajudar a identificar os elementos constitutivos e suas inter-relacdes, em virtude dos
quais o sentido de uma mensagem € construido e transmitido”. (id., p. 370)

Deste modo, como seria inviavel realizar a analise de todas as musicas executadas
pelos grupos, contornamos esta dificuldade fazendo uma andlise semidtica, nos moldes bem
gerais acima descritos - € com base também nas consideracOes sobre os meios técnicos de
transmissdo cultural nas sociedades modernas -, dos CDs lancados, observando tanto as
caracteristicas gerais das musicas, como as imagens do encarte, textos, escolha do repertério,

ordem das musicas, tendéncias sonoras e outras impressdes gerais de escuta, priorizando o

10 ~ . . ~ . s . . g
Nao constitui, portanto, qualquer relacio direta e necessdria com o conceito de “forma” usualmente utilizado no
meio musical, embora dentro das andlises se tenha levado em conta também esse aspecto interno especifico.
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modo como destacam a temadtica nordestina. Do Syntagma, sao os discos Syntagma (1997) e

Miracula (2004). Do Anima, sao: Espiral do Tempo (1997), Especiarias (2000), Amares
(2004) e Espelho (2006).

Além disso, analisamos, ainda, as estruturas musicais de uma peca de cada grupo. A
selecdo destas pecas obedeceram ao critérios de terem sido compostas por “inspiracao livre”,
partindo de algum género, ritmo ou configuracdo melddica que nos remeta ao universo sonoro
do Nordeste, em alguma medida. No caso do grupo Syntagma, selecionamos a Seresta n° 9, na
qual analisamos o primeiro movimento, Incelenca, de Liduino Pitombeira'', cuja gravagio
encontra-se no segundo CD do grupo (Miracula, 2004). Do grupo Anima, analisamos a musica
Banhdo-nhdo, de José Eduardo Gramani'?, escrita originalmente para rabeca e cravo, e
reelaborada em arranjo criado coletivamente pelo grupo, registrado no terceiro disco, Amares
(2004).

Disponibilizamos, também, no anexo 1, uma compila¢do de misicas do Syntagma e do
Anima em dois CDs de audio, de gravacdes registradas em seus diversos discos, gentilmente
cedidas por seus integrantes para esta pesquisa. Além das obras analisadas com mais
profundidade, Incelenca e Banhdo-nhdo, a compilagdo contempla outras musicas que fazem
alguma referéncia ao universo simbdlico associado a regido Nordeste.

O terceiro estdgio do procedimento metodolégico sugerido por Thompson prevé uma
interpretacdo mediada pelos métodos analiticos anteriores. Ou melhor, a partir das andlises
sOcio-historica e semiodtica, € possivel projetar alguns significados do fazer musical dos grupos
que podem, inclusive, divergir daqueles construidos pelos integrantes dos préprios grupos nas
interpretacOes pessoais continuas de suas praticas musicais. Por causa disso, o autor prefere
chamar esse processo de reinterpretacdo, e chama atengdo para suas implicacdes imediatas:
“como uma reinterpretacdo de um campo objetivo pré-interpretado, o processo de interpretacdo
€ necessariamente arriscado, cheio de conflito e aberto a discussdo”. (id., p. 376) Apesar do
risco, consideramos esta parte da pesquisa fundamental, pois nela constam as interpretacdes
mais gerais em torno do fazer musical dos grupos, a leitura que eles realizam do universo
sonoro nordestino, suas relacdes com as estéticas modernista, armorial e pés-modernista, quais
os principais enfoques temdticos e que géneros e recursos utilizam mais, em que medida o som
que fazem pode ser classificado como erudito ou como popular, as aproximacdes que buscam

com a tradi¢do oral, as linguagens sonoras e os hibridismos utilizados etc. Tomamos como

" Agradecemos ao compositor a disponibilizagdo da partitura (inclusa no anexo 4) e a valiosa colabora¢do com a
andlise.

"2 Agradecemos a cravista Patricia Gatti, pela disponibilizacdo de fotocépia da partitura original para rabeca e
cravo, inclusa no anexo 6.



20
base para fazer esta sintese interpretativa a discussdo conceitual sobre o Nordeste, realizada

nos capitulos 2 e 3.

Estas interpretacOes gerais sdo feitas com cada grupo individualmente: uma andlise
comparada ndo € objetivo desta pesquisa. Na conclusido, pretendemos aproximd-las nos
aspectos necessdrios, como parte de uma determinada configuracdo social, de acordo com o
estudo feito. Em relacdo as suas propostas estéticas, as suas maneiras de organizar as estruturas
musicais, aos valores que conservam e legitimam em relagdo a cultura nordestina, bem como
aos valores que excluem, em que medida esses grupos podem ser considerados modernos ou

pbés-modernos, buscaremos uma resposta para essas questoes.
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1 ANIMA E SYNTAGMA: UM PONTO DE VISTA SIMBOLICO-CULTURAL

A problemadtica central desta pesquisa passa pela relagdo entre pritica e criagao
musicais em conjuntos cameristicos e a constru¢do de significados culturais. Trata-se de
investigar quais representagoes simbdlicas do Nordeste os grupos Syntagma € Anima
constituem em suas composicdoes e interpretacdes. De uma forma mais abrangente,
questiona-se que leifura(s) os grupos fazem do imagindrio'” nordestino. Cada um dos termos
destacados possui amplo referencial tedrico, de autores especializados em dreas as mais
diversas (Sociologia, Antropologia, Filosofia, Lingiiistica, Semidtica, Histéria etc.), com
idéias por vezes contrastantes entre si. Faz-se necessario, portanto, situar com precisdo 0s

conceitos trabalhados nesta abordagem.

1.1 Entre a autonomia e a contingéncia

Em primeiro lugar, ndo se pretende investigar o significado da musica desses
conjuntos afirmando que os signos sonoros apresentam uma ‘“nordestinidade” em sua
natureza intrinseca, como se isso de fato existisse. Propde-se, ao invés disso, procurar o
significado deste fazer musical para as pessoas que dele participam, sejam compositores,
intérpretes ou ouvintes, em suas expressoes individuais, sociais e culturais. Afinal, quem
decide o que é ou ndo um som musical sd3o os seres humanos, e esta decisdo passa ndo apenas
por quem o elabora ou compde, mas também por quem o percebe, ouve ou consome. Assim,
as perguntas aqui postas dizem respeito menos a o que significa e mais a como e por qué.

O problema da significagdo da misica, na tradi¢do ocidental européia, envolve duas
grandes tendéncias distintas: de um lado, um sentido de autonomia, que preza um
universalismo transcendente; de outro, um sentido de contingéncia, que preza a
inteligibilidade da produ¢do musical atrelada as construg¢des histéricas. Lawrence Kramer
(2002, p. 2) arrisca comparar esse dualismo caracteristico da musica com o famoso quadro
em cujos tracos se pode identificar tanto um pato como um coelho, mas nunca ambas ao
mesmo tempo, conforme discutido por Wittgeinstein no seu livro Investigacoes Filosoficas.
O mesmo dilema € apresentado por Jean-Jacques Nattiez (2005) sob a metidfora de um

14 C A .
combate entre Cronos e Orfeu *, em que Cronos representa as contingéncias temporais contra

" No sentido daquilo que se imagina como o conjunto de caracteristicas, tracos e simbolos da vida de um povo.

'* Na mitologia grega, Orfeu e Euridice se apaixonam, mas ocorre uma tragédia e Euridice morre, no dia do
casamento. Orfeu desce ao Reino dos Mortos a fim de resgatd-la e comove o deus Plutdo com o toque de sua
harpa, de tal modo intenso que este lhe permite levar a noiva de volta, com a condicdo de que Orfeu s6 olhasse
para ela quando retornassem ao Reino dos Vivos. Orfeu ndo resiste a tentacdo, desobedece, e Euridice
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as quais a musica, ou Orfeu, pelo decurso sonoro que nos prende a aten¢do, nos encanta ou

nos entretém, busca sua perpetuacgao.

Em palavras menos alegdricas, € possivel investigar o fendmeno musical tendo
como base tanto seus aspectos internos, formais e estruturais, como 0s aspectos externos,
histéricos e culturais. Ambos os aspectos podem remeter a musica a multiplos significados,
de modo ambivalente, e com referéncias a discursos anteriores, tanto no ambito interno das
obras quanto no externo das praticas musicais. Porém, dificilmente os estudos musicoldgicos
apontam para uma interacdo entre os dois aspectos. Quando ndo se apresentam como
excludentes, sdo, no maximo, colocados como subordinados um do outro, dependendo da
posicdo que se busca “defender”.

A “defesa” da autonomia estd ligada a uma posicdo formalista, cujas idéias
principais se definem, na classificagdo de Giovanni Piana (2001, p. 290-291), do seguinte
modo:

A muisica basta a si mesma. Por isso, voc€ nao deve ir a procura de algo
que estd abaixo ou além da superficie sonora. (...) O que foi pensado pelo
musicista sfo justamente estes sons — 0S Seus pensamentos Sao
precisamente pensamentos musicais, isto é, pensamentos feitos de sons".

Podem-se considerar adeptos dessa posicao formalista estudiosos e compositores
como Eduard Hanslick (1825-1904), Igor Stravinsky (1882-1971), Arnold Schoenberg
(1874-1951), Pierre Boulez (1925-), dentre outros. E certo que estes autores possuem
diferentes argumentos para definir aquela posi¢do, porém todos estdo de acordo com uma
orientacdo “antipsicologista” da obra, no dizer de Piana (id., p. 292), que busca defini-la
“mais no seu ser, do que na sua origem € na sua destinacdo. Uma tomada de posi¢do que,
obviamente, ndo vale somente na orientacdo da producdo, mas também naquela da execucao,
da escuta e do discurso critico”®.

Vale ressaltar que estas preocupacdes em delimitar espacos e estabelecer limites

para o campo de significacdo musical sdo caracteristicas marcantes do século XX, bem como

a predominancia dessa tendéncia formalista, de forma genérica, que se colocou fortemente

desaparece para sempre. Nattiez (2005, p. 9) explica a metdfora contida no mito da seguinte forma: “através da
musica, Orfeu tenta arrancar todos aqueles que o ouvem do curso inexordvel do Tempo. Cronos deixa o aedo
crer por um momento em sua vitéria, mas, depois de fingir ceder a sedugcdo de sua voz, provoca sua morte.
Definitivamente?”

'3 Os grifos nas citagdes, ao longo do trabalho, quando ndo houver ressalva, sdo sempre do autor.

' O detalhamento dessas diferencas foge aos objetivos desta pesquisa, cuja abordagem metodolégica vai de
encontro a perspectiva formalista. A titulo de ilustra¢do, apresenta-se algumas afirmagdes desta perspectiva:
“Julgar, questionar e criticar o principio da vontade especulativa que estd na origem de toda criacdo €, assim,
definitivamente indtil. Em seu estado puro, musica é especulacdo livre”. (STRAVINSKY, 1996, p. 52-53)
“Tomaremos ainda a decisdo de desprezar contextos e esquecer o tempo de cuja onipresenca os manuais
tiranicamente nos lembram? Poderiamos ignorar as circunstincias, bani-las de nossa memoria, enterrd-las no
esquecimento para nos guiarmos sendo pela interioridade da obra?” (BOULEZ, 1985 apud NATTIEZ, op. cit.,
p. 88)
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contra a perspectiva romantica, em diversos aspectos. Os compositores do século XX

costumam, por exemplo, prevenir-se e explicar-se em relacdo a qualquer referéncia
extramusical que possa ter servido de ponto de partida, guia ou referencial para suas criacdes,
como uma obra plastica ou literdria. Tais probleméticas, em geral, sequer eram questionadas
pelos misicos no século XIX'". Ndo lhes parecia preocupante que a “ficcio” das remissdes
extrinsecas fosse explicitamente separada do ‘“real” conteido das combinacdes de sons: o
fundamental se constituia em transmitir pensamentos e sentimentos por meio daquela forma
de expressdao musical.

Do ponto de vista etnomusicolégico aqui adotado, estuda-se a musica como uma
producdo de sons estruturados pelos seres humanos, dentro de uma perspectiva
comunicacional'®, ou seja, como afirma John Blacking19 (1995, p. 223), toma-se como
premissa que a musica se faz tanto pela capacidade criativa humana como pela relagdo dos
homens com as conveng¢des do sistema cultural no qual se inserem. Assim, os pensamentos
musicais podem ser considerados, ao mesmo tempo, individuais e coletivos, posto que se
enfatiza ndo o fendmeno acustico isolado da combinag¢do de sons, mas o processo deste fazer
musical que estabelece ligacdes entre um ou mais individuos com outrem. Blacking20 (d., p.
127) ressalta este cardter do fendmeno musical da seguinte forma:

O fazer musical ndo é simplesmente um exercicio de organiza¢do do som;
é uma expressdo simbélica de organizacio social e cultural, que reflete’’ os
valores e os modos de vida passados e presentes dos seres humanos que a
criam. Assim, a légica e o significado dos pardmetros musicais ndo podem
jamais ser entendidos completamente sem referéncia a outros fend6menos
culturais dos quais eles fazem parte”. (grifo meu)

' Posi¢des como as de E. Hanslick e Friedrich Nietzsche (1844-1900) podiam ser consideradas, na época, vozes
dissonantes do discurso estético dominante.

'8 De acordo com o pensamento de Anthony Seeger (2004, p. 5): “Miisica é um sistema de comunicacdo que
envolve sons estruturados produzidos por membros de uma comunidade que se comunicam com outros
membros. (...) Diferentes comunidades terdo diferentes idéias de como distinguir entre diversas formas de sons
humanamente organizados”.

1% Tomamos como referéncia o artigo Music, Culture, and Experience, reimpresso em coletinea homonima
deste autor. A primeira publicacio data de 1984.

> Em outro artigo da mesma coleténea, intitulado Music and the Historical Process in Vendaland. A primeira
versdo foi publicada em 1971.

*! Adiante (na p. 26), faz-se uma ressalva 4 empregabilidade deste termo por parte do autor.

* Tradugdo de: “Music-making is not simply an exercise in the organization of sound; it is a symbolic
expression of social and cultural organization, which reflects the values and the past and present ways of life of
the human beings who create it. Thus the logic and meaning of musical patterns can never be understood fully
without reference to other phenomena in the culture of which they are a part”. Ao longo da disserta¢do, sempre
que o idioma original for referenciado no rodapé, a citacao corresponde a uma tradugdo pessoal.
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1.2 Sobre a nocao de representagdo simbolica na musica

Foge ao ambito desta pesquisa a enumeracao e discussao das diversas acepcdes que
o termo simbolo vem recebendo ao longo da histdria, inclusive no ambito musical. Roland
Barthes (1999, p. 44) ja afirmara que a palavra “envelheceu um pouco”, e que houve um
“deslizamento terminolégico” em direcdo aos termos signo, ou ainda, significacdo. Em todo
caso, a temdtica em torno da semiologia, ou semidtica, permanece. Conforme apontado por
José Miguel Wisnik (2002, p. 82), a origem etimoldgica grega do termo simbolo quer dizer
“aquele que joga unindo”, o que nos conduz a partilhar, independentemente da nomenclatura
ou da corrente semioldgica, as linhas gerais em torno do que chamamos de representacdo
simbdlica nesta pesquisa. Para isso, especificamos, a seguir, as diferengas conceituais aqui
adotadas entre simbolo e signo. Em seguida, explicamos as solu¢des propostas para a andlise
dos grupos na dificil problemética entre a realidade e suas representacdes.

O signo € remissao de qualquer coisa a alguma outra coisa, acrescentando-se, para
alguém (NATTIEZ, op. cit., p. 23). Além do mero aspecto fisico, o contato dos seres
humanos com o mundo exterior ocorre pelos signos23 . Estes contém ou representam
determinados sentidos, compartilhados culturalmente. Terry Eagleton (2005, p. 141) aponta
com bastante lucidez as implicacdes paradoxais deste ato humano de conferir sentido:

O que € peculiar a respeito de uma criatura criadora de simbolos é que
pertence 2 sua natureza transcender a si mesma. E o signo que abre aquela
distancia operativa entre nés mesmos € nossos arredores materiais e que
nos permite transforma-los em histéria. Nao apenas o signo, certamente,
mas em primeiro lugar a forma como nossos corpos sdo moldados, capazes
tanto de trabalho complexo como daquela comunicacdo que deve
necessariamente sustentd-lo. A linguagem ajuda a nos libertar da prisdo de
nossos sentidos, a0 mesmo tempo que nos abstrai nocivamente deles.

Entende-se o simbolo como um tipo de signo que concretiza sua remissdo de um
modo menos direto, idéntico ou similar ao objeto ao qual se refere: € um signo que evoca um
outro signo ou signos, percebido por associagdes abstratas, sejam elas por afinidade,
analogia, experiéncias psiquicas individuais ou convengdo. Alids, Chevalier (2006, p. XVIII)
adverte-nos que, mais do que um signo qualquer, o simbolo “transcende o significado e

depende da interpretacdo que, por sua vez, depende de certa predisposi¢cdo. Estd carregado de

2 Conforme idéias de Mikhail Bakhtin, em obra assinada por seu colaborador, V. N. Volochinov (1986, p. 49).
Na mesma obra, em outra passagem: “A significa¢do pertence a uma palavra enquanto traco de unido entre os
interlocutores, isto é, ela s6 se realiza no processo de compreensdo ativa e responsiva. A significacdo ndo estd
na palavra nem na alma do falante, assim como também nio estd na alma do interlocutor. Ela é o efeito da
interacdo do locutor e do receptor produzido através do material de um determinado complexo sonoro”. (id., p.
132)
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afetividade e de dinamismo”. Assim, ao afirmar que a musica contém uma fungao simbdlica,

queremos dizer que ela é capaz de nos conduzir a significados cuja natureza nao se esgota
apenas nos tragos constitutivos da estrutura musical em si, enquanto matéria sonora
organizada. As estruturas e os parametros sonoros da musica podem se relacionar com outros
objetos culturais, e até mesmo com sentimentos e estados de espirito humanos. Tais
configuragdes simbdlicas nem sempre sdo intencionais por parte do compositor ou dos
intérpretes, e o sentido que se lhes atribui pode ser diferente entre culturas distintas, e
também dentro de uma mesma cultura ao longo do tempo.

O conceito de representacdo é aqui entendido em concordancia com a linha de
estudos da histéria cultural, que busca compreender como a realidade social € construida ou
pensada pelos individuos em diferentes lugares ou momentos histéricos. De acordo com
Roger Chartier (2002), um dos sentidos cldssicos do termo representagdo seria a “imagem”
construida de um objeto ausente, pela qual este objeto se faz ver, de forma que a imagem
vale pelo objeto. A partir dai, o autor propde enxergar o mundo social como uma luta de
representacoes, donde a no¢do de leitura como processo de construcdo de sentidos (id., p. 23-
24):

A problemadtica do mundo como representacdo, moldado através das séries
de discursos que o apreendem e o estruturam, conduz obrigatoriamente a
uma reflexdo sobre o modo como uma figuracdo desse tipo pode ser
apropriada pelos leitores dos textos (ou das imagens) que ddo a ver e a
pensar o real. Dai, (..) o interesse manifestado pelo processo por

intermédio do qual € historicamente produzido um sentido e
diferenciadamente construida uma significagao.

Naio seria arriscado afirmar que este conceito pode se aplicar também aos “leitores”
dos sons, e que por meio dele se possa afirmar a presenca, no ambito simbdlico ja
especificado, do imagindrio nordestino no trabalho dos grupos e compreender como eles
constréem estas significacdes. A nogdo de leitura®®, assim adotada, evita explicacdes do tipo
causal entre as estruturas musicais e outros fendmenos culturais. Esta preocupacdo parece
perpassar também o pensamento de Blacking25 (op. cit., p. 174), quando ele afirma:

A efic4cia dos simbolos musicais depende tanto da acdo humana e do
contexto social quanto da estrututura dos simbolos em si. Eu questiono a
idéia de que haja uma relagdo causal direta entre os sons da musica e as
respostas humanas a eles (...) Coisas ndo acontecem automaticamente com
as pessoas porque os sons musicais chegam aos seus ouvidos: para os sons
organizados afetarem os sentimentos e as acdes das pessoas, elas devem

* Conforme apontado por Maria Manuela Galhardo, tradutora do livro citado de Chartier, em nota de
apresentacdo, “o conceito-chave de leitura serd para Chartier o que as relacdes de interdependéncia sdo para
Norbert Elias e a no¢do de campo € para Bourdieu”. (id., p. 11)

* Na citada coletdnea, em artigo intitulado Reflections on the Effectiveness of Symbols, publicado originalmente
em 1985.
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ndo apenas estarem predispostas a ouvi-los, como também precisam ter
adquirido certos habitos de assimilacdo sensorial.”®

Embora enfatize a autonomia dos individuos quanto ao fazer musical, em vez de
adotar determinismos sécio-historicos redutores, Blacking, de certa forma, acaba
compartilhando dessa visdo quando se utiliza da analogia do espelho da arte que reflete os
valores sociais, conforme citado na pagina 23.

Alguns pesquisadores discordam dessa analogia, apresentando argumentos, a nosso
ver, mais pertinentes. Christopher Alan Waterman (1990, apud STOKES, 1997, p. 5)
considera importante perceber na musica, mais que um objeto simbdlico fixado num
momento histérico permeado de um contexto, mas percebé-la, e ao fazer musical, como
agentes que interferem e interpenetram outras configuracdes sociais®’. Por seu turno, Vanda
Freire (1994, p. 129) também critica essa explicacdo dos significados inerentes a musica
como simples reflexos da sociedade. Ela afirma que os significados sdo parte da existéncia e
da realidade, e também possuem responsabilidade efetiva na construc¢do da sociedade. Nao se
pode, portanto, considerar 0os signos sonoros € o imagindrio a que se vinculam como
pertencentes a planos distintos: a sociedade se exprime, também, por meio de signos sonoros
musicais. Isso ndo implica que haja uma predeterminacdo do social, nem elimina novas
possibilidades de significacdo, sejam elas referenciadas no presente ou no passado historico,
conforme explica a autora (id., ibid.):

Os signos utilizados na linguagem musical reportam-se a rede simbdlica
presente no momento histérico de sua elaboracio, mas, também, os signos
utilizados podem ser investidos de outras significagdes que ndo
correspondem a esse mesmo momento histdrico, assim como podem
portar, residualmente, significados elaborados em momentos histéricos
outros, e que, portanto, estdo sendo utilizados através de um processo de
ressignificacdo.

Essa questio da misica como reflexo da sociedade pode ser fruto de uma
interpretacdo marxista que perdura, em certo sentido, uma visdo determinista da infra-
estrutura (ou seja, da produgdo de mercadorias) sobre a superestrutura (ou seja, a producdo
simbdlica). Tal visdo de mundo entende que as relagcdes econdmicas de uma sociedade
determinam as outras formas de sua organizacdo e que a arte se configuraria, neste caso, em

uma representacdo ideoldgica das tensdes existentes nas relagdes sociais de produgdo. Seria,

26 Tradugdo de: “The effectiveness of musical symbols depends as much on human agency and social context as
on the structure of the symbols themselves. I question the idea that there is any direct causal relationship
between the sounds of music and human responses to them (...) Things do not happen to people automatically
because musical sounds reach their ears: if organized sounds are to affect people’s feelings and actions, people
must not only be predisposed to listen to them, they must also have acquired certain habits of assimilating
sensory experience”.

" Por exemplo, nos ambientes familiares, no trabalho, no lazer, nas relagdes de amizade, na religido, na guerra,
na politica, na morte, nos cuidados com a satde fisica e mental etc.
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portanto, um reflexo da “realidade” sécio-econdmica e da vida quotidiana®. Os signos e as

representacdes simbolicas seriam, nessa perspectiva, explicados como desvios ou reflexos de
um real, equivalente ao mundo social em transformacdo. Esta preocupacdo com a ideologiazg,
explicando as conexdes entre a arte e a estrutura social também leva a um outro problema,
assim destacado por Garcia Canclini (1980, p. 22):

Separar, dentro da obra, o conteido da forma, privilegiando o primeiro
pela maior clareza com que exibe os condicionamentos externos, e reduzir
as diversas linguagens artisticas as “idéias” que se créem encontrar nelas
(fala-se de idéias musicais no mesmo sentido de idéias poéticas ou
novelisticas, esquecendo-se as diferentes relacdes semanticas que cada arte
estabelece com seus condicionamentos sociais, seus diversos sistemas de
signos e técnicas de composi¢do).

Por seu turno, as correntes socioldgicas, histéricas e musicoldgicas ligadas, de
algum modo, ao pensamento hegeliano, também contribuiram para esta fragmentagdo dos
aspectos material e “espiritual” do processo artistico, na medida em que tal pensamento dava
maior €nfase a idéia da liberdade de criagdo intelectual ou estética, baseada na capacidade de
invencdo individual. A explicacdo do fendmeno artistico, neste caso, pode se dar pelas
“influéncias” entre individuos com maior ou menor aptidao ou “dom”, ndo havendo, em
geral, qualquer questionamento entre suas intencdes e o resultado da obra.

Para conceber a representagdo simbdlica que o Anima e o Syntagma fazem do
Nordeste brasileiro, procura-se, nesta pesquisa, recusar tanto as concepgoes “metafisicas” ou
“transcendentais” da liberdade absoluta humana, quanto as concepcdes deterministas
limitadoras. Nao se trata de uma interpretacdo “abstrata” de uma realidade “concreta”, a
musica como metdfora da sociedade. A este respeito, considera-se mais apropriado a
perspectiva de uma “liberdade interdependente”, proposta de Norbert Elias para compreender
a complexa rede de dependéncias reciprocas entre as a¢des individuais e a configuragdao do
jogo social, conforme explica Chartier (op. cit., p. 102):

Contra uma concepcao empobrecedora do “real” muitas vezes encontrada
no meio dos historiadores, e que s6 tem em conta o concreto de existéncias
individuais bem identificdveis, Elias propde uma outra maneira de pensar,
que considera de igual modo reais as relacdes, evidentemente invisiveis,
que associam essas existéncias individuais, determinando assim a natureza
da formacao social em que elas se inscrevem.

A perspectiva etnomusicolégica considera as obras musicais como formas

simbdlicas, nao transcendentes, ndo “acabadas”, ndo desvinculadas do contexto histdrico-

¥ Alids, o préprio quotidiano dos individuos seria, de certo modo, condicionado s bases materiais e 2 estrutura
econdmica (modo de producio).

* Na acepgio critica do termo, conforme Marx e Engels no texto A ideologia alemd, significando uma falsa
consciéncia, ou “efeito de ilusdo ou aliena¢do que se produz como mascaramento necessirio & dominagdo de
classe”. (AMORIM, 2004, p. 143)



28
cultural, e neste sentido se aproxima dos estudos antropolégicos e socioldgicos que

problematizam os fendomenos culturais, dentre eles as obras de arte, os produtos midiaticos,
o0s rituais, os gestos, as manifestagdes escritas e verbais etc, como modos de expressdo social
dos seres humanos. No caso particular desta pesquisa, a miusica dos grupos Anima e
Syntagma é um tipo de forma simbdlica, na acep¢ao do termo colocada por John Thompson
(2000, p. 34):

As formas simbdlicas nao subsistem num vacuo: elas sdo fendmenos
sociais contextualizados, sdo produzidas, circulam e sdo recebidas dentro
de condicdes sécio-histéricas especificas que podem ser reconstruidas com
a ajuda de métodos empiricos, observacionais e documentarios.

1.3 Significados musicais: relacoes entre a dimensao autonoma e a dimensido

contingente

E interessante observar que a universalidade pretendida pela énfase da autonomia,
fundamentada por argumentos racionalistas, com métodos pertinentes, estd vinculada aos
interesses comuns dos individuos que dela partilham ou mesmo que a elaboram. Blacking,
por seu turno, reconhece um cardter ndo-referencial’® da mdsica em si, e afirma que é
justamente esse cardter o que nos permite atribuir, de modo freqiientemente arbitrério,
quantos significados e valores nos for possivel imaginar. Sob este aspecto, Kramer (op. cit.,
p. 3-4) compartilha o pensamento de Blacking, quando exemplifica de forma bastante efetiva
ainda a interacdo dual entre o cardter contingente e o autbnomo na musica:

Virtualmente, [a musica] se mistura com qualquer coisa, palavras, imagens,
movimento, narrativa, acdo, inércia, comida, bebida, sexo, e morte. (...) Por
outro lado, a musica permanece inteiramente impassivel diante das coisas
com as quais ela se mistura, ndo importando o quanto elas possam guiar ou
até coagir sua expressividade™'.

Nattiez (op. cit., p. 30) divide a capacidade perceptiva do ordenamento sonoro
musical em duas dimensdes. A primeira seria de ordem sintdtica, fazendo uma analogia entre

as notas e os fonemas lingiiisticos, ja que elas sdo as unidades que constituem as escalas, as

0 Conforme se observa neste trecho do artigo The Study of Musical Change, publicado originalmente em 1977,
e reimpresso na coletanea ja citada: “In so far as music is in itself non-referential, almost any meaning or value
can be assigned to it”. (BLACKING, op. cit., p. 151) De nossa parte, consideramos o uso do termo “ndo-
referencial” pouco apropriado, por remeter a uma auséncia de significado ou uma espécie de niilismo da
musica. Entende-se que, talvez, seja mais indicada a expressdo “auto-referente”. Em todo caso, ambas as
expressdes acabam se aproximando, num sentido filos6fico, conforme argumenta Piana (op. cit., p. 307): “[a
musica] fala de nada, ou simplesmente ndo fala. Mesmo assim, nestas negagdes existe a afirmacao de todas as
coisas extremamente grandes que ela faz transparecer justamente neste seu ndo-falar. A auséncia de sentido
deve ter como contrapeso o excesso de sentido, a insisténcia sobre uma noc¢do de signo cuja relag@o indicativa
se propde desde o inicio como um enigma obscuro, mas que prepara o salto para a énfase do sinal indecifravel”.
31 Traducao de: “[Music] mixes with virtually anything, words, images, movement, narrative, action, inaction,
eating, drinking, sex, and death. (...) On the other hand, music remains entirely unaffected by the things with
which it mixes, no matter how they may direct or even coerce its expressivity”.
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formas, os perfis melddicos e harmonicos. Neste ambito, o autor considera que o significado

musical se “esvazia”, se “neutraliza” ou ainda que coincide com a propria forma. A outra
dimensdo seria a semaintica, a capacidade da experi€éncia humana musical dialogar com
outras experiéncias culturais, sejam politicas, filoséficas, religiosas, ludicas, dentre outras.
Para Nattiez, a compreensao do significado da musica, ou a semiologia musical, ndo pode se
restringir aos objetivos dos métodos convencionais de andlise, pois estes levam em conta
somente as “remissdes intrinsecas”. Afirma o autor (id., p. 30):

Para explicar plenamente o funcionamento semiolégico de uma obra ou de
uma pratica musical, é preciso ir além das estruturas imanentes —
recorrendo, no dizer de Molino a “andlise do nivel neutro” — e considerar
as estratégias de criacdo que originaram tais estruturas (poiética) e as
estratégias de percepgdo por elas desencadeadas (estésica).

Blacking™ (op. cit., p. 225) chega a mesma conclusdo, apresentando um argumento
diferente: “Assim, os signos ndo t€m qualquer significado a menos que o significado seja
compartilhado, de modo que os processos de compartilhamento tornam-se tao cruciais para a
semidtica da musica quanto o produto sonoro que proporciona o foco da analise™.

No entanto, Blacking, em artigo anterior’*, propde que o pesquisador trate o objeto
musical como “moralmente neutro”, que ndo avalie as mudancgas da manifestacdo musical
como boas ou mds, mas apenas as observe, descrevendo-as e relacionando-as a outras
mudancas sociais dos individuos que produzem, tocam e consomem determinada musica®.
Ao propor essa ‘“neutralidade” cientifica, na tentativa de evitar um posicionamento
ideoldgico ou politico do pesquisador, o autor acaba por reforcar a legitimacdo de um
discurso aparentemente objetivo, da mesma forma que critica nos ditos formalistas ou
estruturalistas, utilizando seus critérios “como armas nas lutas simbolicas pelo conhecimento
e pelo reconhecimento”, conforme aponta Pierre Bourdieu (2000, p. 119-120) a respeito dos
efeitos simbdlicos exercidos pelo discurso cientifico.

Na classificacdo de Piana, as dimensdes sintdtica e semantica da musica sao
apresentadas, respectivamente, como dois componentes de principio: um componente
estruturalista e um simbolista. As figuras musicais se relacionam e se articulam entre si, e

neste sentido se pode falar em pensamentos exclusivamente musicais. A posi¢do formalista,

que enfatiza a dimensdo estruturalista em sua abordagem, tende a considerar prejudicial os

2Em artigo ja citado, Music, Culture, and Experience.

3 Traducdo de: “Thus the signs have no meaning until that meaning is shared, so that the processes of sharing
become as crucial to the semiotics of music as the sonic product which provides the focus for analysis”.

** Referimo-nos ao também citado The Study of Musical Change.

> “Unless music in itself has more than the often arbitrary significance assigned to it by the social groups that
perform it and listen to it, it must be treated as morally neutral, and musical change can be neither deplored nor
welcomed: it can only be described and related to other changes in the society of the music-makers and
consumers”. (id., p. 157)



30
aspectos simbdlicos ou qualquer ligacdo sugestiva externa que venha a se corresponder com

as articulacdes internas da musica, como se aqueles aspectos atrapalhassem ou impedissem
uma possivel descoberta ontoldgica da obra musical. Porém, o aspecto simbdlico também ¢é
uma “possibilidade origindria da musica”, posto que os sons, articulados naquelas
configuragdes internas, constituem, eles mesmos, “dinamismos imaginativos latentes”. (op.
cit., p. 326)

Assim, os elementos intrinsecos de uma obra musical, como em qualquer obra de
arte, sdo dotados de uma sintaxe particular que confere a estrutura total da obra uma
autonomia como objeto de valor em si. Isto ndo quer dizer que a musica ndo possa conter
uma significacdo no ambito semantico nem que ela deva ser analisada isolada e
independentemente de seu contexto. Em outras palavras, ndo se trata, portanto, de
simplesmente reconhecer ou constatar as diferentes dimensdes da miusica, mas de destacar e
enfatizar essas dimensdes, seus pesos e possibilidades: trata-se de perceber a misica como
uma experiéncia mediada socialmente (KRAMER, op. cit., p. 4), na tentativa de estabelecer
uma interagdo entre as esferas autdbnoma e contingente3 ® Para isso, Kramer propde a seguinte
solucdo: tomar a questdo da autonomia musical como uma constru¢do historica. Assim,
mantém-se o foco na dimensdo semantica, de modo que nela se incluam os aspectos
estruturais concernentes a dimensao sintatica. Em vez de menosprezar a autonomia, leva-se-
lhe em conta como um aspecto indispensdvel na teia de significados das préticas
contingentes. Nattiez (op. cit., p. 31) propde algo similar, quando diz que “ndo se trata de
esquecer as estruturas, porém de se apoiar nelas ou as integrar em uma perspectiva que as
ultrapasse”. A autonomia e a contingéncia podem ser consideradas formas de pesos
equivalentes na abordagem musicoldgica, cada uma com suas especificidades, vantagens e
desvantagens, porém, a interacdo entre elas encontra-se no seio das dindmicas culturais,
produzidas no ambito contingente, o que implica, segundo Kramer (op. cit., p. 27), uma
“divida secreta” do aspecto autbnomo em relacdo ao contingente: Cronos venceria,
invariavelmente, portanto, Orfeu.

No que diz respeito a neutralidade do objeto musical, seja no sentido tomado por
Molino e Nattiez, do nivel neutro dos elementos internos musicais e suas combinagdes, seja

no sentido relativista de Blacking que propde uma isencdo de julgamento aos signos musicais

%% Piana (op. cit., p. 334) também concorda com esta posicio, quando afirma: “sdo com certeza as formas de ser
e as maneiras de pensar dos homens que determinam o horizonte de motivos que permite a imaginacdo musical
comecgar 0 seu curso, colocando em movimento aquela dialética da qual nascem as suas obras. Nenhum
pensamento musical poderia nascer se ndo existissem outros pensamentos. Por isso, serd certamente errado
sustentar que estes outros pensamentos ndao podem de modo algum penetrar no interior da pe¢a musical,
contribuindo para determinar o seu sentido”.
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constituidos socialmente, € possivel apresentar uma solucdo com base nas idéias de Bakhtin

(apud AMORIM, 2004, p. 134) em relacdo 2 palavra, isto é, ao ato de enunciacdo” :

As palavras da lingua ndo sdo de ninguém, mas, a0 mesmo tempo, sO as
ouvimos sob forma de enunciados individuais, s as lemos em obras
individuais e elas possuem uma expressdo que ndo € somente tipica, mas
também individualizada (segundo o género onde ela aparece) em funcdo do
contexto individual, ndo reprodutivel do enunciado. (...) Podemos dizer que
a palavra existe para o locutor sob trés aspectos: enquanto palavra neutra
da lingua e que nao pertence a ninguém, enquanto palavra de outrem
pertencente aos outros e plena do eco dos enunciados dos outros, e,
finalmente, palavra sua, pois na medida em que lido com esta palavra
numa situagdo dada, com uma intencdo discursiva, ela ja estd penetrada por
minha expressao.

Bakhtin argumenta que a palavra seria um signo, a0 mesmo tempo, neutro e
dotado de maior ideologia®. Ele destaca suas propriedades semiéticas e suas implicacdes na
comunicacdo humana do dia-a-dia, sua possibilidade de se encontrar interiorizada e difusa
nos individuos, ou de estar presentificada em forma de ato consciente. Enfim, a palavra
acompanha qualquer outro sistema de signos que constitui qualquer dominio ideoldgico, seja
ele estético, religioso, cientifico, e também o dominio musical. Bakhtin enfatiza que cada
dominio apresenta suas especificidades na elaboracdo e articulagdo de signos, simbolos e
materiais, mas estes fenOmenos ndo seriam totalmente inteligiveis sem a operacdo do
discurso, sem a palavra, cujo sentido se determina — multiplo ou uno — quantos forem os
contextos possiveis. A unicidade da palavra encontra-se tanto na forma que tomam suas
estruturas fonéticas como em cada significagdo particular a que ela remete. Sua
multiplicidade encontra-se na capacidade de remeter a diversas significagdes em diversos
contextos. Para ele, este problema da interagdo entre a unicidade e os aspectos polissémicos
da palavra pode ser resolvido pela dialética, assim como também ¢ dialética a relacdo da
palavra que atua nos diversos sistemas de signos. Desta forma, ele explica que a palavra ndo
estd acima dos outros signos ideoldgicos, inclusive os musicais, conforme a afirmacdo
(BAKHTIN; VOLOCHINOV, op. cit., p. 38):

E impossivel, em dltima analise, exprimir em palavras, de modo adequado,
uma composicdo musical ou uma representagdo pictérica. (...) Negar isso
conduz ao racionalismo e ao simplismo mais grosseiros. Todavia, embora
nenhum desses signos ideoldgicos seja substituivel por palavras, cada um
deles, a0 mesmo tempo, se apdia nas palavras e é acompanhado por elas,
exatamente como no caso do canto e de seu acompanhamento musical.

7 Conforme Marilia Amorim: “Quando Bakhtin fala de palavra (...) serd preciso entendé-lo, a rigor, como
palavra-enunciado”. (id., ibid.)

¥ O termo ideologia é utilizado por Bakhtin num sentido diferente daquele sentido marxista cldssico. Designa
simplesmente uma “visdo de mundo”, um “ponto de vista”, de natureza social mas ndo necessariamente
vinculado a luta de classes. (id., p. 143)
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Dar ouvidos as palavras que acompanham o discurso musical, neste sentido

bakhtiniano, coloca-se em perfeita sintonia com a posicdo de Blacking® (op. cit., p. 37),
quando ele ressalta que o estudo do fendmeno musical ndo se restringe apenas ao estudo dos
elementos internos da musica, € também quando ele chama a atencdo para a experi€ncia
cultural dos individuos na distin¢do entre, por exemplo, a musica e o ruido, o caos e o
equilibrio, ou a dissonancia e a consonancia. Também em conformidade com Bakhtin, e
complementando a argumentagdo, estdo as idéias de Piana (op. cit., p. 321), que resumem a
abordagem aqui pretendida em relacdo aos grupos Anima e Syntagma: “Se € possivel
levantar uma problematica do sentido com relacdo a musica, ela ndo implica a sua suposta
natureza linguistica ou nao linguistica, mas sim a forma em que acontece o encontro entre a
imaginagdo e o universo dos sons”.

A questdo da polissemia da palavra conduz as constru¢des dos significados
musicais e a apreensdo do discurso sonoro com base nas diferentes “vozes” participantes no
fendmeno musical: compositores, intérpretes, ouvintes. Neste sentido, Blacking (op. cit., p.
224) também se aproxima de Bakhtin, quando afirma uma relativizacdo do controle do
significado das praticas musicais, tanto por parte dos intérpretes quanto dos ouvintes e
destaca que a ‘“gramadtica” musical dos primeiros, assim como suas experiéncias pessoais,
podem ser tdo importantes quanto a partitura, sendo esta apenas um guia aproximado que o
intérprete toma como base para a performance40. Certamente, os titulos das musicas, 0s
textos dos encartes dos CDs, as declaracOes em veiculos da imprensa e os discursos
explicativos durante os concertos podem induzir significados, ou melhor, é possivel que haja,
de um lado, uma integracdo forjada entre os sons e os significados que as pecas musicais, por
si mesmas, ndo representem de forma alguma. Porém, de outro lado, € necessdrio reconhecer
que a palavra, conforme insiste Piana (op. cit., p. 331), “pelas suas referéncias narrativas e
descritivas e por meio dos seus ‘fantasmas’ retroage sobre os dinamismos imaginativos da
composi¢do sonora, conferindo-lhe os proprios contornos”.

Trata-se, portanto, mais uma vez, de analisar a musica ndo de forma isolada, mas
em conjunto com a palavra proposta, ou o resultado de sua escuta vinculado as convencdes
estabelecidas tanto no componente estrutural quanto no simbdlico. Ao se tomar o objeto
musical como forma simbdlica, tal andlise torna-se possivel por implicar os aspectos de
producdo, circulagdo e recep¢do daquele objeto, que obedecem a certos cdédigos ou
convengdes interpretativos tanto de quem elabora a musica quanto de quem a recebe. Estes

cddigos, mesmo que ndo sejam claros ou explicitos, estdo ligados direta e implicitamente

* Em artigo intitulado Expressing Human Experience through Music, publicado originalmente em 1969.
* Artigo idem rodapé 7 (p. 23).
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com situagdes praticas de convivio social, cujas configuracdes de sentidos encontram-se

sempre abertas a possiveis modificacdes e até mesmo sangdes por parte daqueles que delas
compactuam. Se enfatizarmos o aspecto de transmissdo cultural do objeto musical como
forma simbdlica, tem-se, de um lado, os meios técnicos empregados (discos, fotografias,
partituras, textos publicados em midias impressas, audiovisuais, eletrdnicas etc.) que
garantem determinados graus de fixacdo e reproducdo material e simbdlica; de outro, tem-se
um aparato organizacional e estratégico dos grupos que torna possivel desenvolver estas
atividades culturais, bem como o desenrolar de suas repercussdes junto ao publico, a
imprensa e ao mercado cultural. Além disso, a transmissdo cultural implica um
distanciamento espago-temporal, que nos leva a examinar tanto a justaposicao de contextos
sociais quanto a extensao da acessibilidade e disponibilidade daquela musica.

E importante ressaltar que o substrato material, por si s6, é apenas dotado de
propriedades com diferentes “mecanismos de estocagem de informacdo” (THOMPSON, op.
cit., p. 222). A fixagdo e transmissdo das formas simbdlicas ocorre, de fato, em virtude de
outros aspectos culturais, tais como a faculdade da memoria, o estabelecimento de rotinas e
das praticas ritualizadas. Estes aspectos, em conjunto com as diferentes relacdes hierarquicas
que os integrantes mantém com as instituicdes de poder, seja econdmico, politico ou cultural,
também interferem nos graus de controle, por parte dos grupos, sobre o processo de

transmissao cultural de suas musicas.

1.4 Realidades e representacoes: conflito ou confluéncia?

Deste modo, a ligacdo entre os elementos internos articulados das pecas musicais
aqui analisadas, dentro das préticas dos grupos Anima e Syntagma, € 0 imagindrio sonoro
com o qual eles dialogam, que aqui chamamos de sua representacdo simbélica, pode ser
identificada se considerarmos um sentido e uma memoria musical que se encontra além
daquelas configuracdes puramente internas de combinagdes sonoras, que acompanham o
evento da musica no decorrer do tempo em que € executada ou ouvida. Posto que o
imagindrio sonoro encontra-se num grau diferente daquele da imaginacao contida na criagio
das formas composicionais dos sons, € necessario tomar as pecas musicais como estruturas
semanticamente abertas. O modo como a imaginacdo criativa dos grupos, em suas
interpretagdes, arranjos, € composicdes se relaciona com o imagindrio sonoro de seus
referenciais culturais e de seus publicos ndo é uma fic¢do, e ndo deslegitima o entendimento
de suas musicas, pelo contrario. A relacdo entre as representagdes que os grupos fazem da

cultura nordestina e a propria cultura nordestina, que, convencionalmente e de forma
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displicente, se colocaria como o “real”, estd definida, em primeiro lugar, a partir da prépria

concep¢ao musical que os grupos apresentam daquele “real”, do modo como (re)constréem
este universo utilizando aquele referencial externo. Essas constru¢des obedecem a
determinados modelos composicionais e contém certas delimita¢des temdticas, passiveis de
identifica¢do. Deste modo, a cultura nordestina assume novos significados, deixando de ser
um simples referencial do mundo exterior aos grupos, e se presentificando no ato consciente
de criacdo musical, nos processos interpretativos e performdticos do fazer musical, e na
historicidade da produ¢do musical.

Umberto Eco (197-, p. 96) afirma que, com base num processo interpretativo
adquirido pela tradi¢do cultural, € possivel conferir a determinado estilo ou obra uma carga
semantica quase convencionalizada:

O mais das vezes, a eficicia seméntica de tais mensagens [poéticas]*' é
produzida justamente pelo valor de conhecimento que se costuma conferir
ao sistema de relacdes contextuais. (...) Isso também acontece com os
modos de formar musicais, que a tal ponto adquirem valor de referéncia
precisa a situagdes ideoldgicas que podem ser usados com fungdo
semantica.

A maneira como esses valores de referéncia se constituem nos seres humanos nao
pode ser explicada de forma fragmentada, mas sim levando em conta um sistema complexo
de comunicacdo humana, que envolve, dialeticamente, “uma experi€ncia existencial e um
saber constituido”, no dizer de Edgar Morin (1977, p. 77). Segundo o autor (2001, p. 25-26):

As nossas percepcdes estdo sob controle, ndo apenas de constantes
fisiolégicas e psicologicas, mas, também, de varidveis culturais e
histéricas. A percep¢do visual € submetida a categorizacdes,
conceitualizagdes, taxinomias, que influenciardo o reconhecimento e a
identificacdo das cores, das formas, dos objetos. O conhecimento
intelectual organiza-se em funcdo de paradigmas que selecionam,
hierarquizam, rejeitam as idéias e as informacdes, bem como em fun¢do de
significacdes mitoldgicas e de projegdes imagindrias. Assim se opera a
“constru¢do social da realidade” (digamos antes a co-constru¢do social da
realidade, visto que a realidade se constréi também a partir de dispositivos
cerebrais), em que o real se substancializa e dissocia do irreal, em que se
arquiteta a visdo de mundo, em que se concretizam a verdade, o erro, a
mentira.

Assim, a problemdtica da capacidade simbdlica das miusicas ndao deve ser

negligenciada, pois ela € o cerne do entendimento das praticas destes grupos, seja na

* Eco distingue a mensagem artistica das demais categorias de mensagens comunicacionais, tomando como
ponto de partida o conceito de funcdo poética da linguagem, de Roman Jakobson. Para este autor, a
comunicagdo da linguagem poética, ou a linguagem utilizada na literatura — e, para Eco, também nas artes
visuais e musical — tem como foco principal a prépria mensagem. Apesar disso, Eco reconhece a necessidade de
se considerar uma obra de arte ndo de modo isolado, observando apenas seus aspectos formais internos, mas
considerd-la dentro de um conjunto de relacdes, tais como a recep¢do do publico e o contexto histérico-cultural
no qual a obra se insere.
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producdo, circulagdo ou recep¢do de seus trabalhos musicais. Conforme se verd adiante, a

questdo € mais ampla do que uma simples associagdo de idéias musicais (modos, escalas,
padrdes ritmicos ou parédfrases melddicas) a convencdes sociais historicamente fixadas. A
questdo € apresentar, no dizer de Piana (op. cit., p. 335), “a idéia de uma memdria do mundo
mergulhada profundamente nas ressonancias dos sons e que atravessa, portanto, as operagoes
que valorizam a imaginacao”. Este mergulho tem o intuito de desvelar, nas significacoes da
musica destes grupos, um sentido ativo de constru¢do cultural. Entendemos que a dimensao
simbolica apresenta-se em confluéncia com as estruturas musicais € com o mundo social, em
concordancia com as idéias de Chevalier (op. cit., p. XXIII):

7

Reabilitar o valor do simbolo ndao é, de modo algum, professar um
subjetivismo estético ou dogmatico. Nao se trata absolutamente de eliminar
da obra de arte seus elementos intelectuais e suas qualidades de expressao
direta e, muito menos, de privar os dogmas e a revelacdo de suas bases
histéricas. O simbolo permanece na histéria, ndo suprime a realidade, nem
abole o signo. Acrescenta-lhes uma dimensao, o relevo, a verticalidade;
estabelece, a partir deles: fato, objeto, sinal, relagcdes extra-racionais,
imaginativas, entre os niveis de existéncia e entre os mundos cdsmico,
humano, divino.
o . s 42
Com base nas idéias de Jacques Derrida, em La Différance, Marcel Cobussen
explica que o real, destituido de suas representagdes, tornar-se-ia inapreensivel ou apenas um
ideal inatingivel para os seres humanos. Donde o autor conclui que as representagdes devem,
portanto, constituir-se no ponto de partida. Estas reflexdes nos conduzem a questionar,
inclusive, a suposta “realidade” que os grupos representam, o fato de que aquilo que se
entende por cultura nordestina ou, mais especificamente, por musica tipicamente nordestina,
também € fruto de uma constru¢do simbdlica atrelada a um processo histérico de formacao e

valorizacdo da cultura nacional, conforme se destaca no capitulo seguinte.

2 s/d (http://www.cobussen.com/navbar/index.html).
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2 CULTURA NORDESTINA: AVALIACAO, VALORIZACAO E CONFLITOS

O problema da cultura nordestina na leitura dos grupos Anima e Syntagma nos
coloca diante da tematica da representacdo e da presentificacdo do outro na musica. O tema
da representagcdo nos remete aos sujeitos integrantes dos grupos e seus discursos, a0 processo
criativo que perpassa suas atividades em conjunto (ou tarefas individuais para o conjunto),
seja na elaboragdo de arranjos e composi¢des, seja nos ensaios, gravacodes, apresentacoes etc.
Enfim, o modo como os sujeitos vao construindo aquelas representacdes. O tema da
presentificacdo, por seu turno, remete-nos aos objetos criados pelos grupos, suas obras
musicais. Tomadas como objetos culturais, essas obras sdo portadoras de alteridade™’: portam
significados particulares nao apenas aos membros dos grupos, mas também ao publico (os
futuros outros) que ouve os discos ou vai aos recitais. Nao sdo significados abstratos, mas
presentes no processo de escuta®’.

De acordo com Marilia Amorim (op. cit.., p. 164): “O texto como objeto cultural
coloca em cena diferentes enunciagdes, realizadas e realizdveis, através do tempo. O género
escolhido ou tocado impde ao escritor certas formas de representagdo do outro e presentifica
toda alteridade capaz de habitd-lo”. [grifo meu] Pode-se afirmar o mesmo em relacdo a
musica e aos musicos. E possivel tracar uma rede simbdélica de representacdes do universo
cultural nordestino na medida em que os grupos escolhem, s6 para citar alguns exemplos:
compor e tocar um arranjo de um baido j4 popularizado; incluir versos e melodias de cangdes
conhecidas da tradicdo oral; tocar composi¢des inéditas utilizando instrumentos como a
rabeca, de construcdo artesanal, feita por um construtor nordestino; tocar composicoes
inéditas utilizando como referencial arquetipico o género incelenca etc.

Os grupos Anima e Syntagma, em seu fazer musical, presentificam determinadas
noc¢des a respeito de um espaco — o Nordeste — que superam as fronteiras geogréficas ou

juridico-politicas de uma regido. Este “outro” que se faz objeto em seus discursos musicais,

* Tomamos como ponto de partida as seguintes reflexdes de Marilia Amorim (op. cit., p. 132-133): “Para além
da representag@o que possa trazer um texto, existe um nivel de alteridade que é constitutivo de todo enunciado
(...). E que todo enunciado, que ele saiba ou nio, responde a enunciados anteriores. O objeto de que se fala j4 foi
falado antes. A palavra com que se fala ja foi utilizada antes. E, de acordo com Bakhtin, ambos trazem sempre
com eles suas respectivas memdrias. A pluralidade de contextos de enunciagdo habita assim cada texto e suas
vozes serdo tanto mais audiveis quanto o permita a memdoria discursiva do leitor”.

* Estas idéias também apéiam-se no raciocinio desenvolvido por Amorim a respeito do outro no discurso
cientifico, a partir do pensamento bakhtiniano, conforme apontado a seguir: “O termo representacdo remete ao
sujeito que escreve, a um processo subjetivo mais ou menos consciente € que se marca no texto. O termo
presentificacdo permite colocar a énfase sobre a condi¢do do objeto textual, ela é efeito de objeto. O objeto
cultural circula entre os sujeitos que nele deixam suas marcas e € a circulacdo que produz efeitos de presenca”.
(id.., p. 164)
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constitui-se a0 mesmo tempo em leitura e enunciado, € nao se apresenta como um dado

externo, considerado fixo, natural, 6bvio, ou auto-evidente. E necessario problematizar a
propria temdtica nordestina junto ao debate contemporaneo sobre identidade cultural, para
compreendé-la na dimensdo em que € explorada no trabalho musical dos grupos. Trata-se de
manter um olhar critico sobre a rede simbdlica que institui o ambito semantico do objeto
musical, tomando-a como um conjunto de narrativas construidas culturalmente, como nos
sugere Piana (op. cit., p. 19):

Um trecho musical é eminentemente um “objeto cultural” — a musica ¢é
antes de mais nada uma praxis social que deve ser considerada na sua
integracdo com a cultura a que ela pertence. Isso significa que a mdusica
traz consigo o peso de uma tradicdo que determina ndo sé as modalidades
da ac@o musical, mas obviamente também as modalidades da escuta.

A colocagdo de Piana, ao relacionar o componente estruturalista da mudsica com o
simbolista®”, insere uma discussdo sobre as condi¢des da pratica musical, fazendo referéncia
a dois conceitos-chave — cultura e tradicdo — que nos permitem pensar no significado da
musica em um contexto mais amplo. Assim, realiza-se uma reflexdo sobre os “processos
socialmente estruturados” (THOMPSON, op. cit., p. 182) que percorrem a idéia de Nordeste
na trajetéria de construcdo das identidades nacional e regional no Brasil. A miusica
presentifica as questOes culturais e atualiza a tradi¢ao, envolvendo-se, de forma dialética, em
“processos complexos de valorizagdo, avaliacao e conflito”.(id., p. 23)

A seguir, sdo expostos alguns pardmetros do processo de valoriza¢do da cultura
nordestina, ocorrido ao longo do século XX, com énfase para a tradi¢do que fomenta e para
as identidades que s3o conectadas ao seu universo simbdlico. Um processo cultural que
continua sendo debatido, analisado, (re)criado, projetado e vivenciado na sociedade
brasileira. Estes pardmetros, portanto, ndo devem ser tomados como uma proposta definitiva
acerca da percepcdo sobre o Nordeste, menos ainda uma tentativa de descobrir o sentido
verdadeiro da regido. Antes, os parimetros devem ser considerados como um caminho
interpretativo, que destacam os aspectos fundamentais para se pensar a representacdo
simbolica da regido na atuacio dos grupos. Conforme advertira Albuquerque (2001, p. 193):

Quando se toma o objeto Nordeste como tema de um trabalho, seja
académico, seja artistico, este ndo é um objeto neutro. Ele ja traz em si
imagens e enunciados que foram fruto de varias estratégias de poder que se
cruzaram; de vdrias convengdes que estdo dadas, de uma ordenagdo
consagrada historicamente. S3o configuragdes possiveis dentro daquele
universo; sao tipos e esteredtipos construidos como essenciais.

* Conforme exposto no capitulo 1 (p. 30).
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Pretende-se, a fim de compreender o Nordeste presentificado nas musicas do

Anima e do Syntagma, perceber os didlogos de suas respectivas leituras daquele universo
simbdlico com outras leituras da regido, especialmente as idéias ligadas ao Movimento
Armorial (1970-1976), e aos pensamentos modernistas e pds-modernistas. Assim,
desenvolve-se, neste capitulo, um percurso que situa a construcdo simbodlica do Nordeste
dentro de uma agenda temética da intelectualidade brasileira: sdo colocados em relevo alguns
aspectos do pensamento de Silvio Romero (identificado historicamente com a geragdo
modernista de 1870), de Gilberto Freyre e da geracdo literaria dos modernistas de 1930
(conhecidos como escritores regionalistas), e também dos modernistas ligados a Semana de
1922, com algumas distin¢des internas ao longo do movimento, especialmente entre a
antropofagia de Oswald de Andrade e o projeto nacional de Mario de Andrade. Em seguida,
destaca-se o pensamento de Ariano Suassuna e a concep¢do armorial de Nordeste,
explicitando suas rupturas e continuidades em relacdo as idéias modernistas. Enfatizam-se as
polémicas em torno da formacdo de uma consciéncia nacional, deixando as propostas
estético-musicais para o capitulo seguinte.

A andlise desta agenda possibilita-nos tragar aspectos recorrentes naquelas
configuragdes possiveis de que fala Albuquerque. Para se obter uma reflexdo apropriada
sobre a regido, este autor propde tomar o Nordeste ndo apenas como um recorte natural,
politico ou econdmico, mas como uma constru¢do imagético-discursiva, uma constelacdo de
sentidos. (ALBUQUERQUE, op. cit., p. 307)

Além das configuracdes que se entrecruzam nas estratégias de poder, Albuquerque
se refere aos tipos e esteredtipos associados ao nordestino, formados no debate social, em
discursos e préticas regionalistas que buscaram instituir uma verdade sobre a regido e um
espaco comum, onde as pessoas compartilhariam experiéncias econdmicas, histdricas,
estéticas, politicas. A idéia de Nordeste foi sendo construida em torno deste “corpo de
simbolos, mitos e imagens concernentes a vida pritica e a vida imagindria, um sistema de
projecdes e de identificagdes especificas”™®, que nos permite pensar a cultura da regidio como
uma unidade, cujos vinculos sdo reconhecidos por repertérios de agdes, gestos, modos de
falar, costumes etc”’. que caracterizariam a identidade do nordestino. De conformidade com
este autor (ALBUQUERQUE, op. cit., p. 22-23):

Esta formulagdo, Nordeste, dar-se-4 a partir do agrupamento conceitual de
uma série de experiéncias, erigidas como caracterizadoras deste espaco e
de uma identidade regional. Essas experiéncias histdricas serdo agrupadas,
fundadas num discurso tedrico que pretende ser o conhecimento da regido
em sua esséncia, em seus tracos definidores, sejam dos vencedores, sejam

% Conforme Morin (1977a, p. 15), sobre o conceito de cultura.
" Conforme Jean-Pierre Warnier (2000, p. 16), sobre o conceito de identidade.
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dos vencidos, com fragmentos de memoria de situacdes passadas, que sdo
tomadas como prenunciadoras do momento que se vive, de ‘dpice da
consciéncia regional’.

As formas simbdlicas, em seus diversos meios de transmissdo — cinema, radio,
jornais, programas de televisdo, teatro, literatura, musica etc. - também refor¢cam tais padrdes
imagéticos. Pode-se citar, por exemplo, sobre os tipos e esteredtipos associados ao
nordestino: os retirantes, os cantadores, os cangaceiros, os profetas, os coronéis, os beatos.
Em relacdo as imagens e aos enunciados acerca do Nordeste, pode-se destacar:

» ambiente rural, préximo a natureza, pré-capitalista, artesanal, arcaico, atrasado;

* espaco afetivo, da saudade, preso no passado, lugar da memoria, da infincia;

* espaco do sertdo, da seca, da miséria humana, da valentia e da resignacao;

* paisagem sonora modal, pré-clissica;

* espaco conservador, guardido da tradicdo, do folclore, da sabedoria popular;

* espaco fantdstico, magico, sobrenatural, de religiosidade mistica;

* portador de uma cultura auténtica, dionisiaca, primitivista, de gente simples,
ingénua, espontanea.

Nio se pretende questionar a veracidade ou a falsidade destas construcdes™, mas
compreender a dinamica produtiva que as tornaram hegemonicas, que atravessam e
alimentam o imagindrio de dentro e de fora da regido, seja no pensamento intelectual, seja no
senso comum. Tal compreensdo leva-nos a perceber as narrativas sobre a regido, que
permanecem no universo simbodlico até os dias atuais, servindo como referenciais
importantes para a produ¢do musical dos grupos. Também ndo se considera oportuno colocar
aquelas imagens e enunciados como emblemas de uma classe dominante vitoriosa nas lutas
simbdlicas. Como observa Albuquerque (id., p. 312), a construcdo simbdlica do Nordeste
ultrapassa uma simples perspectiva classista: “estas imagens e textos alcancaram tal nivel de
consenso e foram agenciadas pelos mais diferentes grupos, que se tornaram ‘verdades

2

regionais’ Entende-se que a identidade cultural nordestina € construida com o
“agrupamento” de determinadas imagens e enunciados do antigo Norte, em relagdo as novas
configuragdes sociais republicanas que faziam do Sul, principalmente Sao Paulo, o pdlo

dominante da nagdo, na virada do século XIX para o XX. Reagindo a perda de importancia

* E vilido observar, inclusive, que uma outra construcdo simbélica sobre o Nordeste comeca a ter destaque a
partir da década de 1970, a idéia de uma regido paradisfaca, com belas praias e pessoas de espirito alegre,
festeiro. Tal universo é vivenciado nos eventos de carnavais fora de época, conhecidos como micaretas, e
presentificado nas musicas de samba-reggae e outras hibridacdes ritmicas, comercialmente denominadas de axé
music. Esta nocdo intensificou-se sobretudo nos anos 90, com forte investimento empresarial e dos governos
estaduais no setor de Turismo, acompanhados pela industria do entretenimento.
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econdmica e politica, o Nordeste — a parte “seca” do Norte - apegava-se as tradig¢des, e

reforgava seu significado no cendrio nacional. (CARVALHO, 2005, p. 18)
2.1 Norte versus Sul: do conflito a invencao

Incorporando algumas reflexdes contemporaneas sobre identidade na discussao da
cultura nordestina, toma-se como ponto de partida a idéia de “extraposi¢do” cultural, de
Bakhtin (apud MACHADO, 2003, p. 28), segundo a qual “a cultura alheia s6 se manifesta
mais completa e profundamente aos olhos de outra cultura”. Diante dessa perspectiva, pode-
se perceber que, na construcdo simbodlica das identidades, estas nocdes estigmatizadas
servem tanto para reforcar o vinculo regional dos nordestinos quanto para se fazer notar o
regionalismo do pdélo dominante, que vai se formando, mesmo com a presenca tdao
diversificada de imigrantes, a partir da defesa contra esse ‘‘sentimento antipaulista”,

4
consoante destacara Amadeu Amaral®’

(1875-1929) em artigo jornalistico, ja em 1920.

Essa necessidade da perspectiva do outro nos remete a releitura lacaniana a respeito
do pensamento de Freud sobre a formagdo parcial, gradual, drdua e complexa da idéia do eu
inteiro e unificado na auto-imagem da crianga. Lacan denomina de fase do espelho esta
época em que a crianca ainda ndo consegue se imaginar como uma pessoa inteira ao se olhar
no espelho ou em relagdo ao olhar dos outros que Ihe cercam. E o que explica Stuart Hall
(2000, p. 37-38):

A formagdo do eu no ‘olhar’ do outro, de acordo com Lacan, inicia a
relacdo da crianca com os sistemas simbdlicos fora dela mesma e é, assim,
o momento da sua entrada nos varios sistemas de representagdo simbdlica
— incluindo a lingua, a cultura e a diferenca sexual. (...) Embora o sujeito
esteja sempre partido ou dividido, ele vivencia sua prépria identidade como
se ela estivesse reunida e ‘resolvida’, ou unificada, como resultado da
fantasia de si mesmo como uma ‘pessoa’ unificada que ele formou na fase
do espelho.

Na concepg¢ao deste autor, 0 mesmo raciocinio que nos leva, no nivel psicanalitico,
a buscar esta identidade ao longo da vida, como sujeitos - projetando um significado
unificado para os nossos eus divididos, dialogando com a percep¢do que os outros (que o
mundo ao nosso redor) fazem de nds -, pode ser levado em conta na formagdo das culturas
nacionais nas sociedades modernas. Embora sejam representadas como uma comunidade
inteira, unificada, “elas sao atravessadas por profundas divisdes e diferencas internas, sendo
‘unificadas’ apenas através do exercicio de diferentes formas de poder cultural”. (id., p. 61-

62) Neste sentido, o conflito Norte-Sul, que serviu de base para a constru¢do simbdlica do

* Apud Albuquerque, op. cit, p. 106.
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Nordeste, também se confunde com a luta pela legitimidade de discursos e mitos de origem

para a construcdo simboélica da prépria nagdo. O Nordeste, como “identidade espacial”, para
utilizar a expressdo de Albuquerque (op. cit., p. 22), existe pelo reconhecimento do Sul e
para o reconhecimento do Sul. De acordo com o autor (id., p. 101):

A instituicdo socioldgica e histérica do Nordeste ndo € feita apenas por
seus intelectuais, ndo nasce apenas de um discurso sobre si, mas se elabora
a partir de um discurso sobre e do seu outro, o Sul. O Nordeste é uma
invencdo ndo apenas nortista, mas, em grande parte, uma inven¢ao do Sul,
de seus intelectuais que discutiam com os intelectuais nortistas a
hegemonia no interior do discurso histérico e socioldgico.

Os tipos, esteredtipos, imagens e enunciados do Nordeste, que nos permitem falar
de uma cultura regional, ndo se formam pela coesdo harmonica de vozes em torno de uma
idéia, mas surgem em processos de negociacdo, confrontos, observagdes, aprendizados e
projecOes em relacdo ao outro sulista. Tais aspectos culturais ligados ao Nordeste poderiam
ser facilmente desconstruidos, ao constatarmos que: fendmenos como o cangago € o
messianismo também ocorreram em outras regides do pais; geograficamente, o espaco do
sertdo ndo se resume apenas ao Nordeste; as praticas e poderes das oligarquias ndo foram
exclusividade dos coronéis nordestinos; o €xodo rural e as migracdes em busca de melhores
condi¢cOes de trabalho e de vida ndo foram ou ndo sdo um drama sofrido unicamente pelos
retirantes das secas nordestinas; os saberes populares e todas as manifestacdes que se referem
a tradi¢do oral, inclusive o uso do modalismo nas préticas musicais, podem ser encontradas
também em outras partes do espaco nacional; além disso, o fendmeno urbano também se deu
em varias cidades nordestinasso, muitas delas voltadas ao comércio e com caracteristicas
cosmopolitas desde os tempos coloniais; e assim por diante. Como explicar a valorizacao
daqueles aspectos associados ao universo simbdlico nordestino, que acabaram se instituindo
como elementos de verdadeira consciéncia regional?

Para Albuquerque (id., p. 49), essa escolha ndo € casual, e também ndo se d4 pela
iniciativa individual ou de um pequeno grupo privilegiado, mas sim:

dirigida pelos interesses em jogo, tanto no interior da regido que se forma,
como na sua relacdo com outras regides. (...) O Nordeste é uma producdo
imagético-discursiva formada a partir de uma sensibilidade cada vez mais
especifica, gestada historicamente, em relagdo a uma dada 4rea do pafs, e é
tal a consisténcia desta formulagdo discursiva e imagética que dificulta, até
hoje, a producdo de uma nova configuracdo de ‘verdades’ sobre este
espago.

Esta sensibilidade ¢ impulsionada pelo modelo cultural que a regido adquire para se

constituir e se legitimar como unidade, em torno da criacdo de autocaracteristicas e da

50 . v . . .
Vale ressaltar que as capitais da regido, excetuando-se Teresina-PI, localizam-se no litoral.
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percep¢ao de uma consciéncia particular, que se constréi na dialética entre o ponto de vista

dos proprios nordestinos — ou seja, no seu mito de origem — e a visdo externa do Sul/ Sdo
Paulo™, que interage como modelo dominante. Conforme comentario de Eagleton (op. cit.,
p- 59):

Pessoas que pertencem ao mesmo lugar, profissdo ou geragdo nem por isso
constituem uma cultura; elas o fazem somente quando comecam a
compartilhar modos de falar, saber comum, modos de proceder, sistemas
de valor, uma auto-imagem coletiva. (...) Um modo caracteristico de ver o
mundo, mas ndo necessariamente um modo de ver singular.

Desta forma, entende-se que aquelas imagens e discursos se tornaram
caracteristicos do Nordeste, embora ndo exclusivos da regido. Sob este angulo, a cultura
nordestina nao designaria propriamente um modo de vida especifico daquela regido, mas se
tornaria uma espécie de modelo, que acaba exercendo um controle simbdlico sobre o que se
imagina, criando um conjunto de espectativas sobre seu povo. Quanto a este, ainda sob essa
perspectiva de cultura unificada, também lhe serve como identificagdo de suas condig¢des
sociais, tomando como referéncia a de outros nordestinos, no presente ou no passado. Certas
crengas sdo reconhecidas e compartilhadas, além de consentidas de modo positivo no ambito
regional e também externamente a ele. Por outro lado, se “isolamos” o Nordeste de sua
posicdo nas estratégias de poder no pais, é possivel perceber que, internamente, a cultura
nordestina € bastante heterogénea: “‘existe uma realidade multipla de vidas, histdrias, praticas
e costumes no que hoje chamamos Nordeste. E o apagamento desta multiplicidade, no
entanto, que permitiu se pensar esta unidade imagético-discursiva”. (ALBUQUERQUE, op.
cit., p. 66)

O discurso e a pratica regionalistas, que procuraram caracterizar o Nordeste com
aqueles tragos culturais, vao se formando no debate social, entre o que se quer mostrar € o
que se vé. Pierre Bourdieu (2000, p. 116) salienta esse aspecto em sua reflexdo critica sobre a
idéia de regido:

z

O discurso regionalista é um discurso performativo, que tem em vista
impor como legitima uma nova defini¢do das fronteiras e dar a conhecer e
fazer reconhecer a regido assim delimitada — e, como tal, desconhecida —
contra a definicdo dominante, portanto, reconhecida e legitima, que a
ignora. O acto de categorizagdo, quando consegue fazer-se reconhecer ou
quando é exercido por uma autoridade reconhecida, exerce poder por si: as
categorias ‘étnicas’ ou ‘regionais’, como as categorias de parentesco,
instituem uma realidade usando poder de revelacdo e de construcdo
exercido pela objetivagdo no discurso.

> 0 homem do Sul confundia-se, por vezes, com a no¢io de paulista, ainda no inicio do século XX. Euclides da
Cunha assim o descreve, em trecho do romance Os Sertdes (1902): “O paulista — e a significacio histérica deste
nome abrange os filhos do Rio de Janeiro, Minas, S. Paulo e regides do Sul — erigiu-se como um tipo autbnomo,
aventuroso, rebelde, libérrimo, com a feicao perfeita de um dominador da terra” (...). (CUNHA, 1998, p. 88)
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Albuquerque destaca, em sua pesquisa, que aquelas versdes acerca do Nordeste

vieram sendo repetidas, ndo de forma homogénea, mas por meio de conflitos discursivos, em
contextos variados, nas lutas simbdlicas pela legitimacao cultural®* de um espaco imbuido de
tradicdo que, historicamente, entretanto, construiu-se como unidade apenas por volta de
1920. A partir dai, evidenciam-se os centros “promotores” deste debate: Recife, Rio de
Janeiro e Sao Paulo.

Nessa época, as fronteiras culturais ainda nio se delimitavam precisamente entre o
Norte e o Nordeste, as no¢des confundiam-se, equiparavam-se. No Congresso Nacional, as
bancadas do Bloco do Norte uniam forcas e discutiam os interesses comuns.
Institucionalmente, o termo Nordeste € utilizado a partir de 1919 pela Inspetoria Federal de
Obras Contra as Secas (IFOCS), 6rgdo criado pelo governo para combater o problema das
estiagens daquela parte do Norte. No ano seguinte, as elites econdmicas da regido se reinem
no Congresso de Produtores de Actcar, para discutir solu¢des conjuntas diante da situacao
desprivilegiada por que passavam em relacdo aos produtores de café. Eles também se
identificaram no combate ao cangaco e as revoltas messidnicas, além dos problemas da seca.
Albuquerque (op. cit., p. 70-71) observa a importincia deste encontro para real¢ar o conflito
cultural instalado:

Os promotores deste Congresso buscam unificar seus discursos e falam em
nome de um espago tinico, sob o signo da discriminagio e da vitimizagdo™.
Esboga-se todo o eixo de confronto entre Nordeste e Sdo Paulo que vai
direcionar as discussdes, a partir dai, em torno da questdo da nacdo, da
regido e da identidade nacional.

Por seu turno, os filhos daqueles donos de terras que iam perdendo prestigio e poder
no cendrio nacional sedimentavam uma tradicdo intelectual que discutia esses conflitos
regionais no ambiente académico, posto que a maior parte daquela geracao ia para Recife a
fim de estudar na Faculdade de Direito ou no Semindrio de Olinda. O debate também era
fomentado pelo Didrio de Pernambuco, que vai se constituir no principal veiculo
disseminador da idéia de uma cultura regional nordestina. Albuquerque (id. p. 72) destaca a
publicacdo, em 1925, do Livro do Nordeste, em comemoragdo ao centendrio daquele jornal,

como “a primeira tentativa de dar ao recorte espacial Nordeste, mais do que uma defini¢ao

2 Especialmente na formagdo da identidade brasileira, segundo os discursos em torno da cultura nacional-
popular, entre as décadas de 1920 e 1960.

>3 O autor destaca que a idéia de “espago-vitima” seria incorporada por setores da critica marxista brasileira,
sem que se questionasse seu aspecto forjado nas intengdes das oligarquias em manter benesses econdmicas e
politicas. Para Albuquerque, o discurso-dentincia da realidade nordestina, de autores como Graciliano Ramos,
Jorge Amado, e posteriormente, Jodo Cabral de Melo Neto, a produ¢do do Cinema Novo, dentre outros, inverte
a problemadtica a favor do povo-proletério, mas acaba refor¢cando as mesmas imagens e enunciados em torno da
seca, por exemplo. Tal perspectiva, no entanto, percebia o espaco nordestino como o mais emblemadtico da
dominag¢do de classes no pafs, por isso mesmo tornava-se o melhor lugar para iniciar um projeto revoluciondrio
na sociedade brasileira.
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geografica, natural, econdmica ou politica”, mas sobretudo “um contetdo cultural e artistico,

com o resgate do que seriam as suas tradi¢des, a sua memoria, a sua historia”.

Neste sentido, e com base na repeticio daquelas préticas discursivas, é possivel
pensar o Nordeste como uma tradi¢do cultural inventada recentemente™. Na acepg¢do de Eric
Hobsbawm (2002, p. 10), independente de serem inventadas ou nao, as tradi¢cdes sdo regidas
pelo principio da invariabilidade, isto é, as pessoas as tomam como préticas fixadas num
passado, seja este real ou forjado, que permanecem no presente, numa relacio de
continuidade. Seu risco € posto em questdo diante de novas configura¢des sociais, quando a
necessidade e importancia de sua manutencdo sdo levantados em discursos de respeito e
preservacdo. Este imagindrio fixo € percebido como um legado transmitido entre as geracoes,
por discursos ou acdes, operacionalizados pelas dindmicas culturais, ou, nos termos de
Hobsbawm (id. ibid.), pelos “costumes”:

O ‘costume’, nas sociedades tradicionais, tem a dupla funcdo de motor e
volante. Nao impede as inovagdes e pode mudar até certo ponto, embora
evidentemente seja tolhido pela exigé€ncia de que deve parecer compativel
ou idéntico ao precedente. Sua funcdo € dar a qualquer mudanca desejada
(ou resisténcia a inovagdo) a sanc¢do do precedente, continuidade histérica e
direitos naturais conforme o expresso na histéria.
Albuquerque (op. cit., p. 42) salienta que a prépria idéia do costume serve de
elemento diferencial, para se imaginar e se falar do outro, elegendo certas praticas como
tipicas e generalizando os modos de vida das regides:

Inventa-se o paulista ou o nordestino, por exemplo, atentando para as
diferencas entre o espago do sujeito do discurso e o que ele esta visitando,
ao qual, quase sempre, se impde uma imagem e um texto homogéneo, nao
atentando para suas diferencas internas. Muitas vezes o que se descreve sio
aspectos, costumes encontrados em um Estado ou uma 4rea que séo
apresentados e descritos como ‘costumes do Norte ou do Nordeste’ ou
‘costumes de Sdo Paulo’.

Associa-se ao espaco nordestino o lugar das préticas tradicionais, existentes ha
longo tempo, enquanto Sdo Paulo seria o lugar do desenvolvimento, do progresso.
Historicamente, busca-se definir a singularidade do territério regional, atribuindo uma
continuidade das agdes do presente em relacdo a um passado determinado. O momento
efervescente de debates culturais do Didrio de Pernambuco, dos intelectuais em torno da
Faculdade de Direito> , busca recuperar uma historicidade de lutas da regidao, como os
efeitos da invasdao holandesa, a Insurreicdo Pernambucana (1645-1648), a Revolugdo

Pernambucana (1817), a Confederacdo do Equador (1824), e a Revolta Praieira (1848).

>* Conforme a tese de Albuquerque, op. cit..
> Aventando a prépria tradi¢do da institui¢do, criada em 1845, mas “herdeira” da mudanga do Curso Juridico de
Olinda, fundado em 1827, para uma faculdade em Recife.
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Albuquerque (id., p. 75) afirma que estes argumentos histéricos reforcam a legitimacao do

recorte regional nordestino:

Olha-se para o passado e alinha-se uma série de fatos, para demonstrar que
a identidade regional ja estava l4. Passa-se a falar de histéria do Nordeste,
desde o século XVI, langando para trds uma problemdtica regional e um
recorte espacial, dado ao saber s6 no inicio do século XX.

Além disso, a condi¢do geografica também se somava nessa constru¢do simbdlica
como forte argumento natural, como aponta o0 mesmo autor (id., p. 121):

O fato de a seca ser um fendmeno que ocorria secularmente na rea era
fundamental para se instituir a regido como um espago também portador de
uma histéria secular. Se as secas sempre existiram, o Nordeste, ‘terra das
secas’, também sempre estivera la. Ela era a garantia da continuidade e da
eternidade deste espagco regional, mesmo que fosse na desgraca e na
miséria.

Em vez de se contrapor, esta interpretacio do Nordeste como invenc¢do refor¢a o
entendimento da forca da identidade cultural que se formou, na mesma época em que se
firmavam os processos de industrializacdo e desenvolvimento capitalista na sociedade

brasileira. A partir desta questdo, o autor (id., p. 158-159) ressalta sua tese:

Como uma ‘regido’ cada vez mais subordinada politica e economicamente,
com uma populagdo que migra com constincia dentro e para fora da
regido, portanto sofrendo sucessivos processos de desenraizamento
cultural, conseguiu ‘preservar as suas raizes, as suas tradi¢cdes culturais’?
Isto se deve exatamente ao fato de a ‘cultura nordestina’ ser uma invengao
recente, assim como o Nordeste, fruto em grande parte deste proprio
desenraizamento. Esse espaco e essa cultura da memoria, do passado, ndo
sdo apenas evocacao, mas principalmente, criagdo de um espago imaginado
e de tradicdes feitas em contraponto a realidade urbana e sulista, enfrentada
pelos migrantes. A migracdo reforca a identidade com este espaco e
possibilita a invengao desta ‘cultura’.

Desta maneira, a idéia dessa cultura nordestina torna-se ‘“‘critica de uma forma de
vida dominante por parte de uma forma de vida periférica” (EAGLETON, op. cit., p. 68),
sendo formada como resisténcia as forcas massificadoras do capitalismo industrial,
valorizando suas expressdes locais em contraponto com a mundializacdo da cultura, e
também com a burocracia centralizadora do poder nacional. Aos poucos, a cultura nortista se
inventava como antitese da cultura paulista, gerando rejeicao, estranhamento, curiosidade. O
Norte era o outro, o diferente: “o ‘Norte’ é o exemplo do que o ‘Sul’ ndo deveria ser. E o
modelo contra o qual se elabora ‘a imagem civilizada do Sul’”. (ALBUQUERQUE, op. cit.,
p. 61) Este autor (id., p. 314) sintetiza a questdo da seguinte maneira:

O que se chama hoje de ‘cultura nordestina’ é um complexo cultural,
historicamente datdvel. E fruto de uma criagio politico-cultural, que tende
a diluir as préprias diversidades e heterogeneidades existentes neste
espaco, em nome da defesa ‘de seus interesses e de sua cultura’ regionais,
contra o processo de dilui¢do no nacional ou no internacional.
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2.2 Norte mais Sul: o drama dos irmaos

Por outro lado, a idéia de unidade nacional também inspirava um olhar fraterno
para o Norte, especialmente na problemdtica da seca, que, sem divida, representou a imagem
e o enunciado mais significativo a respeito da regido para o Sul do pais, quando a imprensa e
os politicos teciam um discurso de solidariedade e organizavam campanhas para ajudar os
flagelados da seca. Aproveitando-se destas solucdes assistencialistas, as oligarquias
nordestinas enfatizavam um discurso que transferia a culpa dos problemas sociais e das mas
condic¢des de vida do povo nordestino, exclusivamente para a seca, desviando a atencdo de
suas proprias responsabilidades na exploracio da mao-de-obra, na manuten¢do dos
privilégios etc.

Os mesmos pontos que se colocam para definir o espaco da regido podem ser
utilizados para reforcar a idéia de nagdo brasileira, que justifica o discurso conciliador no
caso das problemdticas que sdo levantadas pelas elites nordestinas — seca, cangaco,
messianismo. Hall (op. cit., p. 59) explica esta nocdo de fraternidade entre as regides, unidas
apesar das diferencas, do seguinte modo:

Nao importa quao diferentes seus membros possam ser em termos de
classe, gé€nero ou raga, uma cultura nacional busca unificd-los numa
identidade cultural, para representi-los todos como pertencendo 2 mesma e
grande familia nacional. (...) Uma cultura nacional nunca foi um simples
ponto de lealdade, unido e identificagdo simbodlica. Ela é também uma
estutura de poder cultural.

No prefacio do seu romance O Cabeleira, Franklin Tévora (s/d, p. 4-5) disserta
sobre algumas das peculiaridades do conflito Norte-Sul, em sua perspectiva de nortista,
habitando, porém, no Rio de Janeiro. Eis alguns trechos de suas reflexdes, escritas em forma
de carta, datada de 1876 e destinada ao editor em Genebra:

As letras tém, como a politica, um certo carater geografico; mais no Norte,
porém, do que no Sul abundam os elementos para a formac¢do de uma
literatura propriamente brasileira, filha da terra.

A razdo € 6bvia: o Norte ainda nao foi invadido como esta sendo o Sul de
dia em dia pelo estrangeiro.

A feicdo primitiva, unicamente modificada pela cultura que as ragas, as
indoles, e os costumes recebem dos tempos ou do progresso, pode-se
afirmar que ainda se conserva ali em sua pureza, em sua genuina
expressao.

(...)

Quando, pois, estd o Sul em tao favordveis condi¢des, que até conta entre
os primeiros luminares das suas letras este distinto cearense, t€m os
escritores do Norte que verdadeiramente estimam seu torrdo, o dever de
levantar ainda com luta e esforcos os nobres foros dessa grande regido,
exumar seus tipos legenddrios, fazer conhecidos seus costumes, suas



47

lendas, sua poesia mdscula, nova, vivida e lou¢a tdo ignorada no préprio
templo onde se sagram as reputacdes, assim literdrias, como politicas, que
se enviam as provincias.
Nao vai nisto, meu amigo, um baixo sentimento de rivalidade que nao
aninho em meu coragdo brasileiro. Proclamo uma verdade irrecusavel.
Norte e Sul sdo irmaos, mas sdo dois. Cada um ha de ter uma literatura sua,
porque o génio de um ndo se confunde com o do outro. Cada um tem suas
aspiracoes, seus interesses, e hd de ter, se ja ndo tem, sua politica.

O tom conciliatério do discurso regional no texto do escritor naturalista, que busca
harmonizar as diferencas nacionais, ndo pode mais se sustentar com a propria crise do
paradigma naturalista, a partir da modernizagdo da sociedade brasileira, que o questionou em
diversos aspectos. Conforme se observa pelas colocagdes de Franklin Tdvora, o pensamento
regionalista j4 existia, tendo se configurado em certa medida desde a Independéncia do pais.
Entretanto, os novos rumos que possibilitaram o fortalecimento deste discurso se
concretizaram apenas com o paradigma modernista, com seu novo modo de pensar a nagio e
o povo (ALBUQUERQUE, op. cit., p. 48):

Diante da crescente pressdo para se conhecer a nago, forma-la, integra-la,
os diversos discursos regionais chocam-se, na tentativa de fazer com que
0s costumes, as crengas, as relagdes sociais, as praticas sociais de cada
regido que se institui neste momento, pudessem representar o modelo a ser
generalizado para o restante do pais, o que significava a generalizacdo de
sua hegemonia.

A disputa destes modelos resultou na idealizagdo de mitos de origem que
enfatizassem a mesticagem do povo brasileiro e do discurso nacional-popular, que incluia o
povo como valor simbdlico, um povo misturado, abstrato, essencial para a formagdo de um
sentimento nacional que conseguisse unir as diferencas e fornecer um sentido a esta
“comunidade imaginada”, na expressdo de Benedict Anderson (1989, p. 14). A modernidade
brasileira tem como cerne essa redefini¢do cultural e estética a partir da consciéncia do
elemento popular, da procura da identidade nacional neste outro que seria, a0 mesmo tempo,
outro e si mesmo. Este paradoxo perpassa todas as correntes modernistas e, mais tarde, torna-
se o proprio tema de reflexdo ou critica, no pensamento pés-modernista.

Alguns autores nos foram uteis ao entendimento do emprego do adjetivo
modernista’® em um sentido mais amplo, evitando reduzi-lo, nesta andlise, a0 uso que o

associa as idéias e valores estéticos e culturais propagados pela Semana de Arte Moderna de

% Garcia Canclini (2003, p.- 23) adota em Culturas Hibridas a distincdo - com base na leitura de diversos
autores, dos quais cita Habermas e Berman - que também utilizamos neste trabalho: o uso do termo
modernidade se refere a “etapa histérica”; modernizagdo, ao “processo socioecondmico que vai construindo a
modernidade”; e os modernismos, no plural, seriam “os projetos culturais que renovam as préticas simbolicas
com um sentido experimental ou critico”. Enquanto o termo modernizacdo leva-nos a considerar a expansio do
capitalismo, o desenvolvimento industrial, cientifico e tecnolégico, o surgimento do Estado-nacdo moderno, o
modernismo nos remete aos movimentos de artistas e intelectuais, e as mudancas estéticas e culturais que eles
suscitaram.
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1922, e a partir dela. Conforme Francisco Foot Hardman (1992, p. 290), essa reducgao - assim

como aquela que reduz a idéia de modernidade e de modernizacdo aos sentidos politico-
ideoldgicos que vinculam esses termos a agdes desenvolvimentistas do Estado a partir de
1930 no Brasil — traz efeitos “paralelos e nocivos”, enumerados pelo autor da seguinte forma:

a) expulsao de amplo e multifacetado universo sociocultural, politico,
regional que ndo se enquadrava nos canones de 1922, em se tratando,
embora, de processos intrinsecos aos avatares da modernidade; b) reducio
das relacdes internacionais na cultura brasileira a eventuais contatos entre
artistas brasileiros € movimentos estéticos europeus, quando, na verdade, o
internacionalismo e o simultaneismo espacio-temporal ja se tinham
configurado como experiéncias arraigadas na vida cotidiana do pais; c)
definicdo esteticista para o sentido préprio de modernismo, abandonando-
se, com isso, outras dimensdes politicas, sociais, filoséficas e culturais
decisivas a percep¢do das temporalidades em choque que pdem em
movimento e fazem alterar os significados da oposicdo antigo/moderno
muito antes de 1922.

A chave para o entendimento da idéia de Nordeste inventado a partir da década de
1920 encontra-se na oposi¢do antigo/moderno, que se evidenciou no debate com o
movimento modernista de 1922, mas se configurou no surgimento do paradigma modernista
de forma mais ampla e anterior57, desde os conflitos entre Norte e Sul diante da nova
realidade social. De acordo com Foot Hardman (id., p. 293):

O drama da modernidade constitui-se precisamente no choque que
interrompe o fluxo da experiéncia tradicional, na destruicdo sistemdtica
desses espaco-tempos insulados, no esquecimento produzido pelo
desencontro de linguagens, na ldgica desestruturante das identidades
comunitdrias, na violéncia como apandgio legal do Estado.

Pode-se observar, claramente, a diferenca entre o entendimento “pacifico” de
Franklin Tdvora e a militancia presente no conteido do Livro do Nordeste, que prenuncia o
discurso alarmista que tomaré conta, no ano seguinte, do Congresso Regionalista do Recife
(1926), segundo o qual era preciso “salvar o ‘espirito nordestino’ da destruicdo lenta, mas
inevitdvel, que ameacava o Rio de Janeiro e Sdo Paulo”, da influéncia estrangeira e do
cosmopolitismo que “destrufa o ‘espirito’ paulista e carioca”, pondo em risco a cultura
nacional’®. Embora se construisse em outro “tom”, a visio da condic¢do privilegiada do Sul ja
estava presente no escritor, bem como a ligacdo do Norte com um espaco de autenticidade
cultural, por seu isolamento, e a necessidade de se fazer conhecer, de tematizar e por em

evidéncia os “nobres foros dessa grande regiao” para o seu irmao sulista.

>7 Conforme observa Alberto Schneider (2005, p. 198): “De certo modo a intelectualidade brasileira posterior ao
modernismo tendeu a acatar a premissa dos préprios modernistas de que eles estavam criando uma imagem
inteiramente nova do pafs, o que bloqueou a percep¢do do quanto esses autores recolheram da tradi¢do
intelectual herdada do século XIX”.

*% Conforme Albuquerque, op. cit., p. 72-73.
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Alberto Schneider (2005, p. 15) chama a ateng¢do para a importancia dos textos

produzidos no debate intelectual, também de escritores e outros artistas, no caso brasileiro,
no qual, embora houvesse um Estado republicano proclamado, ndo predominava um
“sentimento nacional”, menos ainda uma consciéncia do que seria a cultura que caracterizava
esta nacdo. Se a disputa pela hegemonia econdmica e politica ndo foi bem sucedida, a forte
assimetria que constituiu a modernizacao no Brasil, em beneficio do Sul, resultou em lutas no
plano simbdlico e cultural que fizeram do Nordeste, no dizer de Albuquerque (op. cit., p.
306), “a elaboracdo regional mais sofisticada do pais”. Sob essa perspectiva, o autor
considera o Nordeste um “filho reaciondrio” da na¢do moderna brasileira, uma “regidao que se
gesta em relacdo a questdo da nacdo, da identidade nacional; questdes que se cruzardo,
permanentemente, mas sempre de maneira nova’.

O paradigma modernista traz um olhar renovado para a questdo regional, que
contesta a visdo naturalista da sociedade. Segundo esta visdo, a inferioridade do Norte
respaldava-se “cientificamente” nas caracteristicas do clima seco e da raca mestica, € o
progresso seria invidvel se o Estado ndo tomasse providéncias no sentido de modernizar e
embranquecer a regido. O Sul, ao contrdrio, desenvolvia-se rapidamente, porque tanto o seu
clima como a raca eram superiores, posto que recebia maior contingente de imigrantes
europeus. Era natural. Com uma estrutura social presa no passado, mantida desde os tempos
coloniais, o Norte “atrasava” o Brasil, enquanto o Sul levava-o para o futuro, para o mundo
industrial e moderno do século XX. O discurso da vitimizagdo, produzido pelas elites do
bloco nortista, somou-se aos problemas de que estes reclamavam — das secas, do cangacgo e
do messianismo -, como um elemento de constatacdo desta sociedade arcaica, com
mentalidade conservadora tanto no barbarismo de sua populacdo mais simples quanto nos
interesses que moviam os conchavos politicos das elites locais. Por sua vez, estas elites
ressaltavam sabiamente, nas lutas simbdlicas internas, o “inimigo” externo comum contra o
qual a identidade regional deveria se fortalecer, desviando os alvos das revoltas populares da
exploragdo local para uma revolta conjunta contra o “espirito” modernista que ameagava suas
tradi¢des, espirito personificado no Sul. No movimento de 1930, a alianca regional fortaleceu
a manutencao de cargos politicos e beneficios concedidos por um “pacto de poder” contra os
paulistas, embora o Estado Novo viesse a acirrar ainda mais a posicdo de inferioridade do
Nordeste, com sua politica nacionalista de modernizacdo e desenvolvimento industrial.
Albuquerque (id., p. 104) define esta cisdo Norte/ Sul em termos psicolégicos, evidenciando
certas representacoes simbolicas que permanecem no imagindrio nacional:

O Brasil seria um pais cindido entre a inteligéncia do Sul, mais bem
aparelhada em seus conceitos de realidade; e, de outro lado, o ‘nortista’,
fantasioso, imaginoso e sensitivo, delirante e compadecido. Razdo e
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sentimento, dilema em que se cindia a identidade nacional, representada
pela divisdo entre suas duas regides.

2.3 A virada modernista

As explicacdes deterministas, que tomavam como premissa a teoria evolucionista
das racas, tendo a sociedade branca européia ocidental no topo da cadeia evolutiva, foram
fortemente questionadas pela perspectiva modernista, em suas mais diversas vertentes. A
atualizacdo da sociedade brasileira, naqueles moldes cientificos, dava ao intelectual pods-
romantico a constatacdo nada otimista de um outro tipo de dominagdo, nio mais da
metrépole portuguesa ou do poder monarquista, e dificilmente reversivel. O pensamento
modernista brasileiro € fruto dessa constatacdo, construiu-se em didlogo com ela e por causa
dela, assim como a idéia de Nordeste se forma diante da constatacdo do fracasso das
estratégias de poder dentro do espaco nacional, e por causa dele. O Brasil estava bem distante
do topo da cadeia evolutiva: a mesticagem era fato irrecusdvel, assim como as desigualdades
regionais. Pouco a pouco, observa-se que o discurso pessimista sobre o destino de uma nacao
mestica vai se (re)significando até ser bastante valorizado no discurso modernista, e até
mesmo ‘“celebrado” pelos pés-modernos.

Um dos primeiros intelectuais a evidenciar essa problemdtica, Silvio Romero™
(1851-1914) assume a condicdo mestica da nacdo como ponto de partida para sua
interpretacdo do Brasil, e realiza estudos sobre a cultura popular como forma objetiva de se
conhecer a brasilidade. O Norte era estratégico nessa busca de raizes nacionais, a0 passo que
o isolamento das coldnias européias no Sul era criticado. Romero propunha um equilibrio da
imigracdo entre as regides, € aprovava a miscigenacao para garantir o abrasileiramento, caso
contrdrio, a unidade nacional estaria comprometida. A solu¢do, para Romero (apud
SCHNEIDER, op. cit., p. 81), surge a partir da denincia das desigualdades, exposta em sua
obra Historia da literatura brasileira, publicada no Rio de Janeiro em 1888, da seguinte
forma:

Deve-se acabar com o sistema de cuidar s6 do Sul, deixando o Norte € o
Centro em completo esquecimento; E preciso acabar de uma vez por todas
com o descrédito que estultamente foi lancado sobre o clima do Norte e o
Oeste do pais, reconhecendo que em todo o vasto planalto brasileiro ha
zonas perfeitamente apropriadas a colonizacio européia.

> Nascido em Sergipe, estudou na Faculdade de Direito do Recife e mudou-se para o Rio de Janeiro em 1879.
Informagdes mais detalhadas sobre o seu pensamento podem ser encontradas em: SCHNEIDER, Alberto Luiz.
Silvio Romero: hermeneuta do Brasil. Sdo Paulo: Annablume, 2005.
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A visdo cientificista de Romero incorpora a idéia de progresso, que coloca as

sociedades em diferentes niveis de desenvolvimento. Inspirado no pensamento de Henry
Thomas Buckle (1821-1862), acreditava que os estdgios culturais eram cumulativos, de
forma que as sociedades que estivessem fora do padrdo cultural europeu seriam infantis,
primitivas, irracionais. Entretanto, ao contrdrio de seus contemporaneos, ele compde um
discurso otimista para o caso brasileiro. Schneider (id., p. 31) pondera que, apesar de nao
questionar a premissa evolucionista em sua teoria sobre o Brasil, Silvio Romero percebeu a
mesticagem racial como a esséncia da nacionalidade®, inaugurando um novo olhar para a
cultura brasileira. Para ele, os escritores brasileiros deveriam comprometer-se com a
descric@o dos dramas e dos costumes propriamente nacionais, nao de modo idealizado, como
faziam os roménticos, mas com uma narrativa realista, que funcionasse como um documento
literario. Como explica Schneider (id., p. 41): “o tema e o interesse deveriam ser locais, mas
o tratamento deveria ser universal, em outras palavras, cientifico. A mesticagem e a natureza
tropical representariam as particularidades brasileiras, ja o ‘concurso das idéias’ — a Ciéncia —
seria universal, ou seja, europeu”.

Entre a etnografia, o trabalho jornalistico e a literatura, Os Sertdes (1902), de
Euclides da Cunha (1866-1909), é obra emblematica da modernidade brasileira, que expde de
forma marcante os conflitos Norte/ Sul, litoral/ sertdo, tradicdo/ progresso, dentre outros.
Embora mantenha a visdo pessimista do mestico como ser inferior, ele atribui uma
superioridade ao mestico do sertdo, em relacdo ao do litoral. Essa idéia terd uma profunda
repercussdo na constru¢do simbdlica do Nordeste, pela valorizacdo cultural do povo
sertanejo, que mostrou toda a sua forca, honra e coragem na defesa do arraial de Canudos.
Como ressalta Albuquerque (op. cit., p. 53-54), “dependendo da estratégia de quem fala,
Euclides € atualizado de uma forma diferente, j4 que seu livro, tenso entre ambigiiidades,
entre mito e histdria, entre ciéncia e arte, assim o permite”. Euclides coloca em pauta,
sistematicamente, o universo imagético dos tipos regionais - vaqueiros, cangaceiros, profetas,
beatos etc. -, que, a partir da década de 1930, serd reforcado por uma série de romances
regionalistas, de escritores como José Lins do Régo, Rachel de Queiroz, José Américo de
Almeida, Graciliano Ramos, Jorge Amado, para citar alguns.

Além disso, como Silvio Romero também defendia, Euclides da Cunha manteve do
pensamento romantico a idéia de uma esséncia nacional, presente na cultura popular, mais

auténtica naqueles habitantes do sertdo, que ndo mantinham contato com os costumes

% Mais tarde, Gilberto Freyre reinterpretaria o mito de origem das trés racas (branco, negro e indio), observando
que o mesti¢o racial era também um mesti¢o cultural, constituindo-se na esséncia do povo brasileiro. Ariano
Suassuna utiliza 0 mesmo referencial para pensar a “alma castanha” do povo sertanejo, como representante da
nossa cultura mais auténtica.
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modernos, trazidos pelos imigrantes estrangeiros, conservando a verdadeira brasilidade.

Idéias tao caras ao pensamento modernista, ao Movimento Armorial e ao projeto nacional-
popular em tantas vertentes ao longo do século XX. Segundo Albuquerque (id., p. 53), os
criticos literarios das geracOes seguintes consideram Os Sertoes o “inicio da procura pelo
verdadeiro pais, pelo seu povo, tendo posto por terra a ilusdo de nos proclamarmos uma

na¢do européia e mostrado a importancia de sermos americanos”.

2.4. Nordeste: pela cultura, contra a civilizacao

Para aqueles primeiros modernistas, a esséncia ndo estava num pedestal inatingivel,
mas poderia - e deveria — ser apreendida cientificamente, com a pesquisa empirica e
compromisso com a divulgacdo racional e objetiva do folclore nacional. Eles acreditavam,
conforme destaca Albuquerque (id., p. 54-55), que “sé uma vanguarda modernizadora podia
recuperar o sertdo para a civilizacdo”. Percebe-se que o drama da modernidade, a que se
referia Foot Hardman, aparece nas palavras destes autores em dimensdes conflitivas,
contraditdrias, paradoxais. Enquanto Silvio Romero criticava Machado de Assis, acusando-o
de descompromisso com a questdo nacional, Euclides da Cunha tecia comentdrios contra o
comportamento das elites intelectuais brasileiras, que teimavam em copiar os modelos
europeus. Schneider (op. cit.,, p. 56) observa que, “a partir dessa trincheira modernista,
cientificista e impessoal, Romero atacava o romantismo indianista por lhe parecer a
falsificacdo do espirito nacional, € ndo por buscar a nacionalidade”. O pensamento de
Romero ¢ sintetizado, desta forma (id., p. 191):

O autor construiu uma teoria do Brasil (...) entendida como um sistema
interpretativo da sociedade brasileira que partia da premissa de que o Brasil
deveria ser uma na¢do moderna, ocidental e singular. No centro dessa
interpretacdo estava a percep¢do das trés ragas em mesticagem. (...) A
esséncia nacional do Brasil estaria no encontro dos trés povos, sob a
lideranga portuguesa, capaz de gerar uma nagdo mestica, mas
embranquecida, integrando singularmente o rol das na¢des ocidentais.

Para compreender a ligacdo da crenca em uma esséncia nacional, originada pela
miscigenacdo das trés ragas, com a constru¢cdo simbodlica do Nordeste em torno daquelas
imagens e enunciados que continuam sendo repetidos e compartilhados, faz-se necessario
detalhar o referencial tedrico no qual essa crenga se baseia, e a partir dai discutir algumas
particularidades do processo de valorizacdo da cultura nordestina na sociedade moderna
brasileira. O ponto de partida encontra-se na idéia de cultura tal como foi construida pelos

intelectuais alemaes da segunda metade do século XVIII, especialmente Johann Gottfried
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Herder®' (1744-1803). Naquele momento, houve um esforco no sentido da conscientizacdo

da nagdo alema para constituir a unidade de um povo que compartilhasse a mesma Histéria e
a mesma lingua, a0 mesmo tempo em que contestava os modos da nobreza européia,
considerados frivolos e artificiais. Os modos de ser do povo, ao contrario, portavam
autenticidade, originalidade e o verdadeiro espirito alemao.

Herder questionou a dominagao cultural francesa, com seu discurso civilizatério em
torno do racionalismo e do classicismo, convidando outras nacgdes a buscarem suas
identidades culturais, com base nas proprias tradi¢des populares&. Ao negar o modelo
iluminista como o topo do desenvolvimento humano, Herder, e outros pensadores do
romantismo alemao, seguidos pelos espanhdis, contestaram o sentido de cultura como
civilizagdo63, presente na Franca e na Inglaterra. Nestes paises, ser culto significava ser
civilizado, mas a concep¢ao alema passou a conceber a Zivilisation com um sentido diverso
de Kultur, conforme explica Eagleton (op. cit., p. 22):

7z

Enquanto ‘civilizagdo’ é um termo de cardter socidvel, uma questdo de
espirito cordial e maneiras agraddveis, cultura € algo inteiramente mais
solene, espiritual, critico e de altos principios, em vez do estar alegremente
a vontade com o mundo. Se a primeira é prototipicamente francesa, a
segunda ¢ estereotipadamente germanica.

Esta nova acepcdo do termo cultura ganhou forca e novas conotacOes nas
sociedades quando os fendmenos da industrializagdo, da urbanizacio e do modelo capitalista,
em geral, foram predominando. Para Eagleton (id., ibid.), a Kurtur concebida no romantismo
alemio pode ser considerada uma forma de critica pré-marxista ao capitalismo industrial
primitivo. O autor (id., p. 42) afirma ainda: “E com nacionalistas romanticos como Herder e
Fichte que aflora pela primeira vez a idéia de uma cultura étnica distinta, com direitos

politicos simplesmente em virtude dessa peculiaridade étnica”.

' Os autores utilizados como fonte (Maria Thereza Didier, Alberto Schneider, Eduardo Jardim de Moraes,
Elisabeth Travassos, Durval Muniz de Albuquerque, Suzel Ana Reily) citam os mesmos referenciais do
romantismo alemdo, tendo estudado a problemdtica cultural brasileira com temas e enfoques diversos.
Schneider (op. cit., p. 49) lembra, por exemplo, que as idéias de Herder e dos irmaos Grimm foram lidas,
interpretadas, e mesmo citadas, tanto por Silvio Romero quanto por Mério de Andrade. De outro lado, Didier
afirma a importancia que Ariano Suassuna concede ao pensamento de Silvio Romero e de Gilberto Freyre para
a construgdo das idéias armoriais. Dentre os principais autores que, por sua vez, serviram de fontes para estes
estudiosos brasileiros, sobre os referencias romanticos na valorizagdo da cultura popular, citam-se,
especialmente, Peter Burke e Raymond Williams. De minha parte, tomei como referéncia para as questdes entre
cultura e civilizagdo, as reflexdes de Renato Ortiz, Terry Eagleton, John Thompson e Edgar Morin.

62 E importante salientar, ainda, a atuacdo dos irmdos Grimm na pesquisa da tradi¢do popular e na formagio de
um imagindrio germanico, reforcando a teoria do romantismo em torno de um projeto em prol da unidade
nacional.

% Com um toque de ironia, Eagleton (id., p. 20) esclarece o conceito: “Civilizacdo era em grande parte uma
noc¢do francesa — entdo, como agora, supunha-se que os franceses tivessem o monopolio de ser civilizados — e
nomeava tanto o processo gradual de refinamento social como o télos utdépico rumo ao qual se estava
desenvolvendo”.
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A cultura como civilizacdo pressupunha uma agdo consciente em relacdo ao mundo,

raciocinio 16gico, planejamento urbano. Sob o ponto de vista do Iluminismo, os apegos
romanticos, com sua “ligacdo sentimental a um lugar, nostalgia pela tradi¢do, preferéncia
pela tribo”, desviavam o homem dos passos para uma cidadania evoluida e universal. (id., p.
48-49)

A constru¢do em torno da autenticidade da cultura popular expde um conflito por
uma legitimidade que se deseja evidenciar, sob o signo da busca de raizes, do
autoconhecimento, de uma verdade interior. Logo, percebeu-se que a expressao legitima da
intelectualidade, da Arte ou das questdes espirituais aproximavam-se daquela pureza e
emo¢do sincera encontrada nas pessoas simples do povo. Essa emocdo, no evolucionismo
rousseauniano, era atribuida também aos povos primitivos, distantes das sociedades ndo-
ocidentais. No estdgio de civilizacdo alcancado pela Europa Iluminista, aquela capacidade
expressiva ficou esquecida, perdeu-se. Donde a nocdo de resgate cultural do romantismo
alemdo, que ainda permanece nas pesquisas antropoldgicas, etnomusicoldgicas etc.,
conforme aponta Eagleton (ib. p. 46):

A cultura, entdo, € o verso inconsciente cujo anverso € a vida civilizada, as
crencas e predilecdes tomadas como certas que tém de estar vagamente
presentes para que sejamos, de alguma forma, capazes de agir. Ela € aquilo
que surge instintivamente, algo profundamente arraigado na carne em vez
de concebido na mente. Nao € surpreendente, portanto, que o conceito
tenha encontrado um lugar tdo acolhedor no estudo de sociedades
‘primitivas’, as quais, aos olhos do antropélogo, permitiam que seus mitos,
rituais, sistemas de parentesco e tradicdes ancestrais pensassem por elas.

O povo, na construcdo simbodlica desses intelectuais romanticos, continha uma
simplicidade ing€nua, era constituido de pessoas intuitivas e espontaneas, que guardavam e
seguiam as tradi¢des que caracterizavam verdadeiramente a nacdo. Conforme Ortiz (2000, p.
37-38):

‘Povo’ ndo significa uma categoria histérica concreta, permeada pelos
conflitos e pelas contradi¢cdes sociais; trata-se de um ideal, uma dimensao
esquecida, mas incélume ao mundo das letras e da razdo. Viajar pela
cultura popular seria, assim, uma forma de ‘encantamento do mundo’, e
ndo propriamente um conhecimento cientifico da sociedade.

Se para a cultura-civilizagdo, o povo era visto como um “mar de ignorancia”, a
visdo romantica passou a valorizar a cultura popular, como guardia das “reliquias do
passado”: ““a busca pela suposta autenticidade popular era a busca pelo Graal nacional”.
(SCHNEIDER, op. cit., p. 46) Por sua vez, Maria Thereza Didier (2000, p. 80) acrescenta-
nos que “esse elo entre o espontaneo/passado/popular resvala num esvaziamento do ‘popular’
como conceito que pode expressar formas diversas de lutas e experiéncias, inclusive no

presente”.
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Os estudos do folclore e a antropologia estruturalista buscaram, de certa forma,

solucionar essa querela entre tradicio e modernidade, implicada, em ultima instancia, nos
conflitos entre cultura e civilizagdo. (EAGLETON, op. cit., p. 23) A tentativa de apreender a
cultura popular sob cédigos cientificos, a0 mesmo tempo em que denuncia ou afirma uma
outra forma de vida, como critica ao racionalismo iluminista ou a tecnocracia capitalista,
também confirma a prépria racionalidade, em sua propria metodologia e forma de discurso.
Tal impasse € exposto, assim, nas palavras de Eagleton (id., p. 47):

Se os habitos de pensamento supostamente concretos e sensiveis dessas
culturas apresentavam-se como uma reprimenda a razdo ressecada do
Ocidente, os cddigos inconscientes que governavam esse pensamento
tinham todo o rigor exigente da Algebra ou da Lingiifstica. (...) A
mentalidade mais avant-garde, assim, fazia uma meia-volta completa para
se encontrar com a mais arcaica; com efeito, para alguns pensadores
romanticos era s6 dessa forma que uma cultura ocidental dissoluta podia
ser regenerada. Tendo chegado a um ponto de decadéncia complexa, a
civilizagdo podia refrescar-se somente na fonte da cultura, olhando para
trds a fim de caminhar para frente.

Desde Silvio Romero, é possivel observar esta mesma tentativa de inserir a cultura
popular no contexto moderno da questao nacional brasileira. Neste cendrio, o conflito Norte-
Sul configurava-se, conforme ja abordamos, na querela interna entre a cultura e a civilizacao,
entre a tradicdo e a modernidade®. Ao apontar uma distin¢do valorativa entre o sertanejo e o
mestico do litoral, Euclides da Cunha também expde as bases simbdlicas para se compor a
fonte legitima da nossa autenticidade nacional, o lugar e o povo que se elegia para possuir
nossas reliquias culturais, o guardido das raizes. Didier (op. cit., p. 73) sintetiza:

A representacdo da regido Nordeste, numa visdo de pressuposto
evolucionista, [aparece] como base de uma identidade cultural brasileira,
pois ‘precedeu’ historicamente as demais regides. Nesse sentido,
estabelece-se um vinculo entre o Nordeste, a cultura popular e um passado
linear e gerador de uma identidade nacional.

O sertanejo se diferenciava pela honra, pela coragem e também pelo

conservadorismo, ao contrdrio do mestico litoraneo, que seria mais comunicativo € mais
aberto as trocas culturais, demonstrando uma fraqueza de vinculos. Darcy Ribeiro (1998, p.

355) assim define os tracos deste mestigo forte:

O sertanejo arcaico caracteriza-se por sua religiosidade singela tendente ao
messianismo fandtico, por seu carrancismo de hébitos, por seu laconismo e
rusticidade, por sua predisposi¢do ao sacrificio e a violéncia. E, ainda,
pelas qualidades morais caracteristicas das formagdes pastoris do mundo

# E importante observar que este conflito teria ocorrido, de modo semelhante, entre dreas desprivilegiadas e os
centros de poder politico e econdmico. Conforme lembra Laura de Mello e Souza (1992, p. 46), Peter Burke
indica 0 mesmo fendmeno, por exemplo: na Escécia, em relagdo a Inglaterra; na Bretanha em relacdo a Ile-de-
France; e no Sul da Itdlia em relacdo ao Norte.
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inteiro, como o culto a honra pessoal, o brio e a fidelidade a suas
chefaturas.

Albuquerque (op. cit., p. 122) ressalta que os romancistas da geracdo de 1930, como
Rachel de Queiroz e Jos¢ Américo de Almeida, enfatizam aquelas qualidades morais e
valorizam o modo de vida comunitario do sertanejo, em contraste ao individualismo burgués.
Para este olhar civilizado, por outro lado, o migrante vindo do sertdo nordestino representa
um homem primitivo, que age por instinto e ndo pela razado. Estereotipado pela imagem do

cangaceiro, o migrante € associado a um perigo social iminente. (id., p. 126)

Com o acirramento da problemadtica regional, que ia, a0 mesmo tempo, formando e
desfavorecendo a parte seca do Norte como identidade espacial e politica, expande-se, por
meio de discursos e imagens ja levantados, o lugar e o povo dotado de pureza e autenticidade
a toda a configuragdo regional Nordeste (id., p. 117):

O sertdo deixa de ser aquele espaco abstrato que se definia a partir da
“fronteira da civilizacdo’, como todo o espacgo interior do paifs, para ser
apropriado pelo Nordeste. S6 o Nordeste passa a ter sertdo e este passa a
ser o coracdo do Nordeste, terra da seca, do cangago, do coronel e do
profeta.

Conforme argumenta ainda Albuquerque (id., p. 105), este seria o espaco nacional
da memoria, enquanto no Sul/ Sdo Paulo dava-se a histéria. A memoria, despertada por um
afeto saudosista tanto para os intelectuais, filhos de proprietarios rurais em crise economica e
politica, quanto para os migrantes pobres que buscavam melhores condi¢des de vida nos
centros urbanos, era construida pela selecdo e ordenamento de determinadas lembrangas que
reservavam ao Nordeste um papel de passado cultural na formac¢do do Estado moderno
brasileiro. Assim como Eagleton (op. cit., p. 49) se referira a cultura, segundo os romanticos,
o Nordeste “ndo mais era uma descricdo do que se era, mas do que poderia ser ou costumava
ser”. Por sua vez, Albuquerque afirma (op. cit., p. 104-105):

Sao Paulo € visto, na maioria das vezes, como a drea da cultura moderna e
urbano-industrial, omitindo-se sua cultura tradicional e a realidade do
campo. J4 com o Nordeste se verifica o inverso. Este € quase sempre
pensado como regido rural, em que as cidades, mesmo sendo desde longa
data algumas das maiores do pafs, sdo totalmente negligenciadas, seja na
producdo artistica, seja na producgdo cientifica. As cidades nordestinas,
quando tematizadas, parecem ter parado no periodo colonial, sdo abordadas
como cidades folcldricas, alegres, cheias de luz e arquitetura barroca. Ja
Sdo Paulo € vista como uma cidade que passou do burgo pobre, feio, triste
e sem luz do periodo colonial, para a cidade moderna, rica, movimentada,
multicolorida, polifonica e cheia de luminosidades contemporaneas.

Lugar das recordagdes de infancia daqueles homens e mulheres, o Nordeste

confunde-se, nas teias discursivas evolucionistas, com a prépria infancia do pais (passado
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histérico, pré-industrial, pré-capitalista), e a noc¢do de primitivismo sertanejo direciona a

classificacdo de povo infantil (ingénuo, espontineo, fantasioso)®. Os escritores regionalistas
faziam um modernismo nostédlgico em relagdo a um mundo de certezas, ordem, hieraquia e
estabilidade, que havia sido dilacerado pela fragmentacio moderna, que € vista com
desconfianca. Ao contrario disso, 0 modernismo de Sao Paulo vai assumir esse dilaceramento
sob o prisma da atualizacao estética, e depois politico-cultural.

Se, de um lado, Sdo Paulo congregava, hegemonicamente, o universo simbdlico da
modernidade, de outro, as correntes modernistas de todo o pais tinham a mesma critica em
relac@o a postura das elites urbanas nacionais: a transplantagao cultural européia, tendo como
modelo principal a Franca. Seja sob o olhar “dominante” paulista ou pela visdo do “outro”
regional, dos nordestinos, os modernistas contestavam, enfaticamente, o artificialismo de
uma elite que copiava, por vezes de forma grotesta e risivel, os costumes da burguesia
francesa. Eram contra a linguagem rebuscada e pldstica da poesia simbolista parnasiana, o
detalhamento excessivo do naturalismo. Sobretudo, havia uma critica a incapacidade da elite
brasileira de produzir modelos, de expressar costumes genuinos, exercendo uma cultura
importada e desprezando as producdes nacionais.

Os modernistas da Semana de 1922 acompanharam um questionamento da prépria
vanguarda francesa contra sua elite, propondo uma linguagem condizente com 0s novos
cendrios urbanos, com as demandas das sociedades modernas, a favor de uma renovagao
estética e uma ruptura com o passado. Albuquerque (id., p. 55) aponta que esta projecao
anti-francesa desviava uma caracteristica regional do movimento paulista nas estratégias
discursivas, frente a pedominancia cultural do Rio de Janeiro: “Incomodava aos modernistas
que o Rio continuasse sendo o centro cultural do pais, quando Sdo Paulo ja era o grande
centro econdmico e detinha grande influéncia politica. O modernismo se alimentou do
regionalismo paulista, como reconhece Mério de Andrade”.

Por outro lado, ligados ao pensamento sociolégico de Gilberto Freyre, os
modernistas da nova configuracdo regional, o Nordeste, acusavam a manuten¢do do
referencial europeu pelos paulistas, que apenas trocaram os conservadores pelos

vanguardistas, € propuseram uma ruptura apenas na visao naturalista, que descrevia as

6 Amorim (op. cit., p. 37-38) observa: “Soulez e Vigarello indicam claramente a proximidade entre as nogdes
de ‘crianca’ e de ‘primitivo’ na histéria das idéias. A partir do momento em que o cardter cumulativo das
ciéncias, das artes e das técnicas torna-se objeto de uma valorizacdo especial e que o ‘luxo’ e a ‘abundancia’
passam ao discurso como um projeto social, a nocio de primitivo e a idéia de que alguns povos ainda estdo ‘na
infancia’ podem ser construidas. Do mesmo modo, a no¢do de infincia supde uma longa histéria na
diferencia¢do e valorizagdo de um espaco social que lhe seja proprio. O termo comum a psicologia e a
economia politica que revela as ligacdes profundas entre a representagcdo da crianga e do primitivo € o termo de

3 9

‘desenvolvimento’ .
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paisagens e os tipos regionais de uma forma artificial e com um olhar “civilizado”. Conforme

avalia Schneider (op. cit., p. 224):

Imbuida de outro modernismo, a obra de Gilberto Freyre representou um
esforco em demonstrar o quanto o Nordeste brasileiro, nao raro
identificado como conservador e atrasado, deteria uma rica experiéncia
histérica, capaz de impedir rupturas intransponiveis, além de ter
viabilizado a formagdo de uma coesdo social, cultural e lingiiistica. Essa
tradicdo ndo deveria ser descartada no processo de modernizacdo que o
pais vivia e viveria em futuro préximo.

Desta maneira, os modernistas do chamado “romance de trinta” optaram por uma
expressdo simples, que facilitasse a comunicacdo com o publico, € uma nova sensibilidade
que aliasse a modernidade a tradicao, primordial para a nacionalidade. Nao tiveram, portanto,
a preocupacio com a forma e o experimentalismo da fase inicial do modernismo paulista®®,
considerado desnacionalizador. Desta forma, o modernismo regionalista faz uma critica aos
padrées de sociabilidade modernos do capitalismo industrial, e defende uma producao
simbolica voltada para a memoria e os valores nacionais, preservados na cultura sertaneja.
Albuquerque (op. cit., p. 80) diferencia da seguinte maneira a visdo regional em relacdo ao
movimento modernista:

Eles [os ‘romancistas de trinta’] resgatam a propria narrativa como
manifestacdo cultural tradicional e popular, ameacada pelo mundo
moderno, e a tomam como expressdo do regional. Enquanto em Sao Paulo
os modernistas procuravam romper com a narrativa tradicional, assumindo
a propria crise do romance no mundo moderno, no Nordeste 0 movimento
regionalista e tradicionalista volta-se para resgatar as narrativas populares,
a memoria como unico lugar de vida para este homem moderno dilacerado
entre miquinas, a narrativa como o lugar de reencontro do homem consigo
mesmo, de um espaco com sua identidade ameagada.

2.5 Na dialética do encantamento

A partir de 1924, com o Manifesto pau-brasil67, a problemadtica nacional adentrou o
movimento modernista ndo apenas no ambito estético-literario mas como um projeto cultural
ampliado. A idéia era, pelo particular, atingir o universal, e obter uma visibilidade e uma
identidade prépria no rol das nag¢des. Conforme explica Jardim de Moraes (1978, p. 83), “ndo
se trata mais de combater o passado em nome da atualizacio/modernizacdo, mas de
introduzir a Otica do nacionalismo no processo de renovagdo: sé seremos modernos se

formos nacionais”. Desta forma, a propria idéia de nacdo brasileira se constituia no pano de

% Conforme andlise de Eduardo Jardim de Moraes (1978), o movimento teve uma fase inicial de atualizacdo-
modernizacdo (1917-1924), de preocupacdes estéticas, seguida de uma fase nacionalista (1924-1929),
concentrada na elaboracdo de um projeto cultural para o pais.

% De autoria de Oswald de Andrade, foi publicado no jornal Correio da Manhd, edigio de 18 de marco de
1924.
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fundo para a renovagdo artistica, a busca de novas técnicas e estéticas, uma expressao

diferente que representasse, de fato, nossa identidade®®. Donde a valorizacio da cultura
popular como fonte da produgdo simbdlica intelectual.

Para Mario de Andrade (1893-1945), caberia ao intelectual investigar essa cultura a
fim de criar uma idéia de unidade nacional. Era necessario conhecer as culturas regionais a
fim de supera-las, a fim de instituir uma sintese expressiva. Em Macunaima (1928), Mario
expressa sua idéia de que o cardater do brasileiro é exatamente a falta de um caréter
especifico. Em seu ponto de vista, o intelectual modernista deveria se comprometer na
constru¢cdo desse cardter, na criagdo de uma tradi¢do nacional. O modernismo pds-1924,
portanto, “ndo tinha como tarefa o rompimento com a tradi¢do, como estavam fazendo as
vanguardas européias, mas criar esta tradi¢ao, institui-la”, nas palavras de Albuquerque. (op.
cit,, p. 51) Seja no discurso de ruptura ou no respeito as tradi¢des, esses modernistas das
décadas 1920 e 1930 voltaram-se para o povo a fim de constituir uma identidade nacional,
valorizando determinados eventos do passado. De acordo com Schneider (op. cit., p. 196),
eles “reinventaram o canone cultural e reorganizaram a ‘biblioteca imaginéria’”.

Do Manifesto pau-brasil em diante, os modernistas — autores ou grupos -
propuseram formas distintas de se atingir a brasilidade. Em geral, pode-se afirmar dois
grandes caminhos: uma perspectiva analitica, de Madrio de Andrade, por exemplo,
desencadeando uma linha de estudos sociais e antropoldgicos sobre o Brasil, e neste sentido,
em continuidade com Silvio Romero; e uma perspectiva sintética, como propds Oswald de
Andrade (1890-1954), valorizando a apreensdo intuitiva da brasilidade e rejeitando o
racionalismo académico.

Ariano Suassuna, em sua proposta armorial, retoma a questdo do universal pelo
particular para a criagdo de uma arte erudita, mas ao contrdrio de Mdario de Andrade, que
propunha instituir a brasilidade, modernamente, o autor paraibano considera o legado da

tradicdo popular sertaneja e também o legado intelectual do Nordeste, naquilo que

% Os pormenores das propostas modernistas, em suas diversas vertentes, tais como a antropofagia, o movimento
da Anta, o verde-amarelismo, bem como suas dissidéncias internas fogem ao dmbito desta pesquisa. Para mais
detalhes, consultar: MORAES, Eduardo Jardim de. A brasilidade modernista: sua dimensao filosofica. Rio de
Janeiro: Edicdes Graal, 1978. Para uma contextualizagdo mais aprofundada da modernizacdo paulista,
consultar: SEVCENKO, Nicolau. Orfeu extdtico na metrépole: Sdo Paulo, sociedade e cultura nos frementes
anos 20. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2003.
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denominou de Grande Escola Nordestina®. Neste sentido, é possivel pensar ndo apenas em
um Nordeste inventado, mas na invencdo de uma erudi¢do nordestina’.

O Movimento Armorial (1970-1976) apresenta, assim como os modernistas, um
desejo de construcdo da identidade nacional calcado nas tradigdes populares. Porém,
fundamenta essa construcdo ndo em aspectos socioldgicos, como fez Gilberto Freyre, ou na
linha moderna cosmopolita de Mério de Andrade, mas sim em uma proposta artistica e
estética, em sentido amplo”, de descobrir e valorizar o belo no universo popular, de
estabelecer conexdes entre o erudito € o popular, afrouxando essas defini¢cdes. Suassuna
discordava tanto do realismo excessivamente “sociol6gico” dos escritores regionalistas
quanto da idéia de ruptura, incentivada pelos modernistas de 1922. Conforme destaca Didier
(op. cit.,, p. 35-36), a perspectiva armorial “privilegia a Regido Nordeste como espaco
geografico que manteve as caracteristicas puras e definidoras da cultura brasileira. A regido
nordestina, no geral, e sertaneja, em particular, é creditado um espago singular no mundo
magico, explorado pelas atividades artisticas armoriais”.

Observa-se, nesta valorizagdo do aspecto dionisiaco do povo sertanejo,
aparentemente, uma proximidade com a proposta antropofégica72 de Oswald de Andrade.
Este propunha uma sintese dos antagonismos da nacdo, de modo que se revelasse
intuitivamente o lado moderno e o atrasado, o urbano e o rural, o presente e o passado, o
erudito e o popular. As duas palavras de ordem seriam a intuicdo — para apreender a
brasilidade - e a integragcdo — para envolver o todo nacional como unidade dentro e fora do
pais. Percebe-se que estas palavras também circulam o pensamento de Suassuna, quase como

uma releitura, quando ele se posiciona contra as estéticas racionalistas e coloca a afirmagdo

do caréter intuitivo do povo em primeiro plano em sua proposta armorial. Didier (id., p. 17-

% Essa Escola englobaria toda a reflexdo regional, dividida entre o periodo Barroco (no qual o autor inclui todo
o pensamento de trés séculos, do XVI ao VXIII), a Escola do Recife (a partir da segunda metade do séc. XIX),
seguidos pelas obras Os Sertoes (Euclides da Cunha) e Eu (Augusto dos Anjos), € o movimento regionalista
(Gilberto Freyre, Raquel de Queiroz, José Lins do Régo, Graciliano Ramos etc.). Conforme Didier (op. cit., p.
138).

" Esta expressdo e as nogdes conceituais que o permeiam me foram sugeridas pelo prof. Dr. Gilmar de
Carvalho, em conversa informal, em junho de 2005.

"I Albuquerque (op. cit., p. 170) nos descreve essa estética, presente na obra de Suassuna e idealizada por ele no
movimento armorial, como “uma visdo totalizadora, capaz de perscrutar o essencial desta sociedade sertaneja,
ndo fazendo o corte racionalista entre o real e o mitico”. Adiante, o autor explica que “seu romance e teatro
armorial e romancal partem do pressuposto que o espago da arte ndo é apenas representagdo, mas apresentacio
de uma nova realidade criada pelo artista”.

7 “Langado” em 1928, o movimento antropofigico desenvolve as idéias contidas no Manifesto pau-brasil.
Jardim de Moraes (op. cit.,, p. 144) assim explica o procedimento da antropofagia cultural: “O instinto
antropofagico, por um lado, destréi, pela degluticao, elementos de cultura importados; por outro, assegura a sua
manuten¢do em nossa realidade, através de um processo de transformacdo/absor¢do de certos elementos
alienigenas. Ou seja: antes do processo colonizador, havia no pafs uma cultura na qual a antropofagia era
praticada, e que reagiu, sempre antropofagicamente mas com pesos diferentes, ao contato dos diversos
elementos novos trazidos pelos povos europeus”.
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18) aponta que Suassuna também atribuia a singularidade do povo brasileiro a reunido de

elementos opostos, cuja expressdo mdxima se encontrava no espaco mitico do sertdo. A
autora observa ainda que uma caracteristica importante na obra de Suassuna € a “tendéncia
unificadora de contrérios”, destacada, inclusive, pelo proprio autor. Com base nas formas

3

narrativas da literatura de cordel, Suassuna apresenta ‘“um espaco onde ndo existiriam
fronteiras entre o real e o imagindrio, entre o sentimental e o antipoético; entre o divino e o
pagao; entre o tragico € o comico; entre a loucura e a razdo”. (ALBUQUERQUE, op. cit., p.
85)

Ao propor uma constru¢do ficcional do espago nordestino, rejeitando a construgao
documental de outros autores, Suassuna coloca a temadtica da saudade e da tradicdo sob uma
visdo inovadora. Tal como Albuquerque (id., p. 172) observa, “este aspecto € eminentemente
moderno em seu teatro, embora renegue a modernidade burguesa do teatro”. Em sua época,
Gilberto Freyre condenara o cinema americano, a luz elétrica e a perda do hédbito de contar
histdrias para criancas como sinais do desenraizamento cultural do pafs. Pode-se observar
uma similaridade com o discurso anti—cosmopolita73 e anti-anglicista de Suassuna. Ele possui
reservas quanto ao uso da guitarra elétrica na musica brasileira, por exemplo, e também
denuncia a “americanizacdo” via Internet e meios publicitdrios. Em depoimento a revista
Entrelivros, edi¢do de julho de 2005, o autor (apud DIAS, 2005, p. 34-35) esclarece seu
ponto de vista:

Hoje as pessoas me chamam de contraditério e dizem: vocé gosta da
cultura popular, mas detesta a de massa. Mas elas nao sdo a mesma coisa.
Cultura de massa, por defini¢do, € baseada no gosto médio, o que nao vale
para a cultura popular. A cultura popular € feita pelas pessoas do Brasil
real de bom gosto. E essa cultura ndo subsiste apenas na zona rural, ndo,
porque nas cidades ela também se manifesta. H4 uma cultura popular
urbana que sobrevive a margem da cultura de massa. O fato é que a cultura
popular tem uma capacidade enorme de assimilacio, sem abrir mao de sua
identidade. (...) O que eu ndo concordo é com a uniformizacdo. Porque
nessa grande sinfonia que € a cultura universal cada regido tem de fornecer
a sua nota peculiar. Para mim, o homem é o mesmo em todo o canto, os
fundamentos sdo os mesmos.

Neste aspecto, hd profunda discordancia com a antropofagia. Embora esta também
tomasse como premissa a idéia do universal pelo particular, da cultura brasileira buscar um
lugar no “concerto das nagdes”, Oswald de Andrade, por outro lado, abracava a tecnologia

como umas das formas de integracdo, conforme explica Jardim de Moraes (op. cit., p. 160):

7 E importante ressaltar a diferenca entre as dimensdes universal e cosmopolita, assim explicada pelas palavras
do compositor Igor Stravinsky: “A universalidade cujos beneficios vamos gradualmente perdendo é uma coisa
inteiramente diferente do cosmopolitismo que vai se apossando de nds. A universalidade pressupde a
fecundidade de uma cultura que se espalha e se comunica por toda parte, enquanto o cosmopolitismo nao
oferece nem acdo nem doutrina, e leva a passividade indiferente de um ecletismo estéril”. (STRAVINSKY, op.
cit., p. 73)
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O indio devora o colonizador e, atribuindo-lhe novo valor, utiliza-se dos
elementos aproveitdveis da figura do devorado. Neste sentido é que o
nacionalismo antropofédgico ndo ¢ um simples primitivismo. Ele pretende
sintetizar a pureza natural e os resultados da técnica moderna.

Ao contrdrio, observa-se, no pensamento de Suassuna, uma posi¢do de conflito
contra uma tentativa de colonizagdo cultural: a idéia de uma cultura popular espontinea e
criativa que estd sendo padronizada nos moldes racionalizantes da sociedade de massas. Sua
proposta de integracdo sugere um caminho para a arte brasileira que redne o erudito e o
popular, alimentado-se de fontes culturais diversas, mas sempre voltadas para as tradi¢des
nacionais’®. O termo armorial, neste sentido, torna-se uma adjetivacao bastante apropriada.

O ponto de reflexdo que perpassa essa valorizacdo da cultura popular como
detentora da esséncia nacional coloca-se ndao apenas na relacdo idealista entre intelectual e
povo, mas nas conseqiiéncias limitadoras que esta postura implica. Renato Ortiz (op. cit., p.
34) sublinha que “o folclorista supde a existéncia de universos estanques, de limites no
interior dos quais as manifestacdes populares necessariamente evoluem”. Abordamos as
bases romanticas desse pensamento, que avalia o grau de legitimidade e autenticidade quanto
menos contato a cultura mantiver com a civilizacdo. O discurso cientifico modernista,
primeiramente nas correntes evolucionistas e depois em algumas correntes antropoldgicas,
alinha-se a idéia de progresso inevitdvel. Suas pesquisas sdo importantes para preservar,
conservar e registrar um fendmeno social isolado, tomado como unidade organica, que
certamente desaparecerd. O problema se d4 na perspectiva imobilista, que ndo percebe nem
aceita a interacdo daquela cultura, ou sempre a enquadra em uma visdo negativa e
desagregadora75 . Tal visdo serd contestada sob diversas formas pelas Artes e pelas Ciéncias
Humanas na perspectiva pés-modernista. Alguns parametros dessa critica serdo discutidos no

proximo capitulo.

™ cf. Didier, op. cit.., p. 40. A autora ressalta que tal perspectiva era, ideologicamente, bastante oportuna ao
governo militar, aproximando-se da proposta de integracdo nacional, estabelecida, oficialmente, pela Politica
Nacional de Cultura (PNC), do Ministro da Educag@o Ney Braga (1976), no governo Geisel (1974-1979).

> Nio apenas os intelectuais e artistas que valorizam a cultura popular em suas reflexdes e temdticas podem
portar essa visdo essencialista, mas também aqueles que valorizam a cultura-civilizagdo, seja por alguma
estética vanguardista ou pela integracdo na inddstra cultural: muitas vezes, o elemento popular-folclérico é
rejeitado exatamente pela mesma crenga em seu imobilismo, neste caso, sindnimo de atraso e de
conservadorismo criativo.
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3 TRADICAO E POS-MODERNISMO: PERCURSOS MUSICAIS

Uma vez expostas as principais questdes quanto a constru¢do simbdlica do
Nordeste, na discussdo cultural das estratégias que elaboram enunciados e imagens repetidas
ao ponto de instituir uma tradicdo regional, faz-se necessdria uma consideracdo mais
aprofundada sobre algumas (re)criacdes artistico-musicais da tradi¢do nordestina, no didlogo
entre a modernidade e a pds-modernidade, peculiar aos processos culturais latino-
americanos.

A presenca da temdtica nordestina nos grupos Anima e Syntagma conduz-nos a
considerd-los como construtores de sentidos, nao apenas do Nordeste ou do Brasil: suas
estéticas dialogam também com outras constelacdes simbolicas, cujos referenciais nao
podem ser menosprezados, sob o risco de tornar as conclusdes deste trabalho por demais
“fixas”, ou “naturalizadas” em apenas uma dire¢do, como se incorporassemos os grupos a
determinada linhagem artistica ou intelectual do pais. Para evitar tal direcionamento
interpretativo, introduz-se, neste capitulo, a perspectiva simbdlica nordestina frente a outras
representagoes observadas nas musicas do Anima e do Syntagma. Refiro-me ao que possuem
em comum: tipo de formacdo instrumental cameristico, com interesse pelo repertério de
Musica Antiga européia, fazendo conexdes deste com as sonoridades da tradicdo nordestina,
e brasileira’®.

O modo como (re)constroem estes universos em suas musicas leva-nos a discutir
alguns aspectos da perspectiva pds-modernista, considerando ainda as especificidades do
fendmeno do renascimento da Musica Antiga, no debate sobre autenticidade da interpretacao
musical, bem como a condi¢do da estética pds-moderna na realidade latino-americana. Tais
aspectos serdo apresentados frente as propostas estético-musicais de Mdrio de Andrade, do
Movimento Armorial e da atuacdo de artistas como Luiz Gonzaga na divulgagcdo e
modernizacdo de ritmos, cantares, gestos e costumes da regido Nordeste via cultura de

77 . . .. . ~
massa’’ com incentivo governamental, ressaltando os pontos de possiveis hibridacdes na

" Conforme se verifica nos capitulos seguintes, embora compartilhem estes interesses culturais, ha uma
diferenca nas propostas musicais dos grupos, e nos referenciais semanticos de que se utilizam, seja no repertério
brasileiro, seja no europeu antigo.

77 Alguns autores questionam a expressdo pois tais praticas culturais ndo seriam feitas pelas massas, mas para
as massas — alids, outro termo bastante vago e equivoco. Theodor Adorno (apud COHN (org.), 1987, p. 287)
prefere a expressdo indistria cultural, que se refere aos “produtos adaptados ao consumo das massas e que em
grande medida determinam esse consumo”. Preferimos manter a expressao porque, conforme se verd adiante, a
proposta de musica regional de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira ndo possuia um aparato mercadolégico
compardvel as organizacdes da industria fonogréfica tal qual reconhecemos contemporaneamente. Além disso, a
cultura de massa envolve nio apenas as “industrias do entretenimento” mas também um complexo cultural
mediado pela imprensa, rddio, cinema, televisdo, midias e redes eletronicas etc. Conforme salienta Edgar
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elaboragdo musical dos grupos, a serem observados nos capitulos seguintes. Considera-se

que este encontro de universos simbolico-musicais diversos, em suas respectivas praticas,

atualiza a propria leitura da regido.

3.1 Nem razao nem sensibilidade: os (des)encantos pés-modernos

Seja como superacdo, negacdo ou resultado do aprofundamento do pensamento
modernista, a perspectiva pds-moderna questiona os valores da modernidade, pondo em
xeque as narrativas universalizantes em diversos niveis, dentre as quais a idéia de Estado-
Nagdo e as teorias cientificas com explicacdes totalizantes. O pds-modernismo contesta tanto
o essencialismo da Kultur romantica quanto o progresso inelutavel da Zivilisation. As
tendéncias pos-modernas véem a racionalidade da Zivilisation com desconfianga, ao passo
que sentimentalismo da Kultur é vista com impaciéncia, ironia e sarcasmo.

O pensamento pés-moderno questiona a idéia iluminista do individuo soberano e
rejeita o culto aos canones artisticos. Em seu lugar, afirma a idéia de um sujeito descentrado
(HALL, op. cit.), fragmentado em multiplas identidades, bem como propde a dessacralizacao
das obras de arte, valorizando a heterogeneidade e a diferenca cultural. Embora valorize uma
visdo de mundo cosmopolita, ndo compartilha do elitismo da cultura-civilizacdo, pelo que
muitas vezes € acusado de populista.

Estes questionamentos se intensificaram apds a Segunda Guerra Mundial, com as
redefinicbes geopoliticas e sociais que levaram a uma aceleracdo da producdo e a
globalizacdo’® de mercados, inclusive dos bens simbélicos. Os processos comunicativos
adquiriram uma velocidade e um alcance significativos, tanto nos meios de transporte como
nas transmissdes culturais de massa. Para David Harvey (apud OLIVEIRA, 2000, p. 92-93),
configura-se uma nova sensibilidade a partir de uma compressiao espaco-temporal, percebida
no contexto soécio-cultural submetido ao aumento do tempo de giro do capital. Conforme
observa Emanuel de Oliveira (id. ibid.):

A partir de entdo se acentuaram a volatilidade e a efemeridade das modas,
dos produtos, das técnicas de producdo, dos processos de trabalho, e

Morin: “A cultura de massa € uma cultura: ela constitui um corpo de simbolos, mitos e imagens concernentes a
vida prética e a vida imagindria, um sistema de projecdes e de identifica¢des especificas”. (MORIN. 1977a, p.
15)

® Conforme a defini¢io de Anthony McGrew (apud HALL, op. cit., p. 67), o termo globalizacio refere-se
“aqueles processos, atuantes numa escala global, que atravessam fronteiras nacionais, integrando e conectando
comunidades e organiza¢des em novas combina¢des de espaco-tempo, tornando o mundo, em realidade e em
experiéncia, mais interconectado”. Mais adiante em seu texto, contudo, Hall cita Kevin Robins (id., p. 78-79),
que apresenta uma perspectiva critica sobre o processo da globalizagdo: “O capitalismo global €, na verdade,
um processo de ocidentalizagdo — a exportacdo das mercadorias, dos valores, das prioridades, das formas de
vida ocidentais”.
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também das idéias, valores e préticas estabelecidas socialmente. Os valores
e as virtudes da instantaneidade e da descartabilidade ganham uma
primazia inusitada.

De outro lado, os movimentos sociais da década de 1960 reforcaram a fragmentacao
politica na pluralidade de suas contestacdes contra a burocracia, o autoritarismo, o tecnicismo
e outras posturas associadas ao processo civilizatério moderno. Consoante observa Hall (op.
cit., p. 21), percebe-se uma “fratura” das nog¢des estruturais de classes, as quais sobrepde-se
um cendrio de “identificacdes rivais e deslocantes”, cujo marco politico associa-se as
manifestacoes de 1968. Sdo os novos movimentos sociais: o feminismo; gays e outras lutas
de respeito a sexualidade; as lutas negras; as lutas étnicas de libertacdo nacional; pela paz,
antinucleares; estudantis; ecoldgicos; de contracultura juvenil; as lutas pelos direitos civis
etc. (id., p. 43-44). Uma das caracteristicas marcantes da pdés-modernidade refere-se a
politizacdo da esfera cultural.

Neste contexto, a idéia da cultura popular como portadora da expressdo mais
auténtica da nagdo perde forca. O projeto cultural modernista, com pretensdes universais,
torna-se obsoleto frente ao discurso particularista pés-moderno, que incorpora as questoes
regionais ao debate das politicas de identidade. Eagleton (op. cit., p. 113) aponta que o
particularismo pds-moderno “é mais provisério do que enraizado, mais hibrido do que um
todo. (...) Suas simpatias populares nascem mais de um ceticismo quanto a hierarquias do que
(...) de um compromisso com os expropriados”. Desta forma, a prépria fixagcdo hierdrquica
dos segmentos popular e erudito torna-se obsoleta, principalmente diante da inelutdvel
presenca da cultura de massa. Observa o autor (id., p. 80):

Belas-artes e vida refinada ndo sdo um monopdlio do Ocidente. Nem pode
a alta cultura ser hoje em dia limitada a arte burguesa tradicional, ja que
abrange um campo muito mais diverso, guiado pelo mercado. ‘Alta’
certamente ndo significa ndo comercial, nem tampouco ‘de massa’
significa necessariamente ndo radical.

Garcia Canclini (2003, p. 51) adverte, contudo, que a separacdo das esferas —
erudita e popular - se mantém reproduzida por meios institucionais e académicos,
sustentando “necessidades culturais de conferir um significado mais denso ao presente” e
“necessidades politicas de legitimar a hegemonia atual mediante o prestigio do patrimonio
histérico”. Ou ainda, como acrescenta-nos Eagleton (op. cit., p. 80-81), a separacdo funciona
“como o emblema espiritual de um grupo privilegiado”. Estas reflexdes se aproximam da
idéia de distincdo de Pierre Bourdieu, que estuda os procedimentos que as elites utilizam
para construir campos especificos de conhecimentos e de gostos, atribuindo valores
simbodlicos a determinados produtos culturais. Garcia Canclini (op. cit., p. 36) toma estas

idéias como ponto de partida quando afirma que, “em sociedades modernas e democréticas,
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onde ndo ha superioridade de sangue nem titulos de nobreza, o consumo se torna uma area

fundamental para instaurar e comunicar as diferencas”. Tais reflexdes sdo aprofundadas,
assim, nas palavras do mesmo autor (id., p. 354):

Ha setores de elite e populares que restabelecem a especificidade de seus
patriménios ou procuram novos signos para diferenciar-se. As lutas para
defender a autonomia regional ou nacional na administracdo da cultura
continuam sendo necessdrias frente a subordinacdo que as empresas
transnacionais buscam. Mas em geral todos reformulam seus capitais
simbdlicos em meio a cruzamentos e intercimbios. A sociabilidade hibrida
que as cidades contemporaneas induzem nos leva a participar de forma
intermitente de grupos cultos e populares, tradicionais e modernos. A
afirmacdo do regional ou do nacional ndo tem sentido nem eficicia como
condenacdo geral do exdgeno: deve ser concebida agora como a
capacidade de interagir com as multiplas ofertas simbdlicas internacionais
a partir de posi¢des proprias.
Além disso, hd uma acentuacdo da postura estética, em vez da ética, diante da vida,
e associada antes ao estilo e ao prazer do que a eleicdo e preservacao de canones artisticos. A
valorizacdo da estética permite-nos evocar a complexidade das representagdes simbolicas no
campo artistico e intelectual contemporaneo, embora contenha um aspecto primitivista
também, em certo sentido. Morin (1977b, p. 80) chama a atencdo para este renascimento da
relacdo estética, que se constitui no “encantamento do jogo, do canto, da danga, da poesia, da
imagem, da fdbula”, tendo sido, desde sempre, reprimida em favor da vida pratica e
“encoberta pelas reificacOes magicas”. Assim, o autor explica este renascimento (id., p. 79):

A finalidade cultural ou ritual das obras do passado se atrofiou ou
desapareceu progressivamente para deixar emergir uma finalidade

7z

propriamente estética. (...) O mundo imagindrio ndo € mais apenas
consumido sob forma de ritos, de cultos, de mitos religiosos, de festas
sagradas nas quais os espiritos se encarnam, mas também sob forma de
espetdculos, de relagdes estéticas. As vezes até as significacdes imagindrias
desaparecem; assim, as dangcas modernas ressuscitam as dancgas arcaicas de
possessdo, mas os espiritos nao estdo nelas.

Assim como na danca, a atividade musical na perspectiva pés-moderna também
desloca significados entre as ordens pratica, mdgico-religiosa e estética, de modo que ndo se
pode delimitar exatamente o espaco de cada uma na experiéncia social. Se, por um lado, o
carater simbdlico se aproxima do aspecto sagrado da esfera magico-religiosa, por outro, o
cardter mediado do fazer musical desperta os aspectos profanos ligados ao afeto, as
sensagdes, ndao apenas pela convivéncia com o outro como também por vinculos culturais
com grupos maiores, sejam familiares, profissionais, étnicos, regionais, nacionais etc.

H4, ainda, uma dimensao ‘“antropoldgica” da pés-modernidade que, no dizer de
Eagleton (op.cit., p. 113), inclui “clubes, casas de moda, arquitetura e shopping centers tanto

quanto textos e videos”. Estes microcosmos tornam-se nucleos sociais pds-modernos, nos
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quais se observam as préaticas e representacdes do cosmopolitismo, da estética, do particular

desenraizado, do efémero etc. Os cdédigos desses nucleos particulares sao reconhecidos e
compartilhados por pessoas de diferentes origens e formagdes, em diversos lugares do
planeta, constituindo um vinculo pds-moderno global, conforme explica Hall (op. cit., p. 73-
74):

Os fluxos culturais, entre as nagdes, € o consumismo global criam
possibilidades de ‘identidades partilhadas’ — como ‘consumidores’ para os
mesmos bens, ‘clientes’ para os mesmos servicos, ‘publicos’ para as
mesmas mensagens € imagens — entre pessoas que estdo bastante distantes
umas das outras no espago € no tempo.

A dificuldade em se definir a estética pés-moderna encontra-se em sua abertura,
diversidade, e por sua prépria rejeicdo de padrdes, por sua recusa em prender-se a modelos
estereotipados, realizando uma arte que enfatiza as incertezas, a indeterminacio. E vélido
ressalvar que tais caracteristicas ja haviam sido exploradas de modo amplo pela estética
modernista, no campo artistico. Dentre elas, Mike Featherstone (1995, p. 24-25) destaca,
baseado nos estudos de Eugene Lunn:

reflexividade e autoconsciéncia estética; rejeicdo da estrutura narrativa em
favor da simultaneidade e da montagem; exploracdo da natureza paradoxal,
ambigua e indeterminada da realidade e rejeicdo da no¢do de uma
personalidade integrada, em favor da €nfase no sujeito desestruturado e
desumanizado.

No entanto, observa-se que, em geral, estes recursos eram utilizados com vistas a
um adensamento do sujeito ou da existéncia humana: tratava-se de uma forma de exprimir
um ser profundo, inconsciente, que se encontrava ali apesar da realidade social, da pressao
trabalhista, do esnobismo burgués, ou do horror das guerras mundiais, por exemplo. Um
olhar menos otimista da estética pés-moderna pode se voltar para o exacerbamento acritico
daquelas caracteristicas. De acordo com Harvey (apud OLIVEIRA, op. cit.,, p. 92-93),
algumas respostas “pds-modernas”, em termos psicoldgicos, ao bombardeio de informacdes e
tecnologia no cotidiano das grandes metrépoles, por exemplo, sdo: “o bloqueio dos estimulos
sensoriais, a negacdo e o cultivo da atitude blasée, a especializagdo miope, a reversdao a
imagens de um passado perdido e a excessiva simplificacdo (na apresenta¢do de si mesmo ou
na interpretacdo dos eventos)”. Os meios de comunicacdo de massa, por exemplo,
possibilitariam o contato entre realidades distintas e simultdneas, em geral, com a mesma
abordagem fragmentada e superficial. Em outras palavras, ao mesmo tempo, a efici€éncia e o
alcance dos veiculos de comunicacdo de massa trazem facilidades e visibilidades —
divulgacdo e prestigio — para pessoas e bens simboélicos, desde que adaptados a certos

moldes, que delimitam e reduzem, sendo subvalorizam o sentido de cultura. Renato Janine
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Ribeiro (1997, p. 23-4) observa que esta reducdo se repete também nas instituicdes

governamentais e na visdo empresarial. O autor descreve, desta maneira, a problematica da
cultura, tal como € entendida por essas instancias:

Cultura, tal como aparece nos nomes de secretarias, pro-reitorias e até
ministérios, bem como nos de cadernos de jornais, poderia ser mais ou
menos definida como uma producdo que, antes de mais nada, se distingue
por um diferencial em face da utilidade. Nao pertence aquilo que se faz
para ganhar dinheiro ou para a profissdo, mas caracteriza, vista pelo angulo
de seu consumo ou recepc¢do, o tempo de lazer. (...) Tentemos sintetizar
essa idéia de cultura: ela é a mais usual, e toma conta tanto das instituicdes
de poder quanto do senso comum veiculado na imprensa, refere-se mais a
sensibilidade e a intuicdo do que a razdo, mais ao consumo do que a
producdo, mais ao lazer do que ao trabalho, mesmo que isso implique, na
compreensdo assim definida, uma dificuldade extraordindria de se entender
o que € o trabalho préprio do artista, sua criagdo, de que nada ou quase
nada se diz sendo mitos, termos vagos, equivocados.

Por isso, considera-se apropriado, para compreender possiveis aproximacdes da
estética pés-moderna na musica de camara dos grupos analisados, nesta pesquisa, O
entendimento de Garcia Canclini (op. cit., p. 329) sobre a questdo: “O p6s-modernismo nao é
um estilo mas a co-presenca tumultuada de todos, o lugar onde os capitulos da histéria da
arte e do folclore cruzam entre si e com as novas tecnologias culturais”. O autor concebe a
pés-modernidade como uma etapa que problematiza a modernidade, e ndo como aquela que
veio para tomar seu lugar. Sua abertura permite-nos relativizar tanto as posturas
fundamentalistas como as evolucionistas em relacdo ao erudito, ao popular e ao massivo,
abarcando “as interacdes e integracdes entre os niveis, géneros e formas da sensibilidade
coletiva”. (id., p. 28) Sua diversidade facilita a compreensdo das dindmicas culturais no
cendrio latino-americano, ja que lanca um olhar pluralista em relacdo as combinagdes dos
“mundos” — tradicional, moderno e pés-moderno -, expondo, de certo modo, as contradi¢des
e assimetrias destas combinacdes frente a bandeira modernizadora que norteou a América
Latina durante o século XX. Assim, o autor sintetiza (id., p. 352):

A crise conjunta da modernidade e das tradi¢cdes, de sua combinagdo
histérica, conduz a uma problemdtica (ndo uma etapa) pds-moderna, no
sentido de que o moderno se fragmenta e se mistura com o que ndo é, é
afirmado e discutido ao mesmo tempo. (...) Os artistas usam as tecnologias
avancadas e a0 mesmo tempo olham para o passado no qual buscam certa
densidade histérica ou estimulos para imaginar.

A idéia de hibridagdo na (re)criagdo musical dos grupos toma como referéncia o
conceito de Garcia Canclini (id., p. XIX), para o qual o termo envolve ‘“processos
socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separada, se
combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas”. Ao contrdrio do que a expressao

possa remeter, o autor esclarece que o conceito ndo pressupde combinagdes de estruturas ou
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praticas “puras”, e sim ja hibridizadas. Alids, a idéia supde, exatamente, retirar das

explicacdes essencialistas o discurso da autenticidade, colocando-o como parte das
estratégias de poder simbolico. Portanto, o processo ndo ocorre de modo harmonioso, mas
possibilita pensar as trocas simbdlico-culturais em seus didlogos e conflitos interculturais,
em vez de pensd-las, por outro lado, sob a perspectiva segregadora da multiculturalidade. De
acordo com o autor (id., p. XXXI):

Os processos globalizadores acentuam a interculturalidade moderna
quando criam mercados mundiais de bens materiais e dinheiro, mensagens
e migrantes. Os fluxos e as interacdes que ocorrem nesses Processos
diminuiram fronteiras e alfandegas, assim como a autonomia das tradi¢Ges
locais propiciam mais formas de hibridagdo produtiva, comunicacional e
nos estilos de consumo do que no passado.

O pods-modernismo questionou a estabilidade das fronteiras culturais dos Estados
modernos, mas a hibridagdo permite questionar também os limites desta diversidade, bem
como analisar “o que ndo se deixa, ou nao quer ou nao pode ser hibridado”. (id., p. XXVII) O
autor exemplifica alguns dos setores resistentes, que rejeitam a hibridacdo, tais como: os
fundamentalismos religiosos; os grupos racistas; de uma forma menos radical, aquelas
resisténcias culturais que percebem suas tradicdes ameacgadas; e ainda, aquelas resisténcias
intelectuais que conservam, nas palavras do autor, “o pensamento moderno de tipo analitico,
acostumado a separar binariamente o civilizado do selvagem, o nacional do estrangeiro, o
anglo do latino”. (id., p. XXXII-XXXIII)

A hibridacdo constitui-se em um processo de (re)criagdes individuais e coletivas,
que se notabilizou no pés-modernismo pela maior acessibilidade comunicativa, que facilita a
combinacdo de elementos de vdrias culturas, porém, como adverte o autor (id. p. XXXIII),
“isto ndo implica que as aceitemos indiscriminadamente”. Embora o consideremos, aqui, no
ambito musical, o conceito se aplica ndo somente ao dominio artistico, mas pode ser
encontrado também nas praticas sociais do dia-a-dia e no desenvolvimento tecnolégico.

Politicas de identidade, estetizacdo da vida, criagdes hibridas. Como explicar que
préticas tdo distintas estejam conectadas sob o mesmo grande signo, o pds-moderno? Para
Eagleton (op. cit., p. 35), a resposta encontra-se no que elas rejeitam em comum. O autor
destaca que, de maneiras diferentes, essas praticas se constituem por “reacdes ao fracasso da
cultura como civilizacio real — como a grande narrativa do autodesenvolvimento humano”.
Com base neste grupo referencial reativo, discute-se, a seguir, os planos particulares de acao
pratica, simbdlica e discursiva da cultura nordestina, com énfase para o campo artistico e,

mais especificamente, musical.
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3.2 Nordeste: imagens, sons e discursos musicais

De acordo com a perspectiva etnomusicolégica comunicacional ", problematiza-se,
aqui, o fazer musical vinculado ao contexto histérico-cultural brasileiro, destacando alguns
caminhos de expressao simbdlica da identidade nordestina, e evidenciando as relacdes entre a
musica e as praticas socio-culturais que alimentam a compreensdo de sua dimensdo
semantica®. Relaciona-se, portanto, a construcio estético-simbdlica de uma sonoridade
associada a regido Nordeste com os lugares sociais que a musica nordestina ocupa nas
propostas modernistas e pés-modernistas. Estas conexdes inserem a musica na discussdo da
avaliacdo, valorizacdo e conflito dos entrecruzamentos de olhares, ou melhor, de escutas, que
referenciam a regido, distinguindo e ampliando suas fronteiras simbolico-culturais. Conforme
afirmacao de Kramer (op. cit., p. 6): “A misica tem o poder de oferecer tanto aos produtores
quanto aos ouvintes um sentido profundo de suas proprias identidades, formando um tipo de
materializagdo preciosa de seus mais auténticos eus, de maneira tanto individual quanto
coletiva™®.

A musica desempenhou um papel fundamental na modernidade, na formacgdo das
identidades regionais e nacionais, tanto na releitura cultural do romantismo, feita pelos
modernistas, quanto no desenvolvimento do capitalismo industrial, nos termos do
racionalismo iluminista da cultura-civilizacdo. Um dos focos de critica da pés-modernidade,
entre alguns autores, envolve a constatacdo de que, nas sociedades contemporaneas, a
producdo, a prética e o consumo de miusica possuem, principalmente, uma funcdo de
entretenimento, que por sua vez, ocupa um lugar periférico no mundo do trabalho. Nos bares,
nas danceterias, nos concertos, no radio do carro ou ouvindo um mp3 player, enquanto
estudamos ou fazemos exercicios fisicos, a musica nos acompanha, preenchendo espago-
tempos e siléncios, ndo apenas estruturais dos sons, mas também simbdlico-culturais.

O discurso do auténtico, na musica nordestina, neste percurso, passa de fonte
legitima para a criagdo de uma musica nacional a fim de inserir o Brasil no “concerto das
nacdes”’, até uma atribuicao de musica tipica por parte da industria cultural, que confere ao
produto musical um valor — econdmico e, também, simbdlico - que se atualiza de acordo com

modismos e outros padrdes de mercado.

7 referida no capitulo 1 (p. 23).

%0 para retomar a acepcio de Nattiez (cf. p. 29).

¥ Tradugdo de: “Music has the power to give its makers and auditors alike a profound sense of their own
identities, to form a kind of precious materialization of their most authentic selves, in the mode of both personal
and group identity”.
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Para Malcolm Chapman (1997, p. 36), por exemplo, este “pertencimento étnico”

que a musica provoca, nas sociedades de consumo, minimiza o significado das assimetrias
pelas quais se constituiram tais etnias como o “outro” na relacdo com sua cultura dominante.
Ele afirma que este sentimento ocorre “para aqueles cujo comprometimento é pequeno, e
para quem requer diversdo mais do que o esforco” (id. ibid.). Estudioso dos povos de
tradicdo celta, o antropélogo tece uma critica aos festivais “étnicos” e feiras de livros
“celtas”, na Escocia e na Britania, nos quais as pessoas consomem, cantam, dancam, € a
questdo politica fica restrita a uma “roupagem’” musical que, para o autor, oferece para o
publico diletante uma participacio “prazeirosa” e “facil”™. (id. p. 35)

Edgar Morin (1977b, p. 45) analisa a mesma questdo sob um outro aspecto: “As
fronteiras que separam os reinos imagindrios sdo sempre fluidas, diferentemente daquelas
que separam os reinos da terra. Um homem pode mais facilmente participar das lendas de
uma outra civilizacdo do que se adaptar a vida desta civilizacdo”. A musica e as atividades
musicais também possuem esta fluidez, mas o problema pode surgir exatamente nas
negociagoes e didlogos entre os dois “reinos”. Alguns estudiosos brasileiros também tecem
criticas semelhantes, em relacdo a grupos teatrais e/ou musicais para-folcloricos, que
espetacularizam manifestagdes tradicionais, assumindo um papel simulado de representantes
daquelas tradi¢des: um fendmeno que José Jorge de Carvalho (2004, p. 79) denomina de
“canibalizacdo estética, simbdlica e econdmica”. Investigando a questio sob a perspectiva do
conflito entre negros e brancos, o autor acrescenta: “O que preocupa muitos de nds

7z

atualmente é a expropriacdo de tradi¢des para fins de entretenimento pago ou como um
exercicio inusitado de poder”84.

Ainda assim, como ressalta Stokes (1997, p. 3), “a musica informa o nosso senso de
lugar”, mesmo que este lugar ndo seja sempre um espaco geogrifico fixado, e nos tempos
pos-modernos esteja cada vez mais “deslocado” ou “recolocado”. O autor explica (id. p. 3):

O evento musical, das dancas coletivas ao ato de colocar uma fita-cassete
ou um CD em uma méquina, evoca e organiza lembrancas coletivas e
apresenta experiéncias de lugar com intensidade, for¢a e simplicidade
independente de qualquer outra atividade social. Os ‘lugares’ construidos
através da misica envolvem nocdes de diferenca e fronteira social. Eles
também organizam hierarquias de ordem politica e moral®.

%2 “Music provides an entry into the practices and sentiments of ethnic belonging, for those whose commitment
is small, and who require entertainment rather than effort”.

8 “Music (...) offers a pleasant and easy participation for the dilettante. (...) Music is the attraction for the
majority of contestants, performers and attenders. Politics, if it is present at all, is often given musical clothes”.
$ Agradeco ao prof. Dr. Alberto Ikeda por chamar a atencio deste fendmeno ao longo das orientacdes, que ele
aponta como uma “onda etnicista”, identificada principalmente nos grandes centros urbanos.

% Tradugdo de: “The musical event, from collective dances to the act of putting a cassette or CD into a machine,
evokes and organizes collective memories and present experiences of place with an intensity, power and
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O autor toma como referéncia as idéias de Anthony Giddens (1991) sobre o lugar e
0 desencaixe‘%, e demonstra como o sentido de identidade se mantém na complexidade da
vida (pds-)moderna. Basta observarmos, por exemplo, uma cole¢do particular qualquer de
discos. Referindo-nos as reflexdes de Stokes, explicamos, em texto anterior, como tais
deslocamentos poderiam ser configurados:

Uma observacdo simples do conjunto de material sonoro organizado,
reproduzido tecnicamente, colecionado e consumido por um individuo, nos
da informacdes valiosas quanto ao seu sentido de lugar, e seus limites ou
fronteiras, a0 mesmo tempo que o conectam e 0 aproximam — trazem para
a comodidade do lar, deslocam uma experi€ncia musical publica para o
ambiente privado — de um imagindrio que lhe € significativo. (GIFONI,
2006, p. 4)

O desencaixe ocorre ndo apenas por meio do consumo ou da fruicdo musical. Como
lembra Stokes (op. cit., p. 98), os musicos — populares, eruditos, profissionais ou amadores -
constituem uma categoria viajante: eles, habitualmente, se deslocam geograficamente,
lidando com culturas diferentes, com publicos heterogéneos. O autor (id., ibid.) ressalta que
“suas habilidades sociais sdo aquelas de pessoas capazes de se dirigir a grupos variados e
heterogéneos, e seu valor em uma localidade é, em geral, percebido exatamente como sua
habilidade de transcender as fronteiras culturais daquela localidade™®. Eles assimilam,
negociam e avaliam constantemente sua pratica, ndo de uma maneira sistemdtica ou
necessariamente consciente, refletida. O deslocamento ocorre também em suas produgdes,
seja na composicdo ou na performance, com os significados musicais “estritos”’, na
organizac¢do dos sons (relagdes sintdticas e semanticas).

Como se observa em relacdo ao Nordeste, as fronteiras culturais sdo constantemente
remodeladas, o que, a0 mesmo tempo, possibilita sua manutencdo historica pela repeticao
temdtica, e dificulta a precisdo, desgastando, inclusive, as fronteiras entre o erudito e o
popular. A seguir, destacam-se alguns tracos deste percurso musical que localiza o Nordeste
no debate cultural brasileiro e que nos permitem conectd-lo simbolicamente a determinados

significados em nossa experiéncia vivencial.

simplicity unmatched by any other social activity. The ‘places’ constructed through music involve notions of
difference and social boundary. They also organize hierarchies of a moral and political order”.

% De acordo com Giddens (1991, p. 26-27), “ ‘Lugar’ é melhor conceitualizado por meio da idéia de localidade,
que se refere ao cendrio fisico da atividade social como situado geograficamente”. J4 a nocdo de desencaixe
refere-se ao “deslocamento das relagdes sociais de contextos locais de interag@o e sua reestruturagio através de
extensdes indefinidas de tempo-espaco”. (id., p. 29)

87 “Their social skills are those of people capable of addressing varied and heterogeneous groups, and their
value in a locality is often perceived to be precisely their ability to transcend the cultural boundaries of that
locality”.
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3.2.1. Sobre os modos

No capitulo anterior, observou-se a paisagem sonora modal dentre as imagens e
enunciados que compdem a idéia de Nordeste. Trata-se de um ponto fundamental na fixacao
da configuracdo simbdlica deste espaco como tradicional, auténtico, conservador etc. O
sentido de tradicdo se mantém na utilizacdo deste universo sonoro modal nas producdes
musicais, constituindo um terreno comum, ainda que as maneiras de organizar € compor 0s
sons possam resultar em préticas e percep¢des musicais bastante diferenciadas.

Entende-se por modo um tipo de movimento melédico que se observa em diversas
manifestacdes musicais na tradi¢ao oral da regido, cuja recorréncia nos permite sistematiza-lo
como paradigma escalar. Os modos nordestinos sdo, portanto, combinacOes ordenadas de
intervalos e alturas de sons, que, associadas a determinadas praticas de festas e/ou rituais
populares, produzem a noc¢do de um territorio, uma provincia ou uma paisagem sonora, nos
termos de José Miguel Wisnik (2002, p. 71-72; 85), ou ainda de uma identidade espacial,
para retomar a expressao de Albuquerquegg.

Segundo Wisnik (id. p. 74), uma das particularidades deste territorio sonoro € o
“cardter circular de que se investem as estruturas ritmicas e melédico-harmdnicas da musica
modal, bem como a experiéncia de tempo que ela produz”. O autor (id. p. 77) associa esta
circularidade da musica modal a propria formacdo social, que compartilharia uma cultura
conservadora, baseada “na repeticdo ritual de suas formulas e suas escalas recorrentes”, e
resistente as mudangas do “ritmo progressivo da histéria”’. Assim, explica Wisnik (id., p.
228):

As musicas modais passam evidentemente por transformacdes histdricas as
mais diversas mas ndo no sentido evolutivo aplicado as articulacdes do
plano harmdnico, que caracteriza especificamente a histéria tonal (como
metéafora ou sintoma da modernidade ocidental, ligada ao desenvolvimento
do capitalismo).

Espaco-som da tradi¢do, o universo modal nordestino vem sendo construido na
cultura brasileira por artistas de vérias vertentes, em ambientes lddicos ou oficiais, pelo radio,
cinema, televisdo etc., atraindo nossa escuta para aquele territdrio, instituindo uma ligacdo
entre nossa experiéncia vivencial, seja particular ou socializada, e uma memoria que a
transcende. Os grupos Anima e Syntagma também dialogam com este sentido tradicional
pelo uso do modalismo, dentre outros recursos estético-musicais. Ainda neste capitulo,
apresento a descricdo dos tipos escalares recorrentes no Nordeste, e esclareco questdes

terminoldgicas que delimitam as andlises musicais realizadas nos capitulos seguintes.

% referida no capitulo 2 (p. 42).
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3.2.2. Possiveis hibridacoes modernistas

As propostas estéticas de Mario de Andrade, na fase nacionalista do modernismo
musical, tomavam como base a idéia, ja esbocada no capitulo anterior, do potencial de
expressdo da brasilidade pela cultura popular. Caberia ao compositor erudito, neste contexto,
o compromisso de instituir um som moderno e nacional, buscando solugdes técnicas e
estéticas que sintonizassem sua expressdao individual com aquelas expressoes coletivas do
povo brasileiro, assim, de modo que o universal fosse atingido pelo particular. A arte
moderna nacional realizar-se-ia, segundo este projeto, pela juncdo ideal entre a expressao do
povo (o instinto) e o trabalho consciente dos artistas, como observa Elisabeth Travassos
(1997, p. 158): “A inconsciéncia do povo forneceria a expressdo imediata da entidade
nacional, como o sub-eu os impulsos liricos da poesia. Tomada pelos artistas, tal expressao
seria transfigurada numa arte culta, moderna e nacional porque gerada no fundo vital do
individuo grande”.

Esta sintese da musica culta-moderna-nacional ndo seria obtida apenas com uso da
intuicdo, como sugeria a estética antropofégica, e sim com pesquisa e andlise do elemento
primitivo, o folclore. Tendo delineado a construg@o e a primazia do Nordeste, especialmente
do espaco do sertdo, como o lugar da tradicdo e do passado nacional, ndo € dificil perceber o
interesse e a necessidade de conhecer de forma mais profunda o cendrio nordestino. Mério de
Andrade viajou ao Nordeste entre 1928 e 1929 para coletar cangdes e outras praticas
musicais consideradas “folcléricas” da regido.

Essa “descoberta” das raizes culturais brasileiras, para compreensio e
modernizagdo do cardter nacional, foi idéia perseguida por outros pesquisadores®, e
despertou uma série de indagacdes e criticas sobre a conducdo e legitimidade dos
procedimentos éticos e tedrico-metodolégicos envolvidos. Uma das preocupagdes, por
exemplo, deu-se quanto a maneira de se relacionar com os artistas populares no momento da
pesquisa e a propria necessidade de sistematizacdo da “coleta”, como uma etapa mediadora
entre o popular e o erudito. O rigor na coleta contaria com o auxilio de equipamentos para a
captacdo do dudio, o cuidado com o ambiente da gravacdo e os conhecimentos de percepcao
musical do pesquisador para anotar as musicas. O material deveria ser, posteriormente,
sistematizado e/ou analisado, e disponibilizado aos artistas eruditos em livros, coletaneas,

guias, artigos, estudos cientificos, dentre outros formatos textuais.

® A partir da década de 1950, os estudos de folclore de institucionalizaram, e os pesquisadores, chamados
folcloristas, passaram a atuar sistematicamente em museus, intitutos, 6rgdos governamentais etc.
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Elisabeth Travassos observa que, embora aliasse recursos técnicos a uma

abordagem antropoldgica, contextualizada, do material musical, a empreitada modernista
acaba por adaptar e transpor uma série de termos e formas analiticas da expressao erudita, o
que resultaria em um manejamento excludente da expressdo popular. A autora explica (id.,
p. 211):

Apesar de se socorrerem de teorias da cultura e da civilizacdo, de
conhecimentos lingiiisticos e etno-histéricos, muitos dos temas que os
coletores privilegiaram justificam que se fale de um modo literario-musical
de aproximacio da cultura do povo: perfeicdo, estilos, criagdo, imitagdo e
empréstimo, lingua materna, arte pura e interessada, expressdo,
espontaneidade e artificio, interpretacdio e deformacdo parecem ter
migrado, todos, dos conservatdrios para o estudo de grupos sociais que nao
freqilentavam conservatorios. Trata-se de um modo peculiar de abordagem
que faz do povo o espelho de uma fantasia sobre as origens (sobre ‘nossas’
origens), tirando partido, eventualmente, da imprecisdo de sentido da
palavra. A abordagem silencia sobre o lugar do povo na sociedade moderna
— porque precisa colocd-lo fora dela — e desconhece a existéncia de outras
escalas de valores, sobretudo quando estd em jogo a apreciagdo estética.

O cendrio nordestino torna-se o celeiro deste potencial criativo popular, e a sua
musica pode ser modernizada enquanto o seu povo se mantém a margem dos processos
modernizadores. A tradi¢cdo oral nordestina funcionaria, neste contexto, como génese
andnima e coletiva da nacionalidade, associada a0 mundo modal e rural, vista pelo olhar
distante do musico erudito das grandes capitais, como Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Um olhar
que anula seus aspectos contraditorios intrinsecos, que se admira da espontaneidade e do
virtuosismo dos artistas populares, em seus improvisos “inconscientes” da qualidade
nacional. Conforme adverte Stokes (op. cit., p. 7-8), “quando nds observamos a maneira
como as etnias e as identidades sdo colocadas na performance musical, ndo poderiamos
esquecer que a musica € uma das maneiras menos inocentes em que as categorias dominantes

~ .. 90
sao reforcadas e resistidas™

. Para Mério de Andrade, no meio popular, tanto os artistas
quanto as pessoas comuns conteriam essa expressdo “inconsciente” da nacionalidade, que
deveria ser perseguida pelos artistas eruditos. A partir de uma interpretacdo evolucionista da
musica brasileira, o autor propde um projeto nacionalista cujas etapas passariam pela fese,
pelo sentimento e, finalmente, pela inconsciéncia na estética composicional brasileira.

Conforme aponta Travassos (op. cit., p. 163):

Mediante o sacrificio dos impulsos liricos individuais e a adesdo a uma
tese, o artista moldaria sua prépria interioridade no contato com o material
popular para que essa se tornasse uma adesdo de sentimento. Por fim, a

% «“when we are looking at the way in which ethnicities and identities are put into play in musical performance,

we should not forget that music is one of the less innocent ways in which dominant categories are enforced and
resisted”.
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nacionalidade seria inconsciente. (...) Nesse dia, os dois inconscientes, do
individuo e da nacdo, coincidiriam.

Neste sentido, o resgate da sonoridade nordestina se tornaria quase tao dificil de se
apreender e quase tdo ‘“‘estrangeiro” ao compositor intelectual quanto as técnicas de
composi¢cdo modernas européias, como o dodecafonismo e o serialismo. A proposta do
nacionalismo na musica erudita brasileira se realizara, em grande parte, pelo conflito com as
correntes de vanguarda, na defesa da tradi¢do contra o experimentalismo, em uma discussao
estética e intelectual que elaboraria formas legitimas de se trabalhar o material populargl.

Um dos pontos do embate seria a falta de originalidade tematica, j4 que o
compositor retira e “copia” os temas das fontes populares. Neste aspecto, Mario de Andrade
ressaltou alguns pontos validos para se chegar, de modo consciente, a “inconscientizacdo” da
musica nacional. Como destaca Travassos (id., p. 206), para a perspectiva nacionalista, a
originalidade da obra ndo se encontra em uma suposta criagdo temética original, mas sim na
composi¢do de uma musica que supere a artificialidade dos modelos civilizatérios e recupere
a espontaneidade da miusica popular: “a obra original revela a personalidade de um autor
capaz de assimilar elementos alégenos e converté-los com sua for¢a endogena”. Em seu
estudo, que estabelece elos entre o pensamento de Mario de Andrade e de Béla Bartok sobre
a arte e a etnografia, a autora explica alguns dos recursos musicais aceitos ou estimulados
para que se realizasse a conversdo dos tais elementos alégenos-populares em forca original-
enddgena do compositor.

Um dos recursos legitimos seria harmonizar as canc¢des de tradi¢do popular, criando
uma introducdo e uma finaliza¢do, mas preservando o seu formato. Outra possibilidade seria
compor um tema original, imitando a maneira do estilo popular. Contudo, este recurso
caberia apenas aos compositores mais experientes e familiarizados com o universo popular,
para ndo resultar em grosseiras caricaturas, transformando o popular em popularesco. Este
uso do popular de forma erudita, que Bartok aponta nas obras de Koddly e Stravinsky, e

113

Mirio de Andrade, em Villa-Lobos, dentre outros, garantiria a *“ ‘apoteose’ da musica
popular, sua elevagdo ao olimpo das artes”. (id., p. 207)

Alias, sobre a questdo da imitacdo grosseira, vale destacar outro angulo do mesmo
olhar modernista, que se fecha para as producdes e praticas da musica popular urbana, como

o samba e as modinhas “comerciais”, conferindo uma autenticidade ao popular folclorico,

°! Vale destacar a polarizagdo do debate entre Hans-Joachim Koellreutter e Camargo Guarnieri, marcada pela
polémica politica e ideoldgica apresentada, de um lado, pelo Manifesto Miisica Viva, de 1946, e de outro, pela
Carta Aberta aos Miisicos e Criticos do Brasil, publicada em 1950 por Guarnieri. De acordo com Mariana
Martins Villaga (2004, p. 137): “O embate ideoldgico entre Guarnieri e Koellreutter, e os simpatizantes de suas
idéias, testemunha a tensa convivéncia de uma linha de pensamento musical inaugurada por Mério de Andrade
e o desejo de absorcdo (principalmente por parte dos musicos jovens) das novidades da miisica contemporinea”.
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devidamente separado do popularesco das cidades. Wisnik (2004, p. 133) observa que esta

exclusdo evitava o conflito e a exposicao das contradi¢des sociais no espago urbano:

O popular pode ser admitido na esfera da arte quando, olhado a distancia
pela lente da estetizacdo, passa a caber dentro do estojo museoldgico das
suites nacionalistas, mas ndo quando, rebelde a classificagdo imediata pelo
seu proprio movimento ascendente e pela sua vizinhanga invasiva, ameaca
entrar por todas as brechas da vida cultural, pondo em xeque a prépria
concepcao de arte do intelectual erudito.

Este direcionamento nacionalista proposto por Madrio de Andrade continua
permeando o interesse estético de diversos compositores brasileiros, uma estética que se
alimenta, por exemplo, da pesquisa em torno do imagindrio sonoro da tradi¢do popular
nordestina, do uso de suas escalas e ritmos caracteristicos. Além de Villa-Lobos, podemos
citar os compositores Camargo Guarnieri, César Guerra-Peixe, os irmaos Jodo Baptista
Siqueira e José Siqueira e, de uma geracdo mais recente, Marlos Nobre, Osvaldo Lacerda,
Ernst Mahle, José Alberto Kaplan etc. Cada um a seu modo, estes compositores buscam ou
buscaram solugdes para aliar a tradicdo nacional ao experimentalismo e/ou as novas
linguagens musicais.

A proposta nacionalista de Mario de Andrade dotava a musica de um importante
papel na sociedade brasileira, para a formac¢do, o conhecimento, a pesquisa e a integracdo de
nosso povo, idéias que foram sabiamente utilizadas pelo governo do Estado Novo, de Getilio
Vargas, com fins de propaganda politica e para amenizar/ coibir os conflitos culturais e
regionais. O governo subvencionava e apoiava as atividades musicais eruditas e populares de
vertente nacionalista, assim como a coleta de material folcldrico, que passou a ser feita, cada
vez mais, como um gesto de “resgate” ou “preservacdo”’, em vez de problematizadas sob uma
perspectiva critica ou antropolégica. Conforme afirma Suzel Ana Reily (1997, p. 93):

O Estado Novo revelou as implicagdes obscuras da astuta percepcdo de
Mirio: a transformacdo social efetiva pela arte requer um policiamento
cultural coerente do estado. De fato, o estado condescendente reproduziu
uma alianca das elites culturais condescendentes com as perspectivas
folcloristas tradicionalistas’.

As tltimas reflexdes escritas de Mario de Andrade® apresentam forte inclinacao
marxista - ou, como prefere Moacir Werneck de Castro (apud TRAVASSOS, op. cit., p.
168), uma simpatia pelo comunismo, e apontam uma preocupacdo com as diferencas de
classe que, inelutavelmente, impediriam a utopia do coletivo nacional por meio da musica

erudita. Em 1943, sdo publicadas na Folha de Sdo Paulo (Folha da Manhd) as licdes

%2 Tradugdo de: “The Estado Novo revealed the dark implications of Mério’s astute perceptions: effective social
transformation through art requires coherent state cultural policies. Indeed, the patronizing state bred a league of
patronizing cultural elites with traditionalist folkloristic perspectives”.

> 0 Banquete (1944-45), obra inacabada.
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“aprendidas” com o cantador potiguar Chico Antonio, que conheceu na viagem ao Nordeste.

As seis licdes, intituladas Vida de Cantador, foram tranformadas, posteriormente, em livro
homonimo. O trecho a seguir exemplifica algumas das inquietagdes que se colocavam no
pensamento de Mério de Andrade (1944-1945 apud TRAVASSOS, id., p. 189-190), em sua
relagdo com o artista popular:

Eu, vai, me alfabetizo, estudo, me desabuso, xingo as coisas de supersticoes,
me individualizo, e hei-de cantar com o ‘meu’ verso e ‘minha’ idéia. E com
essas possiveis superioridades, ndo consigo ter mais que os cinqgiienta anos
duma vida deserta. O cantador improvisa e o seu tema tem sete séculos de
antepassados, € os seus gostos se ligam, na pré-histéria, as formas mais
necessdrias da razdo. E bem fatigante isso de viver cingiienta anos, em vez de
duzentos séculos.

A crise do artista erudito moderno, limitado em sua racionalidade e especializagio,
contrapde-se a estabilidade do artista popular, este, por sua vez, embebido e inserido em uma
tradicdo que lhe permite criar e improvisar de maneira habil e espontanea. Nesta passagem de
Mirio de Andrade, percebe-se uma questdo que fundamenta tanto as concepg¢des armoriais

quanto as correntes que valorizam o repertério de Musica Antiga.

3.2.3 Modalismos nordestinos e o retorno as origens

Alguns estudiosos voltaram seus interesses para desvelar as matrizes musicais
daquele imagindrio tradicional, buscando associar elementos sintdticos e semanticos do fazer
musical a propria tese da mesticagem, avaliando de que maneira as matrizes culturais
contribuiram para a formacdo da musica nordestina. Autores como Andrade Muricy (apud
SOUZA, 1959) e Pe. José Geraldo de Souza (apud PAZ, 2002, p. 27) fazem conexdes entre
as caracteristicas da voz anasalada no canto indigena e o0 modo peculiar de interpretacdo dos
cantos gregorianos, ensinados pelos jesuitas, por exemplo, como uma explicagdo para a
origem da sonoridade modal do povo sertanejo:

Resquicios, inesperados repontes do Gregoriano, da sua peculiar
declamacgio podem ser vislumbrados e, se devidamente pesquisados, estou
certo, até nitidamente acusados em certas inflexdes, em certas alteracdes da
escala. A hipétese de que a volubilidade declamatéria da embolada
nordestina tenha longinquas raizes na ladainha gregoriana é pelo menos
digna de viva atengao.

Porém, os estudos de compositores como Guerra-Peixe e Joao Baptista Siqueira

questionam esta versao de que a musica de tradi¢cao nordestina seria uma espécie de copia
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mal-suscedida dos modos eclesiésticosg4, afirmando a tese de um modalismo autdctone,

criado especialmente pela matriz indigena e seus descendentes”. Este dltimo autor (1951
apud PAZ, op. cit., p. 28), por exemplo, argumenta da seguinte maneira, sobre as origens
musicais da regido: “A musica do folclore nordestino ndo se enquadra em qualquer dos
sistemas modais conhecidos. Foram precipitados os autores que declaravam que esses
sistemas se baseavam no gregoriano’.

Baptista Siqueira estabelece um referencial melddico-escalar para as praticas
musicais de tradi¢cdo popular nordestina, em que destaca o uso de cinco modos principais,
sendo dois hexacordais e trés eufonicamente equivalentes aos modos mixolidio, edlio e
dorico. Contudo, o autor os descreve de forma a evidenciar suas estruturas sintaticas e
rejeitar a nomenclatura dos modos antigos96 e acrescenta que, ao contrario destes, todos
conservam uma direcionalidade descendente. Com base em anotagdes levantadas em curso
ministrado por Hélio Sena, no Festival 140 anos da Escola de Miisica da UFRJ (01-05 ago.
1988), sobre as estruturas modais da musica nordestina, Ermelinda Paz (id., p. 93), tece as
seguintes reflexdes acerca desta direcionalidade:

A tipica resolugdo — direta ou indireta da sensivel subindo a tdnica - ndo
encontra resquicios no universo modal. O VII grau ndo possui esta
tendéncia atrativa, induzindo o mesmo a um movimento melddico
descendente. A mesma ocorréncia verificamos com relag@o as terminagdes
de frases e periodos.

Mario de Andrade e Oneyda Alvarenga também intuiram esta direcionalidade ao
relacionar a recorréncia de escalas modais na musica nordestina aos modos antigos, embora
utilizassem outra terminologia. Dentre os modos detectados em suas pesquisas, destacam-se
os modos antigos dorico, frigio, lidio, mixolidio, jonio e edlio, respectivamente (ver
exemplos na tabela da pagina seguinte).

Partindo de experiéncias e estudos sobre o pife, instrumento dos mais populares na
regido nordestina, José Siqueira (1981 apud PAZ, op. cit, p. 31) observa algumas

caracteristicas sonoras que poderiam explicar a origem do que se denomina de modo

% De acordo com Donald Grout ¢ Claude Palisca (1994, p. 77): “O desenvolvimento do sistema de modos
medieval foi um processo gradual, de que ndo é possivel reconstituir claramente todas as etapas. Na sua forma
acabada, atingida por alturas do século XI, o sistema incluia oito modos, diferenciados segundo a posi¢do dos
tons inteiros ou meios-tons numa oitava diatdnica construida a partir da finalis, ou final; na pratica esta era
geralmente — embora nem sempre — a ultima nota da melodia”.

% Dentre os trabalhos musicoldgicos significativos de Baptista Siqueira sobre o assunto, destacam-se o ensaio
Influéncia amerindia na musica folclorica do Nordeste (1951), apresentado e debatido no I Congresso
Brasileiro de Folclore; o ensaio Pentamodalismo nordestino (1956) e o livro Os Cariris do Nordeste (1978).

% Diferenciamos a terminologia em relagio aos eclesidsticos, optando por uma nomenclatura mais geral, por
considerarmos inclusos os modos edlio e jonio, utilizados na musica secular, e sistematizados em teoria musical
a partir de meados do século XVI.
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nordestino, ou aquele modo tipico encontrado em diversas praticas e producdes musicais da

regido. O autor explica:

Tratando-se o instrumento de uma coluna de ar, quando posta em vibragcdo
através de seu tubo, o som fundamental ou gerador contém uma série de
sons parciais ou harmoénicos, figurando entre estes os harmoénicos n° 7 e 11,
que correspondem, respectivamente, as alteracdes contidas nos trés modos
brasileiros.

Os trés modos brasileiros a que José Siqueira se refere, denominados por ele de
modos reais, equivalem, eufonicamente, aos modos antigos mixolidio, lidio e uma
combinacdo dos dois citados anteriormente, um modo original composto de quarto grau
aumentado e sétimo abaixado: o modo nordestino. O autor observa ainda que os dados
adquiridos com o estudo do pife vdao ao encontro da pedagogia musical jesuitica, que
provavelmente estimularia a pratica destes intervalos para se evitar o pecado do tritono””.

A seguir, apresenta-se um esquema resumido das equivaléncias eufOnicas dos

diversos modos, demonstrando as particularidades regionais conforme os estudos de Baptista

Siqueira e José Siqueira, comparando-os aos modos antigos.

7 Intervalo de quarta aumentada ou quinta diminuta (no temperamento igual), denominado também de o
diabolus in musica, rejeitado por grande parte dos tedricos na Idade Média e na Renascenca, alegando-se
seu aspecto dissonante e instavel.
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Ao analisar a utiliza¢ao destes modos pelas musicas do Anima e do Syntagma, nos

capitulos seguintes, preferimos o critério de maior familiaridade, mantendo a terminologia

que nos parece mais inteligivel, talvez por ser mais difundida nos livros de harmonia — sejam

eruditos, de musica popular brasileira, ou de jazz -, por motivos que fogem ao alcance desta

pesquisa. Assim, optamos por denominar de modos nordestinos, maior e menor, as escalas
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correspondentes, respectivamente, ao III modo real e derivado de José Siqueira. Quanto aos

demais modos, mantemos a terminologia descrita na coluna dos modos antigos. Os exemplos
da figura foram selecionados como uma comparacdo ilustrativa de determinada linha
investigativa brasileira. Sem duvida, as mesmas combinacdes intervalares dos modos
nordestinos caberiam, por exemplo, em algumas sonoridades modais da Hungria, nos modos
sintéticos de Olivier Messiaen, em escalas octatonicas etc. Debussy utilizava recorrentemente
a mesma escala, compondo um modo hibrido com o lidio e o mixolidio, mas partia da
justaposicdo entre dois acordes de sétima menor (do-mi-sol-sib e re-fa#-la-do)’™,
apresentando um resultado sonoro completamente distinto do empregado no modo
nordestino. Neste ponto, o plano semdntico se faz imprescindivel para a compreensao do
fendmeno musical, avaliando a representagdo simbélica de um sertao ou de um Nordeste que
faz uso de determinados cddigos musicais, compartilhados ou pelo menos reconhecidos
nacionalmente como parte daquele contexto social. Os modos se associam ndo somente a um
territério, mas também a uma pratica: a entoacdo, os timbres, as recorréncias melddicas e
ritmicas, as emocgoes que despertam, todos estes fatores sdo fundamentais para a identificacao
modal®’.

Em todo caso, a polémica gerada por estas pesquisas musicoldgicas possibilita-nos
apontar um outro caminho discursivo e um outro olhar para as tradi¢des, diferenciado da
proposta modernista de arte musical por conferir uma valoracdo peculiar a criatividade
musical do povo sertanejo que, aos poucos, transfigura-se de embrido potencial da
nacionalidade ao préprio detentor atuante da poténcia. Ao mesmo tempo, a discussdo em
torno dos modos levou o interesse estético dos compositores eruditos para a musica antiga
européia, mais condizente com a sonoridade trazida pelos portugueses e vivenciada em
nossas origens, ao invés das formas musicais romanticas, impressionistas e neoclassicistas,
seguidas pelo modernismo brasileiro “oficializado” no governo Vargas, tendo no trabalho de
Villa-Lobos e na escola nacionalista de Camargo Guarnieri os modelos mais significativos.

Além disso, a partir do foco nos elementos da cultura ibérica, surgiram outras
aproximacgdes que enfatizaram, também, a presenca drabe na cultura sertaneja, pela prépria
forca cultural dos mouros nos povos ibéricos, compartilhada por aqueles colonizadores que
aportaram na “ilha” brasileira. A entoacdo melismatica encontrada nos aboios, por exemplo,

possui uma semelhanga com os cantos dos viajantes drabes. Tal manifestacao espalhou-se

% Conforme explicado por Stefan Kosta e Dorothy Payne (1999, p. 493-494).
% Agradeco a contribuicio do prof. M. Ewelter Rocha, pelos valiosos comentdrios sobre estes aspectos da
linguagem modal.
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fortemente no sertdo brasileiro desde, pelo menos, o comeco do século XVIII, pela ocupacao

economicamente periférica do territério brasileiro conhecida como a civilizacdo do couro.
Portanto, € possivel considerar uma linha de pensamento entre a intelectualidade
brasileira que valoriza a identidade espacial nordestina pela investigacao dos seus elementos
formadores, cuja mesticagem conteria a brasilidade mais profunda. Este processo de
valoriza¢do, explicado no capitulo anterior, destaca, nas préticas culturais sertanejas,
influéncias ibérico-mouriscas, indigenas e africanas, numa construcao identitdria que parte do
pensamento regional de Gilberto Freyre até o pensamento armorial de Ariano Suassuna, com
a contribuicdo musicoldgica de autores interessados em desvelar as origens do modalismo
nordestino, como Gustavo Barroso, Guilherme Melo, Luis Soler, Leonardo S4 etc., além dos

citados Guerra-Peixe e Baptista Siqueira.

3.2.4. Sertdo barroco: a (re)leitura armorial

Desde o final do séc. XIX, este povo detentor da legitima brasilidade, situado no
espaco nordestino, transfigurado, por sua vez, no simbolo sertdo, assegurara sua
originalidade pela mistura racial, em Silvio Romero, cultural, em Gilberto Freyre, e
imaginal, em Ariano Suassuna. Maria Thereza Didier (op. cit., p. 180) explica, deste modo,
tal imagindrio armorial:

Simbolos e imagens da cosmologia medieval, vindos para o Brasil sob a
vertente ibero-moura e misturando-se aqui com os negros e indios
formando o ser castanho, sdo elementos da imagética armorial que a
relacionam com um passado de tradicdes auténticas brasileiras. A
significacio que os armoriais demarcam em direcdo ao universo
emblemdtico medieval e ao popular nordestino é a garantia da
singularidade cultural brasileira, fundamentada no que consideram como
fosseis culturais encontrados no sertdo da regido Nordeste.

A musica armorial rejeita o ideal de Belo da tradicdo cldssico-romantica ocidental,
bem como os experimentalismos da vanguarda, voltando-se para uma aproximacgdo de
mundos sonoros entre a cultura européia pré-classica que aqui aportou dos séculos XVI ao
XVIII e outras praticas musicais com as quais se fundiu - africanas, mouras, indigenas -
inserindo uma perspectiva sonora barroca nas praticas dos povos castanhos do sertdo. O
barroco de Suassuna € aquele que constitui 0 mundo ibérico do colonizador, um barroco,
segundo ele (1973 apud SUASSUNA, 1974, p. 61), “muito mais aproximado do espirito
medieval e pré-renascentista do que, por exemplo, da Arte do século XVIII europeu”. Na
concep¢do armorial, “o espirito sertanejo” seria preservado, do ponto de vista musical

(SUASSUNA apud LEITAO, p. 104),
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através da utilizacdo de instrumentos populares e de um repertério que
percorria cancdes ibéro-provencais, assim como cantigas drabes ou
judaico-latinas dos séculos XV e XVI, além de outras composicdes em que
a influéncia indigena é maior, ou ainda, outras composicdes onde ha certa
influéncia africana.

A idéia consistiria na recriagdo artistica e literdria a partir da Arte e da Literatura
populares, seguindo o caminho do Barroco, caracteristico destas manifestagdes, por sua
“capacidade ‘dialética’ de unir contrastes”. (SUASSUNA, 1969, p. 39) Este autor (id., p. 40-
41) exemplifica as criagdes pelas quais se interessam estes recriadores armoriais, ou seja, o
universo da cultura popular:

E o conjunto dos espetdculos como o ‘bumba-meu-boi’, dos versos do
Romanceiro, dos contos orais, das xilogravuras das capas dos folhetos, das
esculturas em barro queimado, das talhas, dos ornamentos, das bandeiras e
dos estandartes de Cavalhadas — enfim, de tudo aquilo que o Povo cria para
viver ou para se deleitar e que, tendo sido criado a margem da civilizagao
européia e industrial, é, por isso, mesmo, mais peculiar e singular.

A musica armorial utiliza, por exemplo, instrumentos populares como a rabeca, a
viola sertaneja, o0 marimbau, o pifano, zabumba etc., e também o violino, a flauta transversa,
a viola “erudita”, dentre outros, em composi¢des que respeitam o ritmo e a forma
caracteristicos das praticas musicais sertanejas. Busca-se ressaltar a proximidade timbristica
entre aqueles instrumentos populares e os instrumentos europeus, utilizados na musica
medieval, renascentista e barroca. No primeiro long-play do Quinteto Armorial'”, Do
Romance ao galope nordestino (1974), os integrantes gravaram musicas inéditas, intituladas,
por exemplo, Toada e desafio (Capiba), Repente (Antonio José Madureira), Bendito (Egildo
Vieira), e gravaram outras musicas com temas de tradi¢do popular, como o Romance da bela
infanta e Exceléncia, ambos recriados por Antonio Jos¢ Madureira a partir das tradi¢des
ibéricas e sertanejas, respectivamente. As melodias armoriais se apresentam, em geral, como
monodia (a uma sé voz) mas ndo hd uma rejeicdo ou proibicdo efusiva quanto ao uso de
polifonia (duas ou mais vozes simultaneas). A harmonia baseia-se na pesquisa dos modos
nordestinos e na observagao de suas recorréncias intervalares.

O que nos parece pouco preciso na estética armorial, pelo menos quanto a musica, é
essa fronteira possivel com o mundo europeu fixada no Barroco. A base tedrica do
movimento consideraria o contato e as dinamicas de producdo cultural legitimas até o século

XVIII, quando as matrizes interagiam e criavam seu imagindrio mistico, dionisiaco,

1% Formado por Anténio Nébrega, Antonio José Madureira, EgildoVieira e Fernando Barbosa e Eulélio Cabral.
Em Recife, as copias do primeiro LP esgotaram-se em apenas uma semana. Além deste, o grupo langou também
os albuns Aralume (1976), Quinteto Armorial (1978), Sete flechas (1980). Todos foram gravados por Discos
Marcus Pereira.
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espontaneo. Mas, afinal, como denominar Barroco trés séculos de vivéncia estético-artistica

ibérica?

Compreende-se que, de fato, o pedaco de Europa para o qual o Brasil serviu de
colonia adentrou no universo estético do Barroco tardiamente em relacdo a outros espagos-
‘paises’ europeus. Donde se explica aquela aproximacdo a que se refere Suassuna, do
imagindrio sertanejo com o imagindrio medieval dos ciganos, dos jesuitas, e dos povos
mouro-africanos que habitavam a Metrépole. Porém, outro ponto de confusdo se estabelece,
por exemplo, quando observamos o repertério cujo paralelo musical pretendera destacar. No
programa estreado pelo Quinteto Armorial, em 26 de novembro de 1971, o planejamento do
repertério deu-se no sentido de estabelecer conexdes estéticas entre o Barroco europeu, o
Barroco nordestino e a musica armorial. O cenario do concerto era a Igreja Rosario dos
Pretos, na cidade de Recife. Na parte do barroco europeu, o Quinteto apresentou uma sonata
de Scarlatti, uma contradanca de Fernando Ferandiere, um andante de Vivaldi e um allegro
de Haendel'”. Contudo, Suassuna (1973, apud SUASSUNA, 1974, p. 61) afirma que, ao
falar “na importancia, para a Musica armorial, dos ‘cantares’ que nos vieram para cd nos
séculos XVI, XVII e XVIII, é pensando em algo muito mais dspero e primitivo do que a
musica de Mozart”. Ora, se as composi¢des armoriais buscaram este objetivo, parece-nos que
existe alguma confusdo, pelo menos, quanto aos paralelos estabelecidos.

Por outro lado, talvez a compreensdo da proposta musical armorial ndo comporte
simples demarcagdes de influéncias estrangeiras, de compositores, seus estilos e suas
localidades. Tais escolhas, além de uma preferéncia particular, constituem formas simbdlicas
mais amplas para situar historicamente o publico. Além disso, a0 mesmo tempo em que
conferem ao popular uma notoriedade, enquanto saber singular, as ligacdes de parentesco
imaginal com o mundo pré-cldssico europeu servem para enobrecer o mundo sertanejo.
Assim, aquele barroco de origem ibérica, que ja continha uma série de sincretismos
populares, € abrasileirado pelo nosso povo. Sob outro angulo ainda, pode-se perceber estas
escolhas estrangeiras por um critério hermenéutico, ou seja, pelo dmbito das impressdes de
escuta, pelos sentimentos que esta desperta intimamente, € ndo se consegue nem se deseja

uma explicacdo inteligivel. Neste sentido, seria uma escolha coerente com a defesa da

1% As informacdes sobre o programa de concerto tomam como referéncia Didier, op. cit., p. 113-114. Para
facilitar as localizagdes, identificam-se a seguir as origens dos compositores segundo sdo atribuidos pela atual
configuracdo geopolitica, pois como se sabe, na época em que viveram ainda ndo haviam se constituido os
Estados Nacionais em tais regides: Fernando Ferandiere (1740-1816), compositor espanhol; Antonio Vivaldi
(1678-1741), compositor italiano; George Friedrich Haendel (1685-1759), compositor alemao, radicado em
Londres; quanto & Scarlatti, a autora ndo indica se foi o pai, Alessandro Scarlatti (1660-1725), ou o filho,
Domenico Scarlatti (1685-1757), compositor italiano do Barroco tardio. De qualquer modo, nenhum dos
compositores apresenta uma trajetéria musical voltada aos cantares ibéricos referidos por Ariano Suassuna.
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posicdo dionisiaca popular frente aos parametros apolineos habitualmente atribuidos aos

rituais de concertos eruditos.

Em seu estudo sobre a obra teatral de Suassuna, Ligia Vassalo identifica como
principais referéncias estruturais do autor os modelos presentes na Baixa Idade Média
européia até meados do século XVII, correspondendo, de acordo com a autora (1993, p. 25),
“em linhas gerais, a superacdo dos cadnones medievais pela implantacdo daqueles da
Renascenca neocldssica. Os primeiros perdem a vez e a voz na Europa, mas serdo legados as
Américas, onde subsistem paralelamente aos outros”. Assim, Suassuna recria um teatro
nacional com base nas tradicdes herdeiras daqueles legados, como as narrativas dos cegos
das feiras populares, o teatro de mamulengos, os autos religiosos etc., e tendo como
referenciais literarios autores como Gil Vicente, Miguel de Cervantes e Dostoievsky. A partir
destes elementos torna-se possivel a constru¢do de versdes de um povo nordestino, a cuja
imagem-discurso de for¢a, como j4 se dissera'?, acrescia-se, entdo, a de nobreza. De acordo
com Albuquerque (op. cit.,, p. 170), esta é a imagem-discurso do Nordeste de Ariano
Suassuna:

Um Nordeste em que se misturam as imagens e os temas ja cristalizados
em torno da regido, como os temas da seca, da miséria, do cangaco, dos
beatos e coronéis, mas estas imagens se transmutam por meio das imagens
ligadas ao medievo, a sociedade de cavalaria, da heraldica. Ele enobrece o
sertdo, tornando este passado da regido uma miragem, um sonho de um
futuro, em que o tempo perdido volte transfigurado pela beleza, pela
grandiosidade, pelo resgate de sua esséncia herdica e cavalheiresca.

O ponto de vista dos armoriais, ainda que valorize as tradigdes populares e
pretenda conservar e preservar, diferencia-se da visdo modernista na forma como cristaliza
esse carater. Aquela legitimidade das trocas culturais até o século XVIII continuaria presente
no povo castanho sertanejo brasileiro até o mundo contempordneo, resistindo contra o
racionalismo cldssico, o iluminismo educador, a ciéncia estranguladora do fantdstico, dos
sonhos, e, finalmente, contra a indudstria cultural massificadora, homogeneizadora e
atomizante. Quando propdem o resgate destas raizes culturais brasileiras, os armoriais
possuem uma certa continuidade com a perspectiva nacionalista, porém, ao contrario do olhar
urbano dos modernistas, pretendiam construir um olhar, a0 mesmo tempo, rural, sertanejo e
erudito.

O compositor ndo seria mais o individuo genial que representaria a na¢ao-cosmos
pela apreensdo dos embrides potenciais encontrados no folclore. Para os armoriais, esta

poténcia genial estd presente, de maneira plena, no préprio povo, nos proprios artistas

192 Na célebre construcdo de Euclides da Cunha (1998, p. 118) em Os Sertdes (1902), que tornou-se arquétipo
do nordestino: “O sertanejo &, antes de tudo, um forte”.
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populares. A proposta armorial, assim, dilui as fronteiras entre popular e erudito,

reconhecendo no popular uma nova forma de erudicio. Em vez de tomar as convengdes
européias quanto as estruturas e formas musicais como molde para a composi¢ido — acusagao
atribuida aos compositores modernistas e da escola nacionalista -, a base das composi¢des
armoriais viria das formas do romanceiro popular, representadas pelos cantadores,
rabequeiros, violeiros, aboiadores etc. Os compositores ligados a0 movimento escrevem
musicas para conjuntos de cdmara, evitando elaboragdes orquestrais maiores, para evitar,
segundo Suassuna (apud DIDIER, op. cit., p. 110), uma “europeizagdo”, mesmo que nao-
intencional. Conforme observa Didier (id. ibid.), “as influéncias européias que ndo estavam
circunscritas ao barroco sdo vistas como elementos ‘externos’ a cultura brasileira”, um
barroco cuja autenticidade se garantia pela matriz ibérica na formagdo da cultura brasileira.

E importante ressaltar que a estética armorial considerada até o momento, refere-se
a idealizada por Ariano Suassuna. Retomando a noite de estréia do Quinteto Armorial
(1971), podemos aludir aquele evento sob outros aspectos que revelam as divergéncias
internas do movimento. Tanto o Quinteto quanto a apresentagdo foram organizados a partir
de uma discordancia entre Suassuna e o maestro Cussy de Almeida, que participara do
lancamento oficial do Movimento Armorial, em outubro de 1970. Na ocasido, o maestro
sugeriu que, em vez do quinteto — um outro quinteto, com o qual Suassuna vinha discutindo e
acompanhando ensaios para a constru¢cdo da musica armorial -, este fosse incorporado a
Orquestra Armorial de Camera, apresentando um grupo maior. Formado por musicos do
Conservatério Pernambucano de Misica, a orquestra apresentou-se, entdo, no lancamento, na
Igreja de Sdo Pedro dos Clérigos. Um ano depois, com o Quinteto reformulado, Suassuna
pretendia apresentar ao publico, finalmente, a verdadeira proposta armorial. Além do
concerto, também fez parte do evento uma exposicdo de artes pldsticas, com mostra de
desenhos, ceramica, escultura em madeira e tapecaria. Desta forma, a estréia do Quinteto
oficializava também a querela armorial.

De um lado, a linha de Suassuna apontava para uma sonoridade mais rural,
valorizando os timbres e modos de cor local sertaneja, bem como o trabalho de criagdo e
aprendizado das técnicas dos musicos populares, e apostava na formacdo cameristica de
menor porte, mais condizente com 0s pequenos conjuntos trovadorescos. Por sua vez, a
orquestra de Cussy, que poderia ter resultado em uma aproximagao com as bandas populares,
acabou sendo alvo de comparacdes com a proposta das correntes nacionalistas do
modernismo brasileiro, por realizar uma “transposicao” do universo sonoro popular para as
“regras” européias ocidentais. A énfase na afinacdo segundo orquestras européias, 0s

instrumentos utilizados, a técnica, € até mesmo a contratagdo de musicos estrangeiros
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ocupando quase metade do corpo da orquestra frustrou as expectativas iniciais de Suassuna e

provocou um debate cultural interessante na imprensa recifense. Para Suassuna, a Orquestra
Armorial representava uma visdo apolinea da realidade, uma cépia do modelo estético-
musical do estrangeiro colonizador, situando-se, portanto, fora da sua concepcdo de cultura
popular castanha brasileira. Para Cussy de Almeida, Suassuna era um leigo musical incapaz
de compreender o processo de condugdo e formacao de um trabalho de boa qualidade dentro
de uma orquestra. A discuss@o dos dois contribuiu para uma assimilacdo confusa do que
significava o Armorial, no plano tedrico e simbdlico.

Juntamente com as questdes estéticas, havia a dimensdo politica do debate, a
disputa por verbas, apoios e espagos, além do uso legitimo do nome Armorial, que se acirrou
quando Suassuna assumiu o cargo de Secretario da Educacdo e Cultura de Recife, em marco
de 1975. Em setembro do mesmo ano, Cussy de Almeida chegou a solicitar — sem sucesso —
ao Instituto Nacional de Propriedade Industrial o registro do termo armorial, ap6s té-lo
patenteado junto a Agéncia Pernambucana de Marcas, em nome do Conservatério
Pernambucano de Miisica. Todo o empenho se deu quando da criagdo, por idéia de Suassuna,
da Orquestra Armorial Brasileira, formada por jovens de treze a vinte e cinco anos, com base
no trabalho de criagdo e interpretacio do Quinteto Armorial, e tendo como regente o
violonista do préprio quinteto, Antonio José Madureira. A proposta se distanciava totalmente
da orquestra de Cussy, mas os nomes se confundiam e o receio da concorréncia por verbas e
espacos, além das comparacdes qualitativas inevitaveis por parte do publico, alimentava os
ataques mutuos. Finalmente, Suassuna decidiu — atendendo aos apelos do entdo secretdrio da
Educagdo e Cultura, José Jorge de Vasconcelos Lima, e até do secretidrio da Fazenda,
Gustavo Krause — alterar o nome da orquestra de jovens para Romangal103 . Como destaca
Didier (id., p. 131): “Reafirmando que o romanceiro popular nordestino teria sua origem no
romanceiro popular ibérico, Suassuna lancava com o nome de ‘Romancal’ a representacdo,
em sua opinido, legitima da musica armorial”.

As idéias de Suassuna contemplavam um movimento artistico amplo, envolvendo
nao apenas a musica, mas também o teatro, a danga, as artes pldsticas, o cinema e a literatura.

A matriz da arte armorial, fonte popular primordial — embora ndo exclusiva - que agregaria

195 A complexa relagio entre as idéias armorias e a politica cultural dos governos do periodo da ditadura militar
foge ao alcance especulativo deste trabalho. No intuito de exemplificar tal complexidade, e a0 mesmo tempo
sugerir ao leitor novos prismas analiticos, acrescenta-se, aqui, uma declaracio feita por Suassuna para a revista
Entre Livros (jul. 2005, p. 35): “E preciso distinguir o nacionalismo de direita e o de esquerda. Essa distingdo
existiu, nos paises pobres ou em desenvolvimento, como o Brasil. E claro que o ideal de todo mundo, ¢ 0 meu
inclusive, € o internacionalismo. Mas esse internacionalismo ndo pode ser brandido, como estd sendo, pelos
paises poderosos para escamotear um novo imperialismo”.
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todos estes elementos, seria a literatura de cordel. De acordo com o proprio autor (1974, p.

7):

O ‘folheto’ da nossa Literatura de Cordel pode, realmente, servir-nos de
bandeira, porque retne trés caminhos: um, para a Literatura, o Cinema e o
Teatro, através da Poesia narrativa de seus versos; outro, para as Artes
plasticas como a Gravura, a Pintura, a Escultura, a Talha, a Ceramica ou a
Tapecaria, através dos entalhes feitos em casca-de-cajd para as
xilogravuras que ilustram suas capas; e finalmente um terceiro caminho
para a Mdsica, através das ‘solfas’ e ‘ponteados’ que acompanham ou
constituem seus ‘cantares’, o canto de seus versos e estrofes.

Atuante na década de 1970, o movimento armorial, além de dialogar com as
questdes modernistas e pés-modernistas, confrontou-se com uma série de tendéncias estéticas
a medida em que seus trabalhos artisticos se desenvolviam, como, por exemplo, a arte
engajada, o tropicalismo, a vanguarda erudita. Suassuna ndo concordava com a arte
condicionada a um projeto politico, nem com a pretensdo de “revelacdo” que essa arte
continha. Ressaltando o aspecto dionisiaco do povo castanho, também se posiciona contra a
postura conscientizadora da arte engajada, por exemplo, do Centro Popular de Cultura (CPC)
ou do Movimento de Cultura Popular (MCP). Ainda em 1969, num artigo para a Revista

Brasileira de Cultura’”, Suassuna declararia (p- 39):

Quando nés afirmamos a existéncia de uma Literatura popular brasileira,
os criticos e teéricos de Esquerda na mesma hora batem palmas, juntando
entusiasticamente suas vozes a nossa. Mas, a partir dai, ndo se conformam
com as liberdades amplas da criacdo: querem, também, ‘purificar e
expurgar’, limitando os interésses dos artistas e do Povo, de acdrdo com
cartilhas e esquemas. Nao se conformam com o fato de o Povo ndo se
pautar, em suas criacdes, por tais cartilhas.

Tendo participado da fundacdo do MCP, em Recife, Suassuna romperia com as
outras liderangas e se desligaria do movimento. Didier (op. cit., p. 96-97) explica que ele
“defendia o lddico como ponto de partida para a criagdo, contrariamente a posicao de outros
intelectuais, que colocavam a necessidade de priorizar a veiculagdo da consciéncia politica
através da criacdo artistica”. Nesta reacdo da arte engajada, o armorial possui uma ligacio
com o movimento tropicalista. A participagdo politica de Suassuna na universidade e no
governo resultaria em varios projetos de incentivo tanto para a arte armorial quanto para os
proprios artistas populares. Além disso, costumeiramente, ele exercia outra forma de
participacdo, quando, nos concertos, seja na orquestra ou no quinteto, entre as musicas,
apresentava as idéias armoriais e tecia comentérios ilustrativos, por vezes acompanhados de

slides.

1% Publicacio do Conselho Federal de Cultura, do qual Suassuna participara, desde 1967, sustentando uma
posicao de apoio ao golpe militar, mesmo que mantivesse uma visdo, nas palavras de Albuquerque (op. cit., p.

5 9

169), “nem de direita nem de esquerda, mas uma terceira visdo, ‘a visdo divina’, sagrada, ‘catélico-sertaneja’.
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O armorial propunha um outro tipo de resisténcia: a defesa das artes populares, em

respeito ao que estas possuiam de espontaneo, de alegre. A bandeira armorial representa a
resisténcia da cultura sertaneja frente a cultura cosmopolita pés-moderna, posicionando-se
contra as interferéncias da cultura de massa, consideradas, em grande parte, tentativas de se
firmar um novo imperialismo norte-americano. Este aspecto, por sua vez, manteria o
movimento armorial em profundo conflito tanto com o tropicalismo quanto com a vanguarda,
e posteriormente com o movimento mangue-beat. As alegorias do sertdo “medieval”
nordestino, com sua religiosidade “primitiva” — uma combina¢do do sebastianismo e do
milenarismo, do catolicismo popular portugués, com o animismo e o fetichismo das culturas
negras e indigenas -, contrapdem-se ao racionalismo do mundo capitalista,“abracado” pelo
Sul, ou ainda a “religiosidade elaborada” presente nas utopias socio-politicas. Um dos pontos
de critica ao armorial da-se por sua tentativa de elevagdo da arte popular sertaneja, enquanto
as condigdes sociais, politicas e econdmicas dos sertanejos, artistas ou ndo, permaneceriam
em situacdo desfavordvel. De seu lado, Suassuna afirmava “acreditar na possibilidade de
reunido entre melhor condi¢do de vida para o povo e a preservacdo dos valores culturais
proprios do pais”, conforme explica Didier (id. p. 74). Para ele, o desenvolvimento ndo

implica, necessariamente, em uma cépia de modelos culturais exteriores.

3.2.5. Luiz Gonzaga e o sertdo na Musica Popular Brasileira (MPB)

Enquanto o repertdrio erudito se unia ao folclore, na construcdo discursiva da
autenticidade, a partir dos anos 1940, pelo menos, a incipiente indudstria cultural brasileira
passaria a incorporar também o tipo regional ao consumo e ao entretenimento. Naquela
época, o samba e as marchinhas populares obtinham uma visibilidade maior apenas no
periodo do Carnaval, e o consumo urbano de musica voltava-se para o bolero, para as
cangOes de temdticas amorosas - destacadas nos vozeirdes, inspirados no bel canto italiano -,
€ a outros ritmos estrangeiros, como O tango e o foxtrote. Neste contexto, o modalismo
nordestino, com toda a intensidade emocional do sertdo, serd representado na “invencdo” do
baido, por Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira. O baido insere o Nordeste na Musica Popular
Brasileira. O radio constitui-se no principal meio de divulgagcdo deste som que apresentaria
ao Brasil o espacgo afetivo e saudoso do sertdo. Albuquerque (op. cit., p. 152-153) lembra
que, encurtando distancias e promovendo a divulgagdo da cultura nacional,

o radio serd tutelado, inclusive pela censura, para se engajar nesta politica
nacionalista e populista, partida do Estado. O radio, a0 mesmo tempo em
que ¢é estimulado a falar do pais, revela a sua diversidade cultural. (...) E
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nelas [estacdes de rddio] que nasce, concentra-se e se dispersa o que se vai
chamar de Musica Popular Brasileira.

No Cancioneiro Humberto Teixeira: biografia, Ricardo Cravo Albin (2006, p. 77)
cita um ensaio escrito pelo proprio Humberto Teixeira (s/d), que exemplifica bem a
constru¢do deste espago-som nordestino. Reproduzo alguns trechos a seguir:

Em perfeito acordo com um ritmo cadenciado e mais ou menos uniforme, o
passo middo e recatado, tal como se até na danga manifestasse o caboclo
nordestino a sua forma paradoxal de pudor do sofrimento... A linha
melddica setentrional, de uma beleza mistica e singela, tipica da gleba e
que a técnica da musica do Sul tenta debalde fixar na pauta ou prender a
um bindrio aceitdvel, bem longe porém do genuino e do perfeito... (...) O
quinze de Rachel de Queiroz... O balanceio de Lauro Maia... A viola do
cego Aderaldo... O cantochdao do boiadeiro consolando o boi magro e
sedento no seu &xodo da terra calcinada de onde desapareceu o ultimo
xique-xique... (...) A sanfona mdgica de Luiz Gonzaga, a sua musicalidade
e sua voz mil por cento nordestina... A contribui¢do ritmica e melddica das
terras ensolaradas ao grande concerto orquestral da pdtria comum... A
sonoridade triste da minha lira canhestra... As endechas sem métrica da
minha musa capenga... —Isso, tudo isso, é o BAIAO...

A 1déia de lancar o ritmo nordestino na sociedade de consumo urbana surgiu em
meados de 1945, quando Lauro Maia recusou o convite de parceria de Luiz Gonzaga mas
decidiu apresentd-lo a seu cunhado Humberto Teixeira. Cearense de Iguatu, este ja havia
composto sambas e outros ritmos populares urbanos, ndo relacionados a musica nordestina.
Da mesma forma, Luiz Gonzaga, emigrado de Exu-PE, tocava valsas, choros, tangos etc., em
sua sanfona, em bares e casas noturnas do Rio, mas vinha alimentando o desejo de
diferenciar-se no cendrio artistico-musical, lancando um ritmo tipicamente nordestino. A
partir daquele encontro, no escritério de Humberto Teixeira, a dupla iniciou o trabalho
imediatamente, ja esbocando o que viria a ser Asa Branca e decidindo apostar no baido.

Tocava-se o baido nas feiras, nas festas populares, nas cantigas de cegos, nos
repentes, em uma vasta area do sertdo, que compreendia, principalmente, os Estados do
Piaui, Ceara, Pernambuco, Paraiba e Rio Grande do Norte. O ritmo era dedilhado na viola,
com uma marcagdo sincopada, que teria origem, provavelmente, no lundu baiano, do qual
pode ter declinado, inclusive, a corruptela corriqueira baido.

Embora ndo tivessem uma equipe de mercado para formular uma campanha
publicitaria que assegurasse as vendas, Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga elaboraram uma
estratégia, com base na observacdo e na experi€éncia musical anterior, que visava a urbanizar
um ritmo tao presente em suas infancias - nas feiras, nas festas populares, nas cantigas de
cegos e dos repentistas - e possivelmente no passado de tantos migrantes nordestinos que se
estabeleceram no Rio e em Sdo Paulo, para buscar melhores condi¢des de vida. Acertaram a

tal ponto que o baido obteve uma supremacia comercial nas radios, nas gravadoras e nas
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préticas musicais da vida urbana por quase uma década, de 1946 a 1955. E o que se constata

pelas declaracdes do proprio Humberto Teixeira, citadas por Ricardo Cravo Albin (id., p.
74):

A verdade € que se passou a saber que no Nordeste havia uma poesia
popular ligada a Misica Popular Brasileira depois que nés, eu e Luiz
Gonzaga, deflagramos esse movimento do baido. Primeiramente, naquelas
horas de conversa, no meu escritério, fizemos um levantamento de todos os
ritmos nordestinos. E entre os varios ritmos que levantamos, verificando
quais poderiam ser aproveitados para os grandes temas folcléricos que a
gente conhecia 14 do Norte, nos detivemos no baido. Sobretudo pela
facilidade ritmica que apresenta, a facilidade de qualquer orquestra de
qualquer parte executar aquilo de uma maneira uniforme, tal como nés o
langamos e o criamos.

A invenc¢do do baido, tal como foi noticiado pela imprensa — embora Humberto
Teixeira tenha sempre negado o invento, explicando sua adaptagdo ao contexto urbano e
enfatizando a presenca do ritmo nas tradi¢des populares -, foi seguida, rapidamente, pela
divulgacdo comercial de uma série de ritmos regionais dancantes genericamente chamados

(105
de forrd

, como o arrasta-pé, o xote, o xaxado, e também de ritmos mais lentos como as
toadas nordestinas. De acordo com Gilmar de Carvalho (2005, p. 61), “pode-se falar em Luiz
Gonzaga como o fundador (sistematizador) de uma miusica enraizada, buscando, nos ocos do
Nordeste, referenciais que trabalhou com seus parceiros”, fazendo dos ritmos populares
sertanejos “matéria-prima para a recriacao de uma série de cldssicos do nosso cancioneiro”.

Luiz Gonzaga constr6i uma personalidade artistica vinculada ao imaginario do
sertdo nordestino. Adota uma forma de cantar anasalada, assume o sotaque, as expressoes
locais, chiados, interjeicdes, € um modo despojado de cantar, que se diferenciava bastante
dos vozeirdes de maior sucesso na época, como Vicente Celestino e Nelson Gongalves. Além
disso, adota uma indumentdria propria, estilizando uma vestimenta regional: gibdo de
vaqueiro, chapéu e sanddlias de couro, dentre outros acessorios. Albuquerque (op. cit., p.
155-156) ressalta que esta postura de Luiz Gonzaga, principalmente em relagdo ao sotaque e
a forma de cantar, “provoca uma alteracdo substancial no regime de escuta em nossa
sociedade”. O autor (id., p. 204) argumenta que nao apenas a atitude do artista, mas a
repercussao feita pelos discursos do rddio e da imprensa instituem a “voz como simbolo,
como identidade de um artista e, por extensdo, como identidade de uma regido ou de uma
nacao”.

Suas composi¢des narram a condi¢do do migrante, o seu estranhamento diante da
civilizacdo, a saudade do sertdo, a problematica da seca e também a descontracdo das dancas,

aspectos ludicos do dia-a-dia, sempre do ponto de vista do tipo regional. Conforme aponta

1% Termo que denomina tanto o baile (a festa) como a danca.
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Albuquerque (id., p. 160): “As letras, como os préprios arranjos, suscitam lembrangas,

emocgdes, idéias, ligadas a este espaco distante e abstato nomeado de Nordeste”. Suas
musicas inseriram a linguagem modal na MPB de modo marcante, especialmente do modo
mixolidio, inspirando outros artistas a trazerem esse universo sonoro associado ao folclore
para o meio urbano'®. Exemplifica-se o ritmo no trecho a seguir, lancado e consagrado pela

musica homoénima, Baido (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, 1946):
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Fig. 2

Comentando a respeito deste uso do folclore pela cultura de massa, José Jorge de

Carvalho (1992, p. 32) explica:

H4 algo de especifico no folclore que ndo se perdeu: ele ainda funciona
como um ntcleo simbdlico para expressar um certo tipo de sentimento, de
convivio social e de visdo de mundo que, ainda quando totalmente
reinterpretado e revestido das modernas técnicas de difusdo, continua
sendo importante, porque remete 2 memoria longa. (...) Se ndo fosse assim,
a industria cultural poderia, perfeitamente, inventar simbolos novos todo o
tempo, em vez de apropriar-se dos simbolos cldssicos e tradicionais e dar-
lhes uma nova roupagem. Se o faz é porque necessita também manter
acesa, numa cronica e agonistica negacdo de si mesma, a idéia de
permanéncia. E esse modelo da cultura folk e ndo sua manifestagdo
‘auténtica’ o que a cultura de massa ndo destruiu.

Ap6s 1954, os sons regionais nordestinos perdem espago para o samba no mercado,
depois valorizado e estilizado pela bossa nova. A versatilidade, o empenho e o carisma da
figura de Luiz Gonzaga conseguiram estender a identidade nordestina para todo o pais,

colocando-a no dpice de uma constru¢do artistica regional, com toda a forca de transmissao

1% Alguns exemplos do uso do modalismo nordestino podem ser encontrados nas musicas de: Sivuca, Tom
Jobim, Chico Buarque, Capinam, Geraldo Vandré, Hermeto Pascoal, Geraldo Azevedo, Alceu Valenca, Djavan,
Egberto Gismonti, Elomar, Xangai, Capiba, Fagner, Ednardo etc.
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simbdlica da cultura de massa. Podem-se esbocar algumas razdes para a perda de espago e o

declinio do sucesso de “Seu Luiz”, como era conhecido. O fim do Estado Novo conduziu o
Brasil a novas perspectivas sociais: além de moderno e industrial, o pais tinha que se tornar
desenvolvido. Este plano desenvolvimentista se tornou cada vez mais forte na década de
1950. Por mais talentoso e versatil que fosse, Luiz Gonzaga era um artista regional, que se
manteve “fiel” ao personagem, enquanto a moda regionalista passou. Além da caracteristica
do efémero, observada nas sociedades de consumo, ja apresentamos, em topico anterior, as
dindmicas culturais globalizantes que possibilitaram a maior circulacdo de bens materiais e
simbdlicos, cuja velocidade e alcance aumentariam substancialmente com o advento da
televisdo. A Misica Popular Brasileira precisava ser internacional, sofisticada mas sem
perder a brasilidade, e ndo regional, presa a uma tradicdo passadista. Enquanto o pais se
desenvolvia, ndo apenas Luiz Gonzaga, mas todo o Nordeste representava o arcaico, o
agrério, o outro apreensivo que observava tudo de longe.

Do ponto de vista sécio-histérico, Albuquerque (op. cit.,, p. 162-163) avalia a
producdo musical de Luiz Gonzaga da seguinte maneira:

A musica de Luiz Gonzaga € atravessada pela ambigiiidade entre um
conteudo tradicional e uma forma moderna. Enquanto as letras de suas
cangdes mostravam um Nordeste tradicional, antimoderno, antiurbano, seu
ritmo, sua harmonia eram uma invengdo urbana, moderna. Ao mesmo
tempo que falava de um espagco que rejeitava as relagdes mercantins
burguesas, era eminentemente comercial, voltada para um publico urbano.
Uma misica que, identificada como popular e regional, viveu por quase
dez anos a condi¢do de mdusica nacional, até de exportagdo e presencga
indispensdvel nos saldes da ‘alta sociedade’. Era o baido a prépria
expressao da conciliagdo entre formas modernas e contetdos tradicionais;
era a expressdo da separacdo entre estes dois momentos da producio
cultural, que caracterizava a vida cultural do nacional-populismo.

Se o projeto cultural modernista fechava-se para a musica popular urbana, como ja
foi colocado, o pés-modernismo vai inserir a 16gica de mercado e de consumo no debate
cultural. Frente a esta problemdtica pds-moderna, Luiz Gonzaga obtém uma nova
visibilidade. Com a globalizacdo, a acessibilidade das informagdes torna a idéia de cultura
nacional algo mais amplo e mais complexo que um projeto de uma pequena elite intelectual.
A partir dos anos 1960, experiéncias artisticas como a poesia concreta, o Cinema Novo, o
tropicalismo, e tantas outras, redimensionaram e reavaliaram aquelas no¢des de moderno e de
tradicional, fazendo-as circularem e se combinarem com outras idéias, compondo novos

significados. Durante o periodo da ditadura militar, a problemadtica nordestina seria ressaltada
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como deniincia pelos movimentos de resisténcia, e algumas musicas de Luiz Gonzaga seriam
retomadas, alimentando sua circulacdo pela “inddstria do protesto™'?”.

A Asa Branca receberia a conotacdo politica de um canto de protesto na voz de
Geraldo Vandré, em 1965. Caetano Veloso também grava essa mesma musica quando
exilado em Londres, em 1970, nas palavras de Tarik de Sousa (2006, p. 15), “acrescentando
um improviso mastigado de cantiga de cego, como no baido primevo”. Desde o esboco
inicial, ainda da primeira vez em que se encontraram naquele escritério, e a partir do seu
lancamento em 1947, Asa Branca realizou um percurso simbolico-cultural, com o passar dos
anos, que lhe instituiria, popularmente (de modo nao-oficial), o titulo de Hino do Sertdo, ou
ainda Hino do Nordeste. Trata-se de uma das musicas mais gravadas e tocadas por artistas
nacionais e estrangeiros das mais diversas vertentes, além de fazer parte, no ensino de musica
brasileiro, do repertorio inicial dos estudantes de instrumentos os mais variados. O seu
lamento modal condensa toda a dramaticidade associada a regido, todos os aspectos
simbdlicos levantados no capitulo anterior: um Nordeste-sertdo arido, seco, arcaico, de
gentes simples, proximas da natureza (o pdssaro e o sertanejo estdo “juntos” na mesma
condi¢do de miséria), migrantes, protegidas por Deus (e por Nossa Senhora) e que guardam
consigo a saudade de seus parentes e de suas tradigoes.

O movimento tropicalista colocaria o baido e o ritmo regional nordestino em uma
espécie de releitura antropofégica, buscando uma sonoridade que reuniria, a0 mesmo tempo,
o arcaico, o0 moderno e a cultura de massa. A cantora Gal Costa, por exemplo, revisitaria
sucessos de Jackson do Pandeiro e Luiz Gonzaga, tendo gravado junto com este. A banda Os

Mutantes grava, em 1968, uma versdo tropicalista para Adeus Maria Fulo, um baido de

Humberto Teixeira e Sivuca, de grande sucesso em 1951, na voz de Carmélia Alves.

3.3 Consideracoes sobre o renascimento da Musica Antiga: por outras razoes e

sensibilidades

J4 vimos que um ponto fundamental da ressignificacdo da cultura nordestina, no
ambito musical, di-se pelas (re)criacdes que utilizam como fonte o universo sonoro modal.
Ao dialogarem com outras linguagens, estas (re)criacdes constituem um mecanismo

importante de construcdo e negociacdo de fronteiras étnicas, que nos permitem formar

97 Expressdo utilizada por Tkeda (1995, p. 199), em relacio ao aspecto mercadolégico que se observou junto
aos movimentos de resisténcia cultural nas décadas de 1960 e 1970, no Brasil. O autor afirma: “Aproveitando o
potencial de consumo dos segmentos jovens e dos setores politicamente engajados, houve todo um trabalho de
incorporacdo desses movimentos na inddstria cultural, transformando artistas engajados em idolos nacionais e
internacionais”.
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imagens e discursos sobre a regido. Entende-se, ainda, que tais (re)criacdes ocorrem de

acordo com processos de hibridac@o, seja no plano sintitico, das organizacdes e relagcdes
internas dos sons musicais, seja no plano semantico, dos contextos em que se desenvolvem
tais préticas.

O movimento armorial direcionou o didlogo cultural da musica sertaneja nordestina
com a musica medieval, renascentista € barroca. Se a idéia, na teoria, consistia em conectar
as tradicoes orais nordestina e ibérica no plano artistico, destacando suas semelhancgas
imaginais, na pratica, o repertorio musical do passado europeu pré-classico foi explorado de
forma mais ampla e flexivel. Na década de 1970, até meados dos anos 1980, no Brasil, o
interesse pela Musica Antiga encontrava-se no auge, seja entre musicos experientes,
iniciantes ou entusiastas de outras dreas profissionais.

Este interesse, embora nao se conjugue em um movimento organizado, ocorre pelo
questionamento de valores convencionais da tradicdo musical erudita cldssica européia, nao
apenas quanto ao repertorio mas quanto ao fazer musical de modo mais amplo, na relacio da
musica - e dos musicos - com o mundo. Colocaram-se em evidéncia questdes como a
formalidade nas salas de concerto, o culto do virtuosismo, a postura arrogante dos musicos,
os protocolos que envolvem a conduta orquestral, a canonizacdo de determinado repertdrio
classico-romantico. O renascimento da Misica Antiga no século XX constitui-se em um
fendmeno profundamente relacionado com a critica da modernidade, que toma forga,
paradoxalmente, no momento em que o avango técnico, comunicacional e econdmico vai se
configurando em niveis globais, ap6s a Segunda Guerra Mundial. Conforme sintetiza
Kristina Augustin (1997, p. 107-108):

A musica medieval e renascentista ¢ predominantemente uma musica
coletiva. Mesmo na misica barroca, que ja apresenta linhas melédicas mais
virtuosas, o ideal de cumplicidade com os outros instrumentos permanece,
e a linha do baixo era, invariavelmente, o pilar de sustentacdo da
composi¢do musical. Os miusicos foram atraidos pelo fazer coletivo. Se no
inicio a escolha desse repertério foi a reacdo ao virtuosismo exagerado do
romantismo, ao cansaco do esquema de trabalho das orquestras na busca de
uma uniformizagdo, constata-se que, ao se buscar institucionalizar a
Miisica Antiga na Europa, esse panorama mudou. Com a criagdo de escolas
voltadas especificamente para a formag¢do de misicos especialistas em
Miisica Antiga, cujo intuito era acabar com o diletantismo, pouco a pouco
essas escolas foram abandonando a pratica salutar da musica em conjunto e
iniciando um processo de formacdo de musicos solistas, extremamente
competitivo. (...) As gravadoras exercem muita pressdo, impondo um
padréo e estimulando os ‘malabarismos’ musicais.

E certo que, em seu inicio, na Europa do século XIX, o renascimento da Misica
Antiga esteve relacionado aos movimentos nacionalistas, que buscavam glorificar o passado

de suas culturas nacionais, ndo apenas ‘“‘descobrindo” elementos folcléricos como



97
“resgatando” a musica de compositores antigos, inserindo-os no legado artistico da cultura-

civilizagdo. Costuma-se atribuir ao concerto dirigido por Felix Mendelssohn, em 1829, da
Paixdo Segundo Sdo Mateus, de J. S. Bach, como o marco do ressurgimento dos “antigos
mestres” da musica européia. A repercussdao desta apresentagdo provocou o interesse de um
maior nimero de pessoas para a musica do Barroco e do Renascimento, especialmente na
Inglaterra e na Alemanha, além do que ja vinha sendo alimentado, ao longo do século XIX,
por uma pequena elite aristocritica de amadores musicais, € pelos colecionadores particulares
e donos de antiqudrios, cujo gosto pelo antigo associava-se ao fascinio pelo exético, pelo
mistério, pelo bizarro etc.

O percurso deste interesse adquiriu outros contornos no comeg¢o do século XX, com
o desenvolvimento tecnoldgico e industrial e o adensamento das sociedades modernas. Por
um lado, os compositores procuraram incorporar aquele retorno ao passado pré-capitalista
como elemento renovador para suas proprias linguagens musicais, seguindo o que se
denominou linha neoclassicista. Por outro, formavam-se pequenos circulos sociais
motivados, possivelmente, pelo colecionismo, ou pela curiosidade dos sons exdticos dos
instrumentos antigos. Porém, se estas tendéncias contribuiram para manter a temdtica da
Misica Antiga em pauta, e despertaram a atengdo e o interesse do publico, especialista ou
ndo, para este universo sonoro tdo amplo, suas idéias ndo correspondem ao renascimento
proposto no pds-guerra, ligando-se a ele apenas tangencialmente.

Em vez do universalismo neoclassicista, ou da segmentacdo especialista do
colecionismo, o renascimento da Musica Antiga tal como se configurou no pds-guerra € um
fendmeno cosmopolita, mais aproximado do pds-modernismo, contendo uma perspectiva
critica da modernidade. Este cosmopolitismo se tornou possivel quando o interesse se
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expandiu significativamente ao Novo Mundo

, seja pela imigracdo de misicos europeus,
por causa da guerra, seja pela difusdo cultural de edi¢des e gravacdes de Musica Antigam9.
Pode-se afirmar que as pessoas envolvidas neste renascimento passam a compartilhar
determinados gostos, visdes de mundo, saberes, interesses, modos de vida, e até um

vocabuldrio peculiar, formando uma cultura especifica, dentro daquela dimensao

108 Além de ter se desenvolvido em outros centros europeus, como Austria, Holanda, Suécia, Finlandia,
Dinamarca, Sui¢a, Franga, Espanha, Itdlia, a onda da Musica Antiga também atingiu Estados Unidos, Canada,
Austrdlia, Chile, Argentina, Brasil, dentre outros.

1% No Brasil, Kristina Augustin destaca a participacio, nos anos 50, do biilgaro Borislav Tschorbov (violino e
viola) e da ucraniana Violetta Kundert (piano e cravo), além da atuacdo importante de Koellreutter em Sao
Paulo, no Rio de Janeiro e na Bahia, dentre outros estados, que se estendeu até os anos 1980, com a
disseminagdo dos Semindrios de Misica Pro-Arte. Segundo Augustin (id., p. 54), este curso “assumiu de
imediato uma atitude critica e polémica face ao tradicionalismo do ensino de miisica nos conservatorios.
Koellreutter enfatizava a necessidade do estudo da Miisica Antiga para a compreensio da evolugdo da histéria
da musica. Para musicos, professores e alunos esse foi o espago propicio para o estudo e difusdo da Misica
Antiga”.
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antropolégica de que nos fala Eagleton''’, que é vivenciada de uma forma parecida em

diversas partes do mundo, por pessoas de origens diferentes. Estas pessoas organizam
associagOes, festivais, semindrios, dentre outras formas de encontros para promover o
intercambio de idéias e incentivar a participagdo social dos interessados.

A formacao desta cultura cosmopolita de Musica Antiga se explica, exatamente, por
sua caracteristica reativa a um fendmeno também compartilhado nas sociedades de consumo:
a reproducdo em série de produtos culturais para um publico de massa. Como foi explicado,
varios artistas expuseram, no inicio do século, sua insatisfacdo diante desta industrializacao
cultural em movimentos que questionavam a banalizacdo da obra de arte, inserida no sistema
mecanicista das sociedades modernas. Walter Benjamin avaliara, em texto publicado em
1936, tal fendmeno como a perda da aura da obra de arte, devido a sua reprodutibilidade
técnica'''. Neste aspecto, € possivel observar uma aproximacdo entre 0 movimento de
Misica Antiga — no inicio do século XX até pelo menos o periodo entre guerras - € o
modernismo regionalista brasileiro, na negacdo do progresso e na reconducio de valores de
um passado pré-capitalista. Esta motivacdo reativa constitui o cerne do renascimento da
Musica Antiga no século XX, cuja fomentacdo ocorre, na Inglaterra, em torno da figura de
Arnold Dolmetsch (1858-1940). Neste sentido aponta Kristina Augustin (id., p. 17):

Juntamente com seu amigo e admirador William Moris — o lider do
movimento Arts and Craft — [Dolmetsch] defendeu a beleza do trabalho
artesanal na fabricagdo dos instrumentos, repudiando a producdo serial.
Contra a crescente individualizagdo, propds a volta dos concertos caseiros,
para os quais os amantes da musica e musicos estariam unidos em um
pequeno ambiente, em atmosfera informal e acolhedora.

Dolmetsch dedicara-se ao estudo sobre os instrumentos de época e a valorizagcdo
dos timbres “originais” e das convencdes estilisticas para a performance. Contra a
grandiloqiiéncia da musica de concerto do romantismo, propunha um retorno a musica de
camara, feita em ambientes informais, com simplicidade. Esta pratica, disseminada também
na Alemanha nos anos 1930, recebeu o nome de Hausmusik, ou “musica caseira”!'2. O

intercAmbio destas idéias a outras partes do mundo deu-se tanto pela leva de refugiados

19 Referido no tépico 3.1 deste capitulo (p. 69).

"' Conforme destacamos em texto anterior (GIFONI, op. cit., p. 2): “Benjamin define a aura como ‘uma figura
singular, composta de elementos espaciais e temporais: a apari¢éo unica de uma coisa distante, por mais perto
que ela esteja’. (BENJAMIN, 1994, p. 170). Segundo ele, as sociedades modernas ocidentais, em sua busca
frenética de aproximacdo com os objetos culturais, conseguem superar sua unicidade através da
reprodutibilidade, com niveis cada vez mais eficientes de qualidade técnica, o que acaba promovendo a
destrui¢@o da aura, ou seja, a padronizacdo ou banalizacio do objeto. Ao mesmo tempo, permanece o desejo e a
associacdo, de acordo com Benjamin de base teoldgica, por mais remota e estranha que pareca, presente nos
mais profanos rituais estéticos, com a idéia de obras artisticas auténticas”.

"> Music6logos alemdes como Riemann e Gurlitt criaram grupos académicos inspirados no modelo do
Collegium musicum barroco, um espaco alternativo — as cortes e a igreja — ligado a vida burguesa dos séculos
XVI ao XVIII, onde misicos profissionais e amadores se encontravam para tocar e aprender, em ambiente
ldidico.
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europeus quanto pelo proprio empenho do governo nazista em investir na consolidacao dos

génios da musica alema, em seu projeto pan-germanista, o que resultou no apoio a pesquisa
de manuscritos de compositores como J. S. Bach e G. Handel, por exemplo, e edi¢cdes de
partituras, dentre outras acdes de incentivo. Posteriormente, o repertdrio escrito circularia no
mundo, aumentando o interesse por sua execugao.

As idéias de Dolmetsh fomentaram a pesquisa musicolégica e a fabricacdo de
réplicas de instrumentos antigos, a preocupa¢do com a pratica musical em conjunto, com o0s
timbres, os fraseados, as ornamentagdes e todo um estudo em torno do estilo e da sonoridade
das épocas barrocas, renascentistas e medievais. Tais estudos contariam com uma Visdo
articulada das Artes, aliando elementos das pesquisas sobre a iconografia e a danca antiga,
por exemplo. Logo, os resultados destes estudos passaram a interferir nas performances’’?
musicais, na medida em que também se criavam as escolas interpretativas, agregando um
valor de autenticidade histérica ao trabalho musicolégico. Dolmetsch ndo concordava que se
cumprissem apenas critérios objetivos na interpretacdo da Musica Antiga, mas que se
buscasse algo mais abstrato, uma maneira de expressar o sentimento ou o espirito da época,
constituindo uma linha subjetivista. A linha objetivista, por seu turno, sustentava um rango
contra a expressao e o sentimento, pelo receio da forte associacao dos termos ao romantismo,
defendendo, por isso, a idéia de uma interpretacdo mais comedida, introvertida, “objetiva”,
“fiel as notas”. Em discordancia, a linha subjetivista alega o teor especulativo intrinseco a
reconstituicdo da Musica Antiga, cuja imprecisdo aumenta quanto mais antiga seja. A
despeito das controvérsias, a linha de Dolmetsch teve repercussdo bastante significativa no
Brasil, conforme se observa no depoimento de um dos pioneiros, Roberto de Regina (apud
AUGUSTIN, op. cit., p. 52), em 1976:

Hoje os conjuntos de Musica Antiga tém uma preocupagdo extrema com
‘autenticidade’. Eles se armam de uma parafernilia incrivel de
instrumentos e se preocupam com uma pesquisa arquoldgica extenuante.
(...) Acho, enfim, que ndo € essa parte externa, essa parte fisica, que € a
mais importante quando se quer recriar uma obra de arte. A autenticidade
que se deve procurar em primeiro lugar, parece-me, é a autenticidade
emocional. (...) Esse rendimento emocional, intrinseco, interior da musica
é, e foi sempre, a minha principal preocupagao.

Além disso, esta movimentacdo cultural vivenciada em torno da Musica Antiga

estabelece um didlogo com as idéias dos movimentos politicos da sociedade civil dos tempos

'3 Quando nos referimos a este termo, pensamos tanto no desempenho do artista ao executar uma musica

quanto no seu entendimento a respeito dela, interferindo no tal desempenho. Esta acepcdo aproxima a idéias de
performance e interpretagdo musical, como nos sugere Joseph Kerman (1987, p. 271): “A interpretacdo [é] o
processo pelo qual uma personalidade musical impar atua sobre a miusica a fim de revelar sua substancia,
contetdo ou significado. A performance (...) pode ser encarada como uma forma de critica. Pode-se admirar a
interpretacdo de um artista, assim como a de um critico, por qualidades como brilho, integridade, distingdo e
coeréncia, mesmo quando se estd convencido de que ela ndo alcanga o objetivo desejado”.
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p6s-modernos, especialmente os movimentos ecoldgicos e de contracultura juvenil. A prética

musical de Musica Antiga se coloca como alternativa para o fazer racionalista — autbnomo,
evolucionista e especializado - associado a musica erudita no mundo capitalista. Augustin
(id., p. 56) comenta tal aspecto da seguinte forma:

Assim como a Miusica Antiga foi aceita como musica alternativa aquela
tocada nas salas de concerto tradicionais, alguns tracos do movimento
hippie foram incorporados pelos que a executavam. Os miusicos, na
maioria, eram jovens e buscavam fugir do conservadorismo e da seriedade
da chamada miisica erudita. Escolheram espacos alternativos para realizar
os concertos, como galerias de artes, igrejas, museus; optaram por um
visual mais descontraido, substituindo a casaca ou smoking pelas batas e
roupas indianas. Introduziram ainda o héabito de se dirigirem verbalmente
ao publico, rompendo a barreira que separava o artista € o ouvinte.

Ao contrério de alguns segmentos do multiculturalismo p6s-moderno, o movimento
cultural da Musica Antiga apresenta uma atitude questionadora diante das relagdes
contratuais e efémeras das sociedades de consumo. Apesar dessa critica, presente desde
Dolmetsch, questionador da reproducdo em série, os intérpretes de Miusica Antiga ndo
rejeitam ou recusam a cultura de massa, apocalipticamente, mas procuram se integrarm,
interagindo de forma flexivel com outras praticas artisticas e buscando espagos de atuacao.
Embora suas propostas ndo correspondam as tendéncias dominantes do mercado cultural
(mainstream), os musicos sdo abertos ao uso das novas midias, no desejo de construir e
oferecer ao publico um mercado também alternativo.

Enquanto os circuitos musicais dominantes ligados aos concertos eruditos nio se
mostrariam receptivos a inclusdo da Musica Antiga, 0 mesmo nao ocorreria com as pequenas
gravadoras' 15 com interesse em se estabelecer no mercado com uma proposta diferenciada.
Este mercado alternativo dialoga com as necessidades espirituais de determinado publico
consumidor urbano, trabalhando com a questdo das identidades descentradas. J4 mostramos
como a autenticidade atribuida ao povo sertanejo resultara numa valorizag¢do temdtica de suas
manifestacdes artisticas nos meios urbanos, tanto na musica erudita quanto na musica
popular urbana, ambas adaptando aquelas manifestacdes as suas linguagens e aos seus
publicos especificos. Mesmo a musica folcldrica, ou de tradi¢do oral, feita por artistas
sertanejos, encontra certa receptividade no publico urbano. Ao abrir espagos para estes
artistas, as pequenas gravadoras, selos e fundacdes culturais buscam vincular aos produtos

um valor simbdlico, que € também compartilhado no consumo cultural na formacdo de um

14 Destacamos, assim, o movimento de Musica Antiga frente a um debate bastante fértil na década de 1970,
sobre a postura dos intelectuais e artistas de esquerda em relagdo a cultura de massa, que na leitura de Umberto
Eco (op. cit.), dividiam suas posi¢des entre “apocalipticos” ou “integrados” ao “sistema’”.

"' Harry Haskell (1996, p. 127) aponta como excecdo o projeto Archiv Produktion da Deutsche Grammophon,
uma gravadora de grande porte que investiu na formac¢do de uma antologia musical significativa de Musica
Antiga, com um repertério que compreendia desde o canto gregoriano até Mozart.
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publico especializado. Neste contexto do alternativo, a Musica Antiga e a musica nordestina

recebem um arquétipo semelhante: o selo do auténtico.

Por outro lado, o multiculturalismo contra o qual as propostas contraculturais
desejam reagir, acaba por incorpord-las, segundo a prépria ldgica do pds-moderno: o
mercado alternativo € aberto e relativista, musicalmente eclético, ou seja, a0 mesmo tempo
em que consegue valorizar outros critérios de repertério e performance, apresenta este
diferencial do auténtico como uma opg¢do possivel, dentre outras igualmente validas, de
interpretacdo musical. Desta forma, os movimentos contraculturais adquirem uma
visibilidade politica que, ao serem equiparados entre si, na perspectiva pds-moderna, tornam-
se equivalentes e, por conseguinte, nulos. Harry Haskell (1996, p. 11) analisa da seguinte
forma esta problematica, que atravessa também o movimento da Musica Antiga:

Eu tenho utilizado os termos subcultura e contracultura para descrever o
movimento da musica antiga do pds-guerra porque eu acredito que o
movimento se definia como uma alternativa para a cultura musical
predominante. Uma contracultura pode existir somente ainda na medida em
que ha algo contra o que reagir. Isso estd se tornando cada vez menos
verdadeiro no momento em que muitos musicos de mainstream estao
atentos para as particularidades histéricas e em que a prépria cultura
mainstream encontra-se cada vez mais pluralista e fragmentada''®.

Assim, o mercado alternativo se lanca contra o dominante, mas com o desejo de
atingir o mesmo nivel de dominio. Nao se pode desconsiderar que o interesse das pequenas
gravadoras pela Musica Antiga e seus musicos “desconhecidos” ocorreria, em grande parte,
porque estas ndo possuiriam capital para investir em intérpretes ‘“famosos” de um repertdrio
candnico. Com o tempo, o mercado de Misica Antiga constitui os seus proprios
“famosos”'’, bem como institui seu préprio cinone: um repertério que cativa também os
musicos ligados aos mercados do pop, do rock, do jazz, além do interesse que desperta no
mundo do cinema, da moda e da publicidade. Até os compositores de vanguarda
aproveitariam a redescoberta dos instrumentos antigos para a exploracdo de seus timbres,

g eqe ~ ;. . A 11
dentre outras possibilidades, na elaboracdo de miusicas com linguagens contemporaneas 8,

"% Traducdo de: “I have used the terms subculture and counterculture to describe the post-war early music

movement because I believe the movement defined itself as an alternative to the prevailing musical culture.Yet
a counterculture can exist only so long as it has something to react against. This is becoming less true at a time
when many mainstream musicians are attuned to historical issues and when mainstream culture itself is
increasingly pluralistic and fragmented”.

"7 Taskell (id., p. 130) cita alguns intérpretes que se destacaram, compardveis aos colegas do mainstream,
inclusive sob critérios de técnica e virtuosismo, tais como Frans Briiggen, Nicolaus Harnoncourt, Christopher
Hogwood, Emma Kikby, Gustav Leonhardt etc.

"8 Apesar do notdvel interesse destas diversas esferas sociais, 0 mesmo nio se pode afirmar em relacdo ao
ensino tradicional de musica, para o que nos chama a aten¢do Augustin (op. cit., p. 102): “O tema Musica
Antiga normalmente é abordado nos conservatérios e universidades de forma superficial e tedrica, inserido na
conhecida matéria obrigatéria — Historia da Musica. A abordagem pratica, quando existe, se limita as atividades
de canto coral ou aos grupos de flauta-doce”.
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Interessados menos nos aspectos histéricos do que na sonoridade, estes compositores

atualizam a utilizacdo de instrumentos como o cravo, a viola da gamba ou a flauta doce,
ampliando seus repertérios e suas combinagdes cameristicas. Em todo caso, esta relagdo
ambivalente do alternativo com o mainstream consegue alterar certos padroes
comportamentais na musica erudita, renovando suas formas de comunica¢do com o publico.
Tal aspecto comunicacional traz a questdo da ambivaléncia para os préprios artistas, no modo
como estes lidam com a tradi¢do ou o antigo nos tempos (pés)—modernos“g.

Por outro lado, as gravacdes ditas historicas, mesmo feitas sob grande especulacao
criativa, instituem parametros interpretativos, ajudando a definir os limites do aceitdvel nas
(re)criagdes. Assim como Madrio de Andrade previa o perigo da imitacdo ficil do popular'®,
alguns criticos e music6logos chamaram a atencdo para o risco da fixacdo caricata de
modelos interpretativos, provocada pela profissionalizacdo da Musica Antiga, que
selecionaria individuos, escolas e/ou gravacdes de grupos cameristicos como referenciais de
gosto e autenticidade. Assim adverte Taskell (op. cit., p. 170): “na medida em que o
movimento de musica antiga floresce com o individualismo e a rebeldia, a imitagcdo fécil,

12155 Deste

indubitavelmente, torna-se uma séria ameaga a manutencdo de sua vitalidade
modo, percebe-se que, pelo menos em parte, o movimento de Musica Antiga € incorporado a
mesma légica evolucionista da cultura-civiliza¢do, que tanto criticara a respeito da tradi¢do
classico-romantica. Por conseguinte, o selo do auténtico contribuiria, de certa forma, para
forjar autoridades interpretativas e impor critérios de execugdo e escuta, construidos muitas
vezes sobre experiéncias musicais que ndo se pretendiam uUnicas ou oficiais, dentro da
proposta de Dolmestch. Este cardter especulativo percorre toda a discussdo interpretativa da
Musica Antiga, que se constroi em torno do debate entre o auténtico e a coOpia, € na
(re)defini¢do de limites interpretativos.

Por outro lado, o excesso de historicismo ndo ocorreria sem questionamentos no
renascimento da Musica Antiga, ao ponto de provocarem, em algumas tendéncias, a perda do
interesse nos preciosismos da pesquisa histérica, € um retorno a utilizacdo de instrumentos
modernos no momento da performance. A rejei¢ao dar-se-ia, principalmente, em relacdo ao
repertério medieval — e algum renascentista -, por ser maior o nivel de especulacdo: as

notacdes eram imprecisas, esperava-se do intérprete, muitas vezes, habilidade improvisatdria,

"% Referimo-nos aos processos de hibridacio e a categoria vigjante, conforme exposto nas pp. 71 e 74,
respectivamente.

120 Estabelecendo caminhos estéticos para se evitar o popularesco, conforme exposto na p.79.

121 “To the extent that the early music movement thrives on individualism and rebellion, facile imitation
unquestionably poses a serious threat to its continuing vitality”.
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além do que os compositores antigos nao costumavam definir rigorosamente que

instrumentos musicais deveriam ser utilizados.

A 1idéia era retomar uma pratica musical que evitasse considerar a performance
apenas como uma disciplina cientifica, um problema que, conforme aponta Taskell (id., p.
185), pode levar a crencga de que a interpretacdo correta seria alcancada pelo simples acimulo
de dados. Esta postura anti-dogmética mantém boa parte do movimento de Musica Antiga,
em certo sentido, fiel a linha subjetivista de Dolmetsch. Taskell (id., p. 187) considera que
esta liberdade criativa ndo se confunde com irresponsabilidade, menos ainda com um desejo
revoluciondrio radical, mas estd profundamente relacionada com a idéia de performance na
atualidade:

Agora que os artistas estdo tentando reafirmar esta liberdade, assim
fazendo-no dentro do contexto de um senso realcado de responsabilidade e
consciéncia histérica. Em outras palavras, a liberdade é encorajada nao por

ser a prerrogativa do artista, mas porque o conceito contemporaneo de

. . 122
autenticidade assim demanda .

De acordo com Richard Taruskin (1982, apud TASKELL, id., p. 186), tal no¢ao de
autenticidade deve significar que os intérpretes estejam aptos a construir ‘“pontes
imaginativas” em suas praticas. Dentro desta perspectiva, configura-se um alargamento na
no¢do de Misica Antiga, tornando esta expressdo um tanto obsoleta para quem se utiliza
destas “pontes”'>. A pesquisa e interpretacdo histérica passam a atingir também o repertdrio

do século XIX e despertam o interesse de estudiosos de outras tradi¢des musicais.

Se considerarmos o renascimento da Musica Antiga no Brasil, a perspectiva da
liberdade criativa foi, de modo geral, mais bem-vinda entre os musicos e entusiastas, seja
pela auséncia de recursos e necessidade de adaptacdo, seja pela vontade de criar sob o
espirito informal da Hausmusik, seja pelo diletantismo etc. Diante da problemdtica pés-
moderna'®, a idéia de se tocar a Musica Antiga européia no Brasil obteve contornos
diferenciados no fazer musical de alguns artistas, na tentativa de inserir uma perspectiva

nacional e questionar a no¢do de cdpia do modelo europeu, tdo cara a cultura brasileira.

Alguns individuos e grupos musicais iniciaram uma reflexdo e uma pratica voltada

para a atualizacdo da Musica Antiga nacional, que seria a Musica Colonial Brasileira. Por

'22 Traducdo de: “Now that performers are tentatively reasserting that freedom, they are doing so within the
context of an enhanced sense of historical awareness and responsability. In other words, freedom is encouraged
not because it is the performer’s accustomed prerogative, but because the contemporary concept of authenticity
demands it”.

' Augustin aponta as sugestdes Performance Histérica, utilizada amplamente na Inglaterra, e Miisica
Historica, expressdo proposta por Harnoncourt. A autora observa ainda a necessidade de uma expressdo mais
abrangente, que d€ conta das novas estéticas e temdticas musicais associadas a0 movimento.

'2* De acordo com Garcia Canclini, referido na p. 70.
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exemplo, o trabalho de Anna Maria Kieffer e Thais Veiga Borges no grupo Confraria, criado

em 1975. Embora tenha sido mais experimental e intuitivo do que musicoldgico ou
cientifico, o trabalho do grupo, que perdurou por oito anos, procurava estabelecer ligacoes
entre o repertério profano medieval e renascentista com as tradi¢des brasileiras. Kieffer
inseriu também uma perspectiva mais ampla de apresentacdo musical, mais parecida com um
espetaculo teatral, com uma produgcdo e equipe profissional mais abrangente. Apds o
Confraria, Kieffer seguiu aprofundando esta linha tematica de pesquisa e pratica musical,
voltando-se para as modinhas e os lundus, na tentativa de amadurecer um repertério de

L. . .12
musica profana brasileira antiga'®.

Um de seus projetos posteriores (CD Teatro do
Descobrimento, 1999) teve direcdo musical do grupo Anima, que participou também das
gravagoes.

Outro exemplo que merece destaque, inclusive para a melhor compreensao da
proposta musical do grupo Anima, sdo as idéias de Fernando Carvalhaes. Se o movimento
armorial buscara as “pontes imaginativas” com a tradi¢do oral ibérica, partindo da tradi¢do
oral sertaneja brasileira, por seu turno, as pesquisas de Carvalhaes, iniciadas no fim da
década de 1970, partem da via oposta, ou seja, do interesse pela musica medieval do mundo
colonizador, encontrando eixos surpreendentes com as tradi¢cdes orais brasileiras. Conforme
depoimento do autor a Augustin (op. cit., p. 81-82):

Sempre vi a musica medieval como uma mdsica de tradi¢ao oral. (...) A
linguagem musical medieval € muito parecida com a musica da tradi¢do
oral brasileira por ser uma linguagem modal, comparando em termos de
temas e estrutura musical. A improvisacdo (na Idade Média) era muito
importante e presente no trabalho do miusico. A partitura ndo era para ser
seguida fielmente, era apenas um lembrete. (...) A Idade Média nos permite
fazer associagdes com as tematicas atuais porque a musica e o texto sdo
muito alegdricos e de certa forma universais.

Dentre as diversas contribuicdes de Carvalhaes, Augustin (id., p. 80) destaca sua
dedicacdo especial a prosddia e a idéia de uma emissdao vocal especifica para a musica
medieval. Além disso, Carvalhaes também propunha um tipo de performance musical com
perspectiva cénica mais ampla. Ainda conforme Augustin (id., p. 81), ele percebeu e soube
aplicar nos concertos o universo alegérico presente tanto no mundo medieval quanto no
barroco. A autora afirma (id., p. 81-82):

Ao traduzir e trazer para a nossa realidade a temdtica medieval, Fernando
sempre buscou mostrar que a musica medieval estava intimamente ligada a
musica popular, notadamente a cantoria nordestina ou brasileira, como
alguns preferem. Certamente ele ndo foi o primeiro e tnico a perceber os
elementos comuns, mas teria coragem de mesclar esses aspectos em seus

'2 Estas informagdes sobre o trabalho de Anna Maria Kieffer se baseiam em Augustin, op. cit., p. 77.
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concertos, numa época em que os musicos, principalmente de Musica
Antiga, ainda ndo pensavam nessa direcao.

O trabalho de Carvalhaes'*® influenciou uma geracdo de intérpretes de Miusica

Antiga, principalmente no Parana e em S@o Paulo, inclusive o grupo Anima. Suas idéias vao

ao encontro da perspectiva subjetivista de Dolmetsch, e assim como o armorial, também

apresentam uma preocupacio estética que valoriza a dimensao do encantamento no fazer
artistico, mas sem idealiza¢des puristas, donde se avalia a problemética p6s-moderna.

Buscamos, neste capitulo, tracar algumas pontes histdricas e conceituais para auxiliar

no estabelecimento de conexdes simbodlicas do fazer musical dos grupos Syntagma € Anima

com a identidade espacial nordestina. Com base nos referenciais expostos, veremos, nos

capitulos seguintes, a maneira como sao tecidas estas conexdes, em cada grupo, em suas

relagdes com a tradi¢do, o moderno e o pds-moderno.

120 Apés vérios anos de dedicagdo, dentre os diversos frutos de sua pesquisa, citamos o espetdculo Fauvel: a
carreira de um asno, apresentado em vdrias cidades brasileiras a partir de 1991, pelo grupo Tdlea, fundado pelo
préprio Carvalhaes. Além do espetdculo, destacamos também a sua tese de doutoramento O Siléncio de
Fortuna: artefato e performance no Roman de Fauvel, na Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo (PUC-
SP), defendida em 2000.
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4 A REPRESENTACAO SIMBOLICA DO NORDESTE NO GRUPO SYNTAGMA

O Syntagma € o grupo de camara, em atividade, mais antigo do Ceard. Surgiu em
novembro de 1986, da reunido de alguns integrantes de dois outros grupos, pela vontade de
aprofundar conhecimentos préticos e tedricos sobre a Musica Antiga européia ocidental. Um
era o quarteto Aulos, de flautas doces, formado por Angelita Ribeiro, Claudia Leitdo, Lia
Parente e Nara Vasconcelos, que apresentava uma linha mais eclética e aberta ao repertdrio
para flauta doce, em geral; o outro era o Ars Mvsigva, coordenado por Valder Freire. Este
grupo era formado por Anamaria Conde, César Moura, Liduino Pitombeira e Valder Freire,
tinha um repertério concentrado na Musica Antiga. Embora procurassem parametros
interpretativos, por meio de livros e cursos, seguiam uma linha condizente com o subjetivismo
de Dolmetsch, ou seja, com uma idéia de autenticidade mais voltada para a busca do espirito da
época do que para a fidelidade as notas, ou somente ao texto musical.

A maioria dos integrantes se conhecia do ambiente universitério, e alguns ja possuiam
vinculos de amizade. Em meados de julho de 1986, a partir de conversas informais entre os
componentes de ambos os grupos, surgiu a idéia de unir as experiéncias musicais e formar um
outro, com cardter mais profissional. A principio, este grupo novo manteve o nome de Ars
Myvsigva, mas com uma proposta estendida e com os membros ja reunidos. Em novembro,
decidiram procurar um novo nome, mais conveniente em termos de prontncia e fixacao.

A sugestdo partiu de Valder Freire e faz referéncia ao tratado do organista alemao
Michael Praetorius (1571-1621): a obra Syntagma musicum (1615-19), de proporcdes
enciclopédicas, contém informagdes valiosas sobre a musica européia - alemd, francesa,
italiana e inglesa - no século XVII, além de diversas sugestdes e indicacdes de interpretacio
musical. Logo reduzido a Syntagma, por questdes de uso prético, corriqueiro e de tratamento
“carinhoso”, o grupo decide levar ao publico essa miscelanea de sonoridades, que se constitui,
ao mesmo tempo, uma sinfese do entendimento musical de seus integrantes, em relagdo aos
objetivos de interligar as sonoridades da miusica antiga com a musica nordestina.

Assim, descrevem-se os objetivos do grupo, em um release’ %7 datado de 1989:

(a) interpretacdo da Misica Antiga com instrumentos originais; (b)
interpretacdo da Musica Nordestina utilizando basicamente instrumentos
antigos (enfatizando, com isto, o elo de ligagdo entre a Musica Antiga e a
Miisica Nordestina); (c) Divulgacdo do repertério contemporaneo para este
tipo de instrumental, em especial com relacdo a flauta doce, que como
instrumento foi o marco inicial do renascimento da Musica Antiga.

'*" Documento disponivel apenas no acervo particular do Syntagma, cedido gentilmente para a realizacio desta
pesquisa.
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Pode-se considerar que, com o passar dos anos, o grupo foi se preocupando menos

com a questdo dos instrumentos originais, tendo incorporado outros como violdo, clarinete e
flautas transversais. O repertério contemporaneo que o grupo divulga também se restringe a
compositores que trabalham os elementos da tradicdo nordestina junto a formas e linguagens
musicais contemporaneas, como Elomar, Clévis Pereira, Tarcisio Lima, Eli Eri Moura e um de
seus fundadores, Liduino Pitombeira, que € o principal arranjador e compositor do repertdrio
nordestino executado.

O trabalho do Syntagma € apontado como uma das referéncias importantes na
pesquisa de Kristina Augustin a respeito da presenca da Musica Antiga no Brasil, a qual nos
referimos no capitulo anterior. A autora destaca a possivel influéncia da musica armorial na
proposta do grupo, em reunir os mundos passado e presente, em associar a sonoridade da
musica antiga com a musica regional. Baseada em conversas com Pitombeira, Augustin
exemplifica a forma como o Syntagma realiza tal ligagdo musical:

Segundo Liduino as caracteristicas harmdnicas modais e a similaridade dos
timbres sdo o elo entre as duas épocas tdo distantes. O som da flauta-doce
encontra similar nos pifaros, a sonoridade do cravo faz lembrar a da viola de

dez cordas, e as melodias tocadas no saltério se assemelham as da citara.
(AUGUSTIN, op. cit., p. 102-103)

Por outro lado, seu olhar para a musica popular nordestina rendeu-lhe um verbete no
Diciondrio Houaiss da Miusica Popular Brasileira (2006, p. 716), donde se percebe uma
ambivaléncia em sua “classificacdo”, ainda que em pequena quantidade, por parte da literatura

especializada.
4.1 Um laboratério musical: experiéncias cameristicas

O projeto inicial do Syntagma envolvia também pesquisa em musica antiga, grupo de
estudos, tradugdes de textos, organizacdo de palestras e cursos abertos a comunidade, além de
recitais, oficinas, semindrios etc., realizados pelos préprios membros ou por professores e
musicos convidados de diversos lugares do Brasil. Para viabilizar estas atividades, os
integrantes da época128 criaram a Associacdo dos Amigos da Musica Antiga (AAMA), que
perdurou até 1998, ano da saida de Pitombeira do Cears'”.

A AAMA consistia em uma entidade sem fins lucrativos, com o intuito de:

promover e divulgar a misica antiga, incentivando ao mesmo tempo o
estudo, a pesquisa ou quaisquer atividades relacionadas ao exercicio da

B Em 1988, Anamaria Conde, Angelita Ribeiro, Cecilia do Valle, César Moura, Cldudia Leitao, Henrique Torres,
Liduino Pitombeira, Nara Vasconcelos e Valder Freire.
'% Para estudos de p6s-graduagio na area de Composicdo e Teoria Musical em Louisiana, nos Estados Unidos.
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mesma. (...) Cumpre ainda a AAMA promover o seu intercimbio com

entidades de cardter cultural, e, em especial aquelas ligadas a Musica

Antiga'”’.

Além das mensalidades dos sécios, a AAMA podia receber doacdes e patrocinios de
orgaos publicos e empresas privadas, conforme certificado emitido pelo Ministério da Cultura
em 22 de abril de 1988, e de acordo com a Lei 7.505/86, conhecida como Lei Sarney. Vale
destacar que a flautista do grupo Anima, Valéria Bittar, realizou um workshop’’ direcionado

ao Syntagma. Relembrando as atividades e as trocas de experiéncias, Valéria conta:

O Liduino me mostrou um monte de musicas que ele tinha feito arranjos, arranjos
super bem feitos, eles tocaram. Entdo, eu trabalhava de manhi, de tarde e de noite,
individualmente e em conjunto, nessa semana, a gente fez um concerto juntos, o
David [Castelo], eu, a Duda [di Cavalcanti], acho que o Liduino tocou também, 14 no
Theatro José de Alencar.

Desta forma, foi possivel ao grupo manter um intercambio com os musicos de outros
estados, interessados em Musica Antiga, além de obter material em livros de musicologia e de
partituras. Ainda por meio da AAMA, tornou-se vidvel adquirir os instrumentos ‘“‘antigos”
como o cravo, o saltério, o Krumhorn, alguns instrumentos de percussdo, algumas flautas
doces, alaide etc. A aquisi¢do de outros instrumentos, bem como a manutencdo daqueles
dependia, e ainda depende, da iniciativa e investimento pessoal dos integrantes. Valder Freire
era um dos membros com maior entusiasmo quanto a pesquisa € performance em Musica
Antiga. Doutor em Fisica, com intensa producdo cientifica, aproveitava as viagens académicas
para adquirir diversos instrumentos antigos em varias partes do Brasil e da Europa, como por
exemplo, cornetos (soprano e contralto), cornamuse (tenor), viola da gamba (baixo), harpa
céltica etc. O Syntagma podia, entdo, utilizar estes instrumentos, até 1997, ano da saida de
Valder do grupo.

A maioria destes instrumentos antigos eram inéditos nas formagdes cameristicas do
Ceard. Embora nao haja registros oficiais, € provdvel que os tinicos cravos existentes no estado
sejam os encontrados na residéncia da atual cravista, Veronica Lapa'*’. O primeiro é um
modelo Taskan, com dois manuais, de Abel Vargas, adquirido pelo grupo através da

associagdo, e atualmente nao esta sendo utilizado, pela dificuldade de transporte e necessidade

130 Texto retirado do estatuto da associagdo (capitulo 1, art. 1°), publicado pela Imprensa Oficial do Ceard, em 2 de
junho de 1988.

1 Nem os integrantes nem Valéria se recordam da data ou a duracdo precisa, mas a flautista acredita que tenha
sido por cerca de uma semana, no inicio dos anos 90, em 1991 ou 1992 (de acordo com entrevista concedida em
15 de feveveiro de 2007, em Campinas-SP). Encontramos no acervo uma carta informal da flautista Valéria Bittar
ao entdo componente do Syntagma Liduino Pitombeira, datada de 20 de maio de 1993, com informagdes valiosas
sobre a troca de experiéncias entre 0s grupos.

132 “No Ceard, Piauf e Maranhio, que eu saiba, s6 existem esses dois”, afirma Verdnica, em entrevista realizada
em 09 de mar¢o de 2006, em Fortaleza-CE.



110
de manuten¢do. O outro pertence a propria cravista, modelo de Roberto de Regina, e vem

sendo utilizado por ser um modelo mais pratico € menor.

Desde sua aquisi¢do, os ensaios passaram a ocorrer em funcio da localizagdo do
cravo. Atualmente, ocorrem na casa da cravista, onde fica também a maior parte do acervo de
partituras do grupo. Porém, podem acontecer também ensaios especificos com o grupo de
flautas. Cada membro possui uma pasta com suas partes individuais, mas a grade completa fica
no acervo, e quando um membro sai do grupo devolve a pasta.

O cerne instrumental do grupo € o conjunto de flautas doce. O Syntagma apresenta
uma variabilidade grande na participacdo de integrantes. Dentre amadores, estudantes e
profissionais de musica, desde sua fundagdo, mais de cinqiienta pessoas ja passaram por ele,
nestes vinte anos'>. Atuante em um estado com poucas orquestras, o grupo se orgulha de
servir como um ‘“laboratério” de pratica musical extra-académica para diversos profissionais
que dele fizeram parte. O convite aos integrantes, em geral, é feito de forma flexivel, em
termos como ‘“‘gostaria de experimentar?”’, e 0s que gostam permanecem, ji 0S que nao se
adaptam ou nao podem se dedicar, por outros afazeres, acabam por ser substituidos. Heriberto
Porto, diretor do grupo desde 1998, explica este funcionamento da seguinte maneira:

Todo novo que entra, entra pra ter uma experiéncia, pra ver se gosta, pra ver
se d4 certo. Entdo, funciona assim, eu acho que de uma maneira informal é
uma escola, quer dizer, o antigo ensina o novo, ensina o repertério, as vezes
o antigo tem também todo aquele prazer “puxa, ele vai errar, vamos tocar
aquela musica (risos) ai o novo vai errar naquele compasso que eu sei, ai eu

£99

vou ensinar pra ele como € que €”, mesmo o antigo que nio sabe muito,

~ . . . .134
aquele que ndo evoluiu muito, mas ele vai receber ali'**.

Por mais que procurem manter uma coeréncia na proposta, tal rotatividade de
material humano interfere significativamente nos resultados de sua pratica musical, nas
escolhas repertoriais, instrumentais e operacionais. Observamos, por exemplo, a orientacdo de
um repertdrio antigo mais voltado para o periodo barroco e renascentista € menos para O
medieval, a partir de 1998, o que pode ser constatado pelas musicas selecionadas para gravacao
dos CDs. Além disso, a rotatividade também insere no autoreconhecimento do grupo uma
funcdo de escola aos seus integrantes, idéia apontada inclusive no texto do encarte do primeiro
disco:

O Syntagma tem sido, além de um grupo de camara, uma verdadeira escola
para uma grande quantidade de musicos que por ele tem passado e também
para os que atualmente o compdem. E, essa escola, por ser de natureza
extremamente pratica, onde se vivencia o som, a performance no palco, a

133 A lista com os integrantes que ja passaram pelo grupo estd inclusa no anexo 2. Algumas fotografias com as
formacdes diversas se encontram no anexo 3.
'3 Entrevista concedida em 07 de margo de 2006, em Fortaleza-CE.
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cultura adjacente a produ¢ao musical e o proprio relacionamento de grupo é,
por vezes, mais eficiente que o ensino académico.

4.2 Entre o antigo e o novo: os fempos do grupo

O grupo possui dois discos lancados: Syntagma, em 1997 e Miracula, em 2005.
Ambos foram gravados em Fortaleza, gracas a aprovacdo de projetos enviados aos governos
estadual e federal, respectivamente. A viabilizacdo do primeiro disco deu-se pela Lei Estadual
de Incentivo a Cultura n° 12.464/95, conhecida também como Lei Jereissati, com apoio cultural
da Teleceard, enquanto o segundo deu-se pela Lei Federal de Incentivo a Cultura n® 8.313/91,
ou Lei Rouanet, com apoio cultural do Banco do Estado do Ceard e do Banco do Nordeste.
Devido ao disco lancado e todo o trabalho desenvolvido em 1997, o Syntagma foi um dos
indicados, na categoria de Musica Erudita, ao 1 Prémio Dragdo do Mar de Arte e Cultura,
criado em 1998 pela Secretaria de Cultura e Desporto do Estado do Ceard e pela Fundacgao
Democrito Rocha.

Os anos de 1997 a 1999 foram um periodo conturbado e produtivo, de fortes
mudancas e dificil assimilacdo para os integrantes. Apds o lancamento do CD, houve também
uma saturacdo do repertdrio anterior e a vontade de renovar. Estas mudancas constituiram uma
espécie de divisor de dguas para os seus membros: eles costumam reconhecer e falar sobre um
“Syntagma antigo” e um “Syntagma novo”. Esta separacdo também foi observada e sentida por
um pequeno publico fiel, que acompanhava a trajetoria do grupo desde o inicio.

Estas fronteiras temporais ndo s@o muito precisas na memoria de cada integrante e
variam também na significacdo e valoracdo pessoal, tanto dos membros “antigos” quanto dos
“novos”, mas pode-se considerar como marco do fim do “Syntagma antigo” a saida de
Pitombeira, o dltimo membro fundador remanescente. Assim, os depoimentos sobre o “tempo

antigo” do Syntagma associam-se ao “tempo da AAMA”, “tempo do Liduino”, “tempo dos
135’9

29 <

fundadores”, “tempo da Angelita Ribeiro “” ou ainda “tempo do primeiro CD”. Para a maioria
dos membros, este tempo antigo € valorizado com nostalgia, saudosismo e respeito. Os
integrantes que entraram no grupo ainda neste ‘“tempo antigo”, conviveram com aquela

. . 136
realidade anterior

e acompanharam a transicao, muitas vezes conduzindo o grupo, pois eram,
de certa forma, considerados “os antigos”. Sdo eles Heriberto Porto, atual diretor musical do
grupo, Jorge Santa Rosa (gambista), Solange Gomes (flautista) e Giovanni Pacelli (flautista).

Com excecao do ultimo, os demais permanecem até o presente.

"% Angelita deixou o grupo em 1991 para formar outro grupo cameristico, com proposta mais aberta e dedicada ao
repertério da flauta doce em geral, o Ad Libitum.
13 embora apenas no final, a partir de 1994.
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Como j4 foi dito, Valder deixou o grupo, levando seus instrumentos particulares. Os

outros instrumentos antigos, pertencentes ao grupo, necessitam de constante manutengdo e
tornaram-se pouco vidveis como prioridades de investimento. O grupo optou por manter, além
das flautas, apenas a viola da gamba e o cravo. E vilido ressaltar que a manutengio é bastante
cara e complicada, pois ndo existem luthiers especializados nestes instrumentos no Ceara. Isso
restringiu, de certa forma, as possibilidades de execucdo da musica renascentista, embora nao
tenha sido totalmente eliminada.

Por outro lado, a saida de Pitombeira e de sua esposa, a cravista Duda di Cavalcanti,
demandou a entrada de outros membros que acabaram configurando um novo perfil ao grupo.
Duda foi substituida por Verdnica Lapa, o que possibilitou a mudanga do cravo, sugerida pelo
novo flautista do grupo, o alemdo Rainer Beckmann. Outros membros tomaram iniciativa de
fazer arranjos, como Heriberto Porto e Carlos Velazquez, que entrou um pouco antes de
Rainer. Veldsquez era professor e violonista mexicano com grande conhecimento em Misica
Antiga, e ficou responsdvel por esta parte artistica do grupo, enquanto coube ao Heriberto a
direcdo da parte nordestina. Rainer constatou que seria interessante ao grupo, com aquela nova
formacdo, orientar-se a um novo repertério, configurando-se menos como conjunto medieval
ou renascentista € mais como uma orquestra de cdmara barroca (grupo de flautas e baixo
continuo). Entre ensaios, reunides e discussdes, o grupo foi aderindo ao novo repertorio.
Conforme explica Rainer"’:

Olhando para o grupo, os musicos, 0s instrumentos, todas as flautas doce
etc., eu achei que o repertério mais indicado para este conjunto grande seria a
musica européia do fim do século 16 [sic] e da primeira metade do século 17
[sic]. O Carlos, Heriberto e eu acreditamos que uma diversificacdo do
repertério seria uma possibilidade de inspirar o grupo novamente e também
de apresentar algo novo ao publico.

Giovanni Pacelli teve uma participacdo importante neste periodo de renovacio,
especialmente na parte administrativa, que conduzia com bastante competéncia, segundo
depoimento de vdrios integrantes “antigos”. O Syntagma, que sempre atuou como um grupo
independente e se manteve por recursos dos préprios integrantes, com raras ocasides de obter
cachés individuais - ainda assim, de valor baixo -, que ndo fossem para investir no proprio
grupo, com a compra e manutencdo de instrumentos, fotocdpias de partituras e livros,
confec¢do de figurino etc., viu-se, pela primeira vez, como um grupo “mais profissional”, no
discurso dos proprios membros. Ainda pela Lei Jereissati, em 1999, o grupo conseguiu apoio

da empresa Telemar e da produtora Modo Maior, de forma que os membros recebiam uma

37 Entrevista concedida via correio eletronico, recebido em 08 de dezembro de 2006.
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quantia mensal (como um saldrio a um musico de orquestra profissional), além de uma verba

para investir na manutencao e compra de instrumentos.
Conforme ressalva Heriberto, comentando sobre este periodo:

A partir do momento em que a gente recebeu umas ajudas, recebeu
patrocinios, teve as leis de incentivo, entdo teve essa proposta de se
profissionalizar. Nunca chegou a ser totalmente profissional porque ninguém
pode viver do grupo, né? Mas, nesses momentos, a questdo de cobrar mais,
porque esses grupos de musica antiga, a histéria mesmo desses grupos, ¢é

-

assim meio um diletantismo, né? Faz parte. E uma misica menos virtuose,
talvez, do que a musica romantica, vocé€ tocar uma dancinha medieval nio
requer tanto estudo assim, entdo tem essa parte mais diletante, né? E o grupo

sempre foi assim, as pessoas tavam estudando um instrumento, e passavam

A e ~ . .1
pCIO grupo pra ter uma experiencia, entao por 1Sso que tem esse entra € sai 38.

De fato, a presenca da subvenc@o acarretou um maior compromisso dos integrantes
com ensaios, estudos técnicos, apresentagdes, divisdo de tarefas e responsabilidades, inclusive

na divulgacdo. Criou-se a home page do grupo na Internet'*’

. Jorge Santa Rosa fazia as edi¢des
das partes de cada integrante em programas de computador. Com o dinheiro apurado nas
vendas do primeiro disco, encomendaram-se novas flautas (contraltos e tenores) ao luthier
paulista Roberto Holz, e “Jorjao”, como é mais conhecido o gambista, viajou a Sdo Paulo para
comprar as flautas e depois a Niter6i-RJ, para adquirir uma nova viola da gamba14o, Ja que a
antiga pertencia ao ex-integrante Valder Freire. Giovanni cuidava das questdes administrativas
e financeiras, auxiliado por Solange. Rainer contribuia com o suporte aos flautistas,
especialmente na técnica musical. Conforme ja foi dito, Velasquez fazia a direcdo musical
antiga e Heriberto, a direcio musical nordestina. Na mesma entrevista citada anteriormente,
assim, lembra o diretor:

Era meio estranho, eu achava meio estranho porque a misica € uma coisa s6,
mas o Carlos, realmente, ndo entendia de musica brasileira e também era
estranho ele assumir. E, realmente, ele entendia mais de musica antiga, da
concepcdo, das articulacdes, e foi um periodo interessante, ele trouxe uns
arranjos, ele fez uns arranjos, adaptacdes de dangas da renascenca, e tinha
uma visao diferente.

Quando acabou o periodo das subvengdes, houve uma redugdo das atividades, e muita
dificuldade em manter o seu funcionamento. Rainer e Veldsquez sairam (o primeiro deixou,
inclusive, o Brasil), e depois de algum tempo também Giovanni. Heriberto assumiu
integralmente a dire¢do musical, um tanto sobrecarregado. Solange colaborava com a parte
administrativa, as vezes, e fazia algumas producdes para os concertos, enquanto Jorjao ajudava

nas edi¢des das partes. Além destes “antigos”, compunham o grupo Ver6nica Lapa (cravo),

"% Entrevista concedida em 07 de marco de 2006, em Fortaleza-CE.
9 http://syntagmaceara.vilabol.uol.com.br/index.htm
19 A viola é o tipo baixo, modelo Jorge e Jofer, feita por Carlos Anténio Santos em 1987.
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Nehemias dos Santos (clarineta e flautas), Mardonio Oliveira (flautas), Marcelo Holanda

(percussdo), Mirella Cavalcante (voz e percussdao), Marcelo Moreira (violdo) e Joseilson
(flautas), que foi substituido por mim em julho de 2002.

Esta nova formagdo gravou o segundo disco, trabalhando em conjunto durante pouco
mais de trés anos. Apds as gravagdes, no processo de langcamento do CD, em 2005, houve outra
série de alteracdes, com a saida em cadeia de vdrios integrantes que foram residir em outros
estados'*'. Em agosto de 2006, Mardonio também saiu. Tendo em vista a quantidade de
modificagdes, Heriberto decidiu continuar as atividades com um grupo menor, € pesquisar
outros repertérios mais adequados. O diretor resolveu nao procurar substitutos para a voz € o
violdo, apenas para as flautas — “novos” que também estio “experimentando”.

Ainda neste segundo semestre, Liduino Pitombeira e Duda di Cavalcanti retornaram a
Fortaleza, e j4 manifestaram interesse em voltar ao Syntagma, mas ainda estdo organizando a
nova vida. Durante os oito anos em que residiram nos Estados Unidos, o casal manteve contato
com os integrantes do grupo, acompanhando de longe suas realiza¢des, dando sugestdes e, no

caso de Liduino, enviando composi¢des para o grupo executar.

4.3 Contexto social: avaliacio, valorizacoes e dilemas

A atuacdo do grupo, em apresentacoes, abrange a cidade de Fortaleza e alguns
municipios do interior do Ceard. O Syntagma organiza e produz seus proprios concertos:
trabalha o repertdrio, discute e prepara uma proposta tematica, escolhe o figurino, apronta a
estrutura completa do concerto. Estuda e negocia um local apropriado, preferencialmente
teatros, igrejas ou espacos adequados para concertos de cimara, preparando projetos, se
necessdrio. Além desta meta coletiva e constante de pritica musical, o grupo recebe muitos
convites para tocar em eventos publicos ou particulares, e faz apresentacdes em ambientes os
mais diversos, desde pracas publicas, congressos cientificos, encontros de empresarios, feiras
de livros e até mesmo em casamentos. Este tipo de apresentacdo representa uma situagcao
delicada de conflito interno para seus integrantes, pois embora ndo se configure no ideal de
atuacdo que o grupo procura, em geral, ¢ sempre uma oportunidade de divulgar o trabalho para
um publico diversificado e leigo e também de obter algum retorno financeiro.

A satisfagdo em realizar concertos préprios € de outra ordem: nestes, pode-se afirmar
que o publico é aquele que acompanha e valoriza a trajetéria do grupo e os custos de producdo

acabam sendo bem maiores do que a renda dos ingressos. As entradas para os concertos do

! Nehemias, em Sdo José dos Campos-SP; Mirella, em Brasilia-DF; Marcelo Moreira, em Sao Luis-MA; e
Luciana Gifoni, em Sdo Paulo-SP.
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Syntagma, quando ndo sdo gratuitas, custam precos populares'*. Seria arriscado afirmar que se

trata de um publico especializado, mas, em todo caso, constitui-se de pessoas interessadas em
musica antiga e/ou nordestina, ou, como alguns comentam em depoimentos informais, pessoas
com vontade de ouvir um som “diferente” daquele veiculado dia-a-dia nas rddios e na grande
midia, uma musica de ‘“qualidade”. Sobre este publico, por exemplo, Rainer conta suas
primeiras impressoes'®, quando, recém-chegado da Alemanha, assistiu ao concerto de
langcamento do primeiro disco, em 1997, a convite de Angelita: “Achel impressionante demais
que tinha tanta gente no Theatro José de Alencar assistindo ao concerto de lancamento — e
como ficaram entusiasmados!! Tudo era muito diferente do que na Europa...” Na ocasido,
Angelita, que ja ndo integrava mais o Syntagma, presenciava o resultado de um trabalho que
havia ajudado a fundar, enquanto Rainer se adaptava a nova realidade, mal supondo que ainda
participaria daquele grupo diferente.

No caso dos eventos que o grupo participa como convidado, os cuidados e a
estratégia necessarios, seja com a acustica adequada a formacgdo instrumental, o tamanho e a
estrutura de palco, o transporte e afinacdo do cravo, a pontualidade, tudo fica aquém do
esperado pelos integrantes. Além disso, eles tém o pleno entendimento que o publico nem
sempre possui a expectativa de assisti-los, e encontra-se naquele ambiente por motivos de
natureza bem diversa.

A estréia nos palcos com a nova formacao deu-se nos dias 27 e 28 de maio de 1987,
no Teatro Universitdrio Paschoal Carlos Magno, em Fortaleza-CE. Na pégina seguinte,
apresentamos um mapa do Estado do Ceard, destacando os municipios em que o grupo ja

esteve.

"2 Menos de R$ 10,00, o que equivale a, aproximadamente, cinco délares.
143 Entrevista concedida via correio eletronico, recebido em 08 de dezembro de 2006.
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*Datas ndo confirmadas. Os integrantes possuem depoimentos divergentes sobre a atua¢do do grupo nestas cidades.

Desde a sua fundagdo, o trabalho do Syntagma vem adquirindo uma maior

visibilidade pela cobertura da imprensa local. Esta receptividade € significativa ao longo dos
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vinte anos e demonstra uma abertura e interesse da imprensa cultural de Fortaleza, visto que

apenas durante os anos de 1997 e 1998 o grupo contou com a assessoria dos profissionais da
AD2M Engenharia de Comunicagdo. A divulgagdo e o contato com os veiculos de
comunicacdo, em geral, deram-se por iniciativa e organiza¢do interna de alguns integrantes em
escrever releases e enviar aos jornais. Portanto, considera-se que a presenga de um grupo como
o Syntagma nestes veiculos representa um complexo campo de influéncia, que passa por
critérios de noticiabilidade das rotinas produtivas de cada veiculo, gosto pessoal dos jornalistas
e acessibilidade, e o valor simbélico'** agregado a miusica do grupo. Percebe-se que tais
caracteristicas sd@o mais fortes do que, como ocorre em muitos casos, um possivel prestigio de
ordem comercial ou mercadoldgica, j4 que o grupo ndo estd vinculado a nenhuma gravadora
grande ou intermedidria, ou um selo independente, ou qualquer outra institui¢do ligada a
industria fonografica, como editoras de musica, distribuidoras, produtoras de eventos, estidios,
fabricas ou lojas de discos etc. Por sua vez, o grupo se utiliza das matérias dos jornais para
conferir grau de reconhecimento ao trabalho na elaboraciao de projetos, a fim de obter apoios
e/ou patrocinios. Além disso, boa parte da mediacdo entre o grupo e o publico passa pelo
conteudo que € divulgado pela midia impressa ou eletronica.

A maior parte das matérias impressas analisadas constam nos dois jornais de maior
circulacdo no estado do Ceard: o Didrio do Nordeste e o jornal O Povo'™. O Syntagma,
inserido nos assuntos musicais, €, desta forma, abordado em seus cadernos culturais, Caderno
3 e Vida & Arte, respectivamente. Em geral, os jornais noticiam o grupo em dias iguais, com
matérias equivalentes. Isso ocorre porque eles detém critérios semelhantes de noticiabilidade,
portanto, apresentam um perfil editorial semelhante, e sdo concorrentes também em conteudo,
de modo que um evita levar um “furo” do 0utr0146, além de ambos terem acesso A0S mesmos
textos de release.

Lancamentos de discos e divulgacdo de espetidculos funcionam como um servigo a

diversdo, e esta perspectiva do entretenimento constitui a ocasido em que o grupo aparece nos

'* Conforme John Thompson (op. cit., p. 203): “Valor simbélico é aquele que os objetos tém em virtude dos
modos pelos quais, e na extensdo em que, sao estimados pelos individuos que os produzem e recebem — isto €, por
eles aprovados ou condenados, apreciados ou desprezados. A atribui¢do de valor simbdlico pode ser distinguida
do que podemos chamar de ‘valorizacdo econdmica’ ”.

1% Ambos sdo editados em Fortaleza e distribuidos também em outros municipios cearenses. Em 2004, O Povo
possuia uma tiragem média de 22.992 exemplares, enquanto o DN possuia, na mesma época, tiragem de mais de
40 mil exemplares, o que significa a maior tiragem da regiio Nordeste. Este publico leitor representa uma minoria
populacional, se observarmos que Fortaleza possuia 2.374.944 habitantes, e o Ceard, mais de 7 milhdes, de acordo
com a estimativa do IBGE em 2005. Mesmo considerando varidveis como taxa de analfabetismo, a possiblidade
de mais de um leitor por edi¢do, e os leitores da versdo eletronica (via Internet), € importante ressaltar que esta
relacdo entre a populacdo e as tiragens dos jornais é pequena em todo o Brasil, ndo apenas no Ceard. Estes dados
(extraidos de: FRANCA, 2006, p. 50) sdo relevantes para se dimensionar os limites destes veiculos como
mediadores sociais.

4% Embora se reconheca que este receio do “furo” seja um fator-noticia bem menos importante no que diz
respeito ao jornalismo cultural, em relag@o aos cadernos de politica ou de economia, por exemplo.
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noticidrios, entremeiado com uma variedade de “opg¢des” para o leitor “escolher”. Embora boa

parte dessas matérias apenas transcrevem o texto do release, algumas contém entrevistas e
informacdes essenciais para reconstru¢do histérica, bem como apresentam uma abordagem
particular interessante. Outro problema recorrente encontra-se na descricao dos integrantes:
devido a grande rotatividade dos membros, os jornalistas, as vezes, consultam o arquivo do
jornal e tomam como base matérias e fotos anteriores, embora o grupo sempre envie material
atualizado. Ocorrem, também, erros de informacdo, pela dificuldade de lidar com o
vocabulario musical especifico, fato mais comum no meio televisivo. Em matéria de 1997,
sobre o lancamento do primeiro CD, do Jornal Jangadeiro'¥’, o jornalista se refere a viola da
gamba como um violino, por exemplo.

Observa-se, nas matérias até 1990, aproximadamente, uma tendéncia em apresentar
ao publico ndo apenas a novidade do grupo mas o universo da Musica Antiga, como algo
diferente da realidade cearense. Os proprios titulos dessas matérias sdo bons exemplos: O belo
som dos instrumentos medievais e renascentistas (O Povo, 20/09/1986); Miisica antiga na
otica nordestina (id., 27/05/1987); e Miisica cldssica: o Ceard tem disso sim (id., 19/05/1989).
Curioso, no mesmo jornal, edi¢do de 05/02/1988, encontra-se uma matéria com o titulo Entre o
cldssico e o exdtico som nordestino, que ao contrario das outras, inclusive das televisivas,
inverte a condi¢do de “estranho” para o som local. O texto, contudo, ndo apresenta muita
coeréncia com o titulo, e explica que “a reinterpretacdo da musica antiga medieval dentro de
uma linguagem moderna e predominantemente nordestina € a principal proposta do grupo
musical Syntagma”. Cabe destacar que se trata de uma matéria secunddria, divulgando o
concerto do Syntagma como abertura para a atracdo principal, da matéria e do Theatro José de
Alencar naquela ocasido, o pianista Artur Moreira Lima.

Uma das mais completas sobre o grupo foi a reportagem de quatro paginas da revista
Veja, edicao de 18/07/1990, intitulada O Nordeste barroco: um grupo de jovens recria a
musica antiga. Além de apresentar uma pesquisa sobre o repertdrio e vdrias fotos, trouxe um
histérico do grupo e de seus integrantes até entdo, as expectativas e os desafios, e ouviu outras
opinides, tanto do publico como da critica. Comenta ainda sobre sua proposta interpretativa:

Para alcancgar o elo entre os estilos nordestino e antigo, os musicos do grupo
desenvolveram um processo de recriacdo baseado na semelhanga de timbres
e modos existentes em ambas as formas musicais. A identidade entre as
musicas antiga e nordestina comeca no préprio clima que envolve as
melodias. A musica nordestina usa harmonia contemporanea com escalas
medievais.

"7 Telejornal local da TV Jangadeiro, retransmissora da Rede Bandeirantes de Televisdo, na época (atualmente,
retransmite o SBT). Esta matéria, além de outras utilizadas nesta andlise, encontram-se compiladas em DVD,
incluso no anexo 1.
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A partir do langcamento do primeiro disco, as matérias tratam o Syntagma com mais

“intimidade”: o grupo se consolida para os jornais, que se detém menos em explicar a
sonoridade e a proposta do grupo e mais nas suas realizagcdes, na agenda do dia. Em outras
palavras, pode-se considerar que as matérias iniciais pautavam-se, em geral, na questao “o que
€ este grupo, afinal?” e apés o CD passaram a responder: “o que o Syntagma anda fazendo
agora?”’

Embora os veiculos oferecam um tratamento imediatista e superficial em relagdo aos
produtos culturais em geral, no caso particular do grupo Syntagma existe uma positividade na
intencdo da cobertura, no sentido de afirmar a cultura local, mesmo que ndo traga maiores
reflexdes sobre as questdes de identidade, ou sobre diretrizes estéticas e/ou politicas. Assim, o
trabalho do grupo ndo configurou, até o presente, qualquer questionamento ou polémica no
meio jornalistico. Além disso, € possivel observar o fendmeno da consondncia’*® na anlise do
tratamento da informacdo quanto ao Syntagma, ou seja, apesar de suas especificidades, os
veiculos contém uma perspectiva e abordagem bastante semelhantes entre si.

A mediacdo menos elaborada e mais espontinea, com um alcance virtual mais
abrangente, entre os integrantes do Syntagma e o publico, ocorre pela Internet. Além de
divulgar as atividades, este veiculo permite um contato informal entre os integrantes atuais e
antigos, e os apreciadores de diversas fases do grupo, bem como o conhecimento do trabalho a
novos interessados. O contato se d4 por meio de uma comunidade virtual, dentro da rede on-
line de comunidades e pessoas Orkut™, denominada Grupo Syntagma, que foi criada por Jorge
Santa Rosa, em 28 de agosto de 2005, em que atua um férum de discussdo, com tdpicos
criados pelos membros da comunidade'™. Além deste férum virtual, existe também uma

pagina na Internet'”!

de divulgacdo de fotos, na qual os usudrios podem escrever comentarios e
expressar opinides (foroblog). Esta foi criada em marco de 2006 e vem sendo atualizada por
Heriberto Porto, contendo imagens das diversas forma¢des do Syntagma, desde o inicio até as
mais recentes. A home page, criada por “Jorjdo”, contém algumas informacdes sobre a
proposta, o primeiro CD e alguns componentes, com fotos e musica (ao entrar na pigina de

apresentacdo do site, o usudrio ouve um trecho de Algoddo, de Luiz Gonzaga e Z¢ Dantas, na

versao do Syntagma), mas o site ndo vem sendo atualizado.

'8 Um dos conceitos que envolvem os estudos acerca da hipétese de agendamento dos meios de comunicagio,
que verificam o estabelecimento, pelo contetido do que estes veiculam, dos assuntos tematizados pela opinido
publica, e daqueles que ficam excluidos ou silenciados.

9 <http://www.orkut.com>

0 Até a data 17 de janeiro de 2007 havia 86 membros. O link direto para a comunidade &:
<http://www.orkut.com/Community.aspx ?cmm=4566439> Para acessd-la, o usudrio precisa se cadastrar no Orkut.
' <http://syntagma.nafoto.net/index.html>
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Conforme se percebe pelas descricoes acima, o Syntagma possui uma atuagdo

independente em relacdo a chamada Indistria do Entretenimento, que congrega os meios de
comunicacio de massa e as tecnologias de difusdo, nas sociedades modernas. E vilido destacar
a dificuldade do grupo em se enquadrar nos moldes culturais reducionistas ou delimitadores
abordados no capitulo anterior (p. 70), e a necessidade de adquirir uma postura maledvel e
habilidosa para “negociar” espacos, seja na imprensa, seja nas relagcdes com as instituicoes
governamentais, com o mercado empresarial para conseguir subvengdes ou ainda na visdao
massificadora e excludente da industria cultural. Ao contrdrio do que ocorre com os artistas
ligados a inddstria fonogréfica, o grupo nao recebe ampla veiculagdo na midia, por meio de
investimentos em promocado e comercializacdo. Sua musica ndo obedece a ldgica da cultura
estandardizada, conforme os preceitos daquela industria, ou seja, uma logica de reprodugdo em
série, comercializagdo e difusdo de produtos por meio de diversos suportes técnicos (CDs,
DVDs etc.) com vistas a0 consumo em massa, ndo apenas de seus produtos mas de outros
segmentos relacionados (moda, literatura, cinema etc.).

Embora a gravacdo dos CDs possibilite uma ampliacio do acesso ao trabalho
desenvolvido, o tipo de musica interpretada ndo € comercial, do ponto de vista mercadoldgico.
Por outro lado, o grupo possui autonomia e responsabilidade integral por todas as etapas do
processo técnico-artistico, ndo se submetendo a nenhum tipo de controle, comum nos contratos
com grandes gravadoras, por exemplo. Esta autonomia na conducdo de suas priticas musicais,
de outro lado, proporcionam dificuldades na direcao administrativa e orcamentaria. O primeiro
CD teve uma tiragem de “apenas” - ainda sob o prisma do mercado - mil cOpias, que se
esgotaram em menos de um ano apdés o langcamento. O grupo jia procurou apoio com
empresdrios locais (de Fortaleza-CE), em alguns momentos, para sua reimpressdo, pois 0s
pedidos para compra s@o constantes, mas ndo obteve €xito nas negociagdes. Por sua vez, a
tiragem do segundo CD foi de cinco mil cépias, das quais 20% deveriam ser doadas aos
patrocinadores. O disco pode ser adquirido com os integrantes, € em algumas lojas
especializadas de Fortaleza e de Sao Paulo. A caracteristica de (re)criar tradicdes permite uma

abertura junto as leis de incentivo governamentais, que apdiam a cultura nacional.

4.4. O Nordeste do Syntagma

Até o momento, apontamos que o Syntagma busca, em seu fazer musical, fazer um
elo entre o repertério de Musica Antiga européia e a musica “tradicional” nordestina. Para
explicitar melhor o modo como estas referéncias sdo utilizadas, descrevemos, a seguir, a

maneira como a temdtica nordestina se faz presente em cada disco. A fim de melhor
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contextualizar o recorte interpretativo, apresenta-se, antes de cada andlise, um quadro

152

descritivo com os dados gerais de cada disco °°. A fim de aprofundar a questdo das conexdes

simbdlico-musicais intrinsecas com a leitura do grupo sobre o Nordeste, apresenta-se ainda

uma andlise da Incelenga, primeiro movimento da Seresta N° 9, de Liduino Pitombeira.

152 . . . . .
O mesmo procedimento se aplica ao grupo Anima, no capitulo seguinte. No anexo 1, gravamos uma

compilacido de musicas, em dois CDs de dudio (um para cada grupo) que retinem o repertério que faz referéncia
ao universo simbdlico nordestino.



4.4.1 Syntagma, o primeiro

Ano: 1997
Formacao instrumental:

Duda di Cavalcanti: cravo

Giovanni Pacelli: flautas doce

Heriberto Porto: flautas doce e transversa
Jorge Santa Rosa: viola da gamba
Liduino Pitombeira: flautas doce, violao

Mirella Cavalcante: voz, percussao
Roberto Gibbs: percussio
Solange Gomes: flautas doce e transversa

Participacoes especiais: Ana Maria Conde, Angelita Ribeiro, Cldudia Leitdo, grupo musical Acorde, Henrique Torres, Lia
Parente, Mdrcio Soares, Marcos Maia, Maria Helena Lage, Myrlla Muniz, Nara Vasconcelos, Ocello Mendonga, Ricardo

Pereira, Valder Freire.
Miisicas:

01 - Schaffertdnz . Andnimo medieval . 1:14

02 - Parti de Mal . Andnimo medieval . 3:23

03 - Algodao . Luiz Gonzaga e Z¢& Dantas, arranjo de Liduino Pitombeira . 3:47

04 - Basse Dance . An6nimo renascentista . 2:32

05 - Saltarello . Andnimo medieval . 1:26

06 - Variagdes sobre o Juazeiro . Liduino Pitombeira . 5:21

07 - Pase El Agua* . An6nimo renascentista . 1:48

08 - Allegro do Divertimento* . Giuseppe Sammartini . 2:48

09 - Baido . Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, arranjo de Liduino Pitombeira . 3:22
10 - Bransle . Andnimo . 1:32

11 - Hoboeckentanz* . Anonimo . 2:44

12 - Ajubete Jepé Amo Mbaé . Liduino Pitombeira . 6:02

13 - Come Again . John Dowland . 3:52

14 - Courante* . Michael Praetorius . 2:04

15 - Cantiga* . Clovis Pereira . 5:07

16 - Kalenda Maya . Rambaudt de Vaqueiras . 3:45

17 - Qui nem Jil6* . Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, arranjo de Liduino Pitombeira . 2:11
18 - Saltarello . Andnimo medieval . 2:30

19 - Variagdes sobre a Muié Rendéra . Liduino Pitombeira . 4:58

Tempo total: 1:00:26

Gravacao:

Diregdo musical: Heriberto Porto Pré-masterizagdo: Marcilio Mendonga
Técnicos: Luis Wagner, Hamilton Silva e Jeovar Maia Produgao: Letra e Musica

Mixagem: Marcilio Mendonga, André Motta e Liduino Pitombeira Local: Proaudio Studio, Fortaleza-CE
Direcdo musical e arranjos: Liduino Pitombeira Data: 1997

Data das faixas assinaladas (*): 1988
Outros instrumentos utilizados:

Alatde, harpa, harpa céltica, cornamuse, saltério, violoncelo, traverso

Dados do encarte:

Fotos: Celso Oliveira
Capa: Bookmaker Edicoes
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4.4.1 Syntagma, o primeiro

O projeto deste disco remete aos fundadores, em 1988, quando algumas faixas
comecaram a ser gravadas. Nesta época, a partir da motivacdo com o trabalho cameristico,
Liduino passou a desenvolver um interesse € uma producdo de arranjos e composicdes
dedicadas ao Syntagma. O fazer musical se define da seguinte forma, em texto do encarte,
escrito pelo proprio compositor: “A recriagdo da musica antiga e a busca de relacdes dessa
musica com as nossas origens nordestinas fazem a marca do Syntagma”. Assim, a ordem das
musicas no disco procura mesclar os dois repertorios, como se tracasse um paralelo. A musica
antiga ndo apresenta uma interpretacdo objetivista, mas também ndo hd intengdo explicita de
uma fusdo interna com elementos musicais nordestinos. O grupo trabalha com a tradi¢do
celebrizada no cancioneiro nordestino, pela voz de Luiz Gonzaga. Parte, portanto, do
enraizamento construido e consolidado por este compositor € seus parceiros: um imaginario
associado a saudade e ao afeto do mundo sertanejo, com uma roupagem urbana e um carater
ludico.

Das dezenove musicas que compdem o disco, sete possuem referéncias nordestinas
explicitas. Destas, cinco sdo arranjos de Liduino Pitombeira: Algoddo, Baido, Qui nem Jilo,
Variagoes sobre o Juazeiro e Variacdes sobre a Muié Rendéra. Sem letra, os arranjos
destacam os aspectos ritmico-melddicos com a expressividade do conjunto de flautas doce. E
interessante observar que o repertdrio vocal concentra-se na Musica Antiga, e os cantores
participam das musicas nordestinas auxiliando a percussao.

Por sua vez, o tema do Juazeiro contém trés variagdes no arranjo de Liduino: a
primeira em tempo moderado, a segunda mais lenta e a terceira rdpida. Estas Variagoes,
juntamente com a da Muié Rendéra — por seu turno, com estilo de fantasia’ mais que
variacdo -, possuem uma classificacdo delicada, de linha té€nue entre o arranjo e a composi¢ao
original. As demais musicas sdo composi¢des originais, uma ainda de Liduino, Ajubete Jepé
Amo Mbaé, que significa “qualquer coisa” em tupi-guarani, e a outra — Cantiga - é de Clovis
Pereira, compositor representativo do Movimento Armorial.

Os arranjos de Liduino desenvolvem elementos musicais em um formato hibrido, que
destacam a ambigiiidade entre a modernidade e a tradi¢do, presentes na combinacdo entre a
linguagem modal e o ritmo do baido, das versdes de Gonzaga. A musica do Syntagma, embora

feita em contexto urbano com fortes referéncias ao sentido de tradi¢ao sertaneja, ndo se aplica

153 : . . g R .

Inclusive, o titulo Variagdes sobre a Muié Rendéra, conforme consta no CD, foi alterado para
Fantasia sobre a Muié Rendéra, possivelmente durante uma revisao de seu catdlogo de obras realizada
em 1999.
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ao contexto musical de “danca de saldao”. A fusdo de elementos modernos e tradicionais

acontece como um aspecto semdntico, interno da musica. Um dos recursos que Liduino utiliza
€ a escala octatonica, preferéncia observada e apreciada por ele em compositores bem
diferentes, como Igor Stravinsky e Hermeto Paschoal. A partir do modo nordestino, ele
trabalha em torno desta escala de oito notas, desmembrando o segundo grau da escala. Por
exemplo, o modo sol-ld-si-do#-re-mi-fd-(sol) transforma-se na escala sol-sol#-la#-si-do#-re-
mi-fd-(sol), permitindo que as regides sonoras percorram quatro tonalidades distintas: G, A#,
C# e E. Contudo, nas Variagoes sobre a Muié Rendéra, ele utiliza um outro recurso que reune
aspectos da harmonia tonal com a modal, trabalhada sobre a escala pentatdnica, combinada a
uma sobreposi¢do ritmica — enquanto o tema € executado na flauta soprano em 3/2, as outras

vozes se mantém em 5/4.



4.4.2 Miracula, o segundo

Ano: 2005

bl
g

Formacio instrumental:

ﬂ}[ vracila

Heriberto Porto: flautas doce soprano, sopranino, e transversas em d6 e em sol
Jorge Santa Rosa: viola da gamba

Luciana Gifoni: flautas doce sopranino, soprano, contralto, tenor e baixo
Marcelo Holanda: percussio

Marcelo Moreira: violdo

Mardoénio Oliveira: flautas doce sopranino, contralto, tenor e baixo

Mirella Cavalcante: voz

Nehemias dos Santos: clarineta e flauta tenor

Solange Gomes: flautas doce soprano e contralto

Veronica Lapa: cravo

Musicas:

01 - Ductia . Andbnimo medieval . 1:30

02 - Sonatella . Antonio Bertali . 2:20

03 - When Daphne from fair Phoebus did fly . Andnimo . 3:02

04 - Si Quaeris Miracula . José Joaquim Lobo de Mesquita, transcri¢do de Carlos Alberto Baltazar, adaptagdo de Carlos
Velasquez . 7:35

05 - Andante largo . 2:57

06- Allegro . 1:44

07 - Andante . 1:32

08 - Moderato . 00: 27

09 - Allegro da capo . 00:53

10 - The Earl of Essex’s Galliard . John Dowland . 2:15

11 - Sonata para sete flautas . Johann Schmelzer . 6:10

12 - Minueto . Alberto Nepomuceno . 3:46

13 - Suite Russana . Liduino Pitombeira . 3:58

14 - Pedras . 1:05

15- Ingéd. 00:41

16 - Bonhu . 1:26

17 - Timbatba . 00:45

18 - Estrada de Canindé . Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, arranjo de Liduino Pitombeira . 3:40

19 - Suites Americanas N° 1 . Tarcisio Lima . 11:11

20 - Galope . 2:20

21 - Ronda e Anunciagdo . 1:41

22 - Incelenga . 2:58

23 - Estio e Arribacdo . 4:11

24 - Seresta N°9 . Liduino Pitombeira . 5:13

25 - Incelenga . 2:04

26 - Desafio . 3:07

27 - Pedra Terra . Jodo Lira e Nilton Rangel, arranjo de Heriberto Porto . 5:08

28 - Asa Branca . Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, arranjo de Liduino Pitombeira . 4:10

Tempo total: 60:20:00

Gravacio:

Dire¢ao musical: Heriberto Porto Técnico: Renato Pinto

Producdo executiva: Henilton Menezes (Letra e Miisica) Assistente: Michael Costa

Participacdo especial: Italo Almeida (acordedo em Asa Branca) Local: Estiidio Ararena, Fortaleza-CE
Data: 2004

Instrumental:

Cravo: Roberto de Regina

Flautas doce: Roberto Holtz; Yamaha; Moeck

Flautas tranversais: Muramatsu em dé com cabeca Lafin; Grassi, em sol

Percussao: sinos; guizo; caxixi; woodblock; pandeiro; derback; apito de pdssaros; alfaia; tambores medievais
Viola da gamba: Jorge e Jofer

Violdo: José Chagas

Dados do encarte:

Textos: Liduino Pitombeira, Heriberto Porto, Luciana Gifoni Capa: Concerto na Capela de Wurtemberg (1603)
Fotos: Tibico Brasil Design grafico: Bookmaker Edi¢des
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4.4.2 Miracula, o segundo

O disco apresenta treze musicas'™* e, diversamente do primeiro CD, que procurava
alternar os estilos musicais do repertério, pode ser dividido em duas partes: uma de musica
antiga e outra de musica nordestina, que contempla seis faixas do disco. Inicia com uma danca
instrumental da Idade Média (séc. XIII) de formato semelhante a estampie. Na verdade,
existem dois tipos de formas musicais a que se atribui este termo latino, ductia: a primeira seria
uma cancdo, também para homens e mulheres acompanharem dancando, a respeito da qual
pouco se sabe sobre sua forma e modo de cantar; a outra, por sua vez, € o tipo interpretado
nesta primeira faixa, cujos estudos sobre a forma e o modo de tocar encontram-se bem mais
desenvolvidos. Estas dancas medievais dos séculos XIII e XIV podiam ser monofonicas ou
polifénicas, contendo entre quatro e sete se¢des, chamadas puncta, cujas frases melddicas se
repetem apenas com uma pequena diferenca em cada terminagdo. O Syntagma toca uma ductia
a duas vozes'”®, formada por seis se¢oes de quatro puncta cada. As trés ultimas se¢des (D, E e
F) podem ser consideradas variagdes (A’, B’ e C’) das trés primeiras (A, B e C). A
interpretacdo do grupo repete estas seis secoes duas vezes e explora as mudancas de secoes e
variagOes, contrastando quantidade de instrumentos, timbres e percussdo. Assim, a primeira
exposicao das secdes € apresentada com instrumental reduzido. As vozes sdo tocadas pelo duo
de flautas doces soprano e contralto, acompanhadas de uma percussio leve (woodblocks) nas
secoes A, B e C, seguidas pelo bordao da viola da gamba a partir da secao B, e que nas demais
secdes vai incorporando novos elementos e diversificando a ritmica dentro de um compasso
bindrio composto, que se mantém do inicio ao fim. Na repeticdo, entram o conjunto de flautas,
fazendo oitavas e quintas para enfatizar as secdes.

Da Sonatella até o Minueto, com excecao da galliard de Dowland, o Syntagma
apresenta sua formacio cameristica que costuma comparar as pequenas orquestras barrocas: o
conjunto de flautas e o baixo continuo, executado pelo cravo, viola da gamba e as vezes, pelo
violdao. A escolha da Sonatella e da Sonata para sete flautas sdo significativas, pois foram
compostas numa época em que a forma sonata, no sentido cldssico do termo, ainda ndo estava
completamente definida, de modo que possuem um interessante contraste dos pensamentos
harmonicos e contrapontisticos, ou por assim dizer, das configuragdes verticais (sons

simultdneos) e horizontais (sons sucessivos) da musica, respectivamente. Além disso, estas

154 L. . . . . . . . . .

As musicas que possuem movimentos distintos (Si Quaeris Miracula, Suite Russana, Suites Americanas n° 1 e
Seresta n® 9) tiveram suas partes separadas na contagem das faixas.
155 . o . P

No sentido contrapontistico, duas linhas melddicas independentes.
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pecas sao bem conhecidas do repertério de camara de mdusica antiga em geral, nas mais

diversas partes do mundo onde se pratica este som musical. No caso da peca de Schmelzer, a
gravacdo do Syntagma possui uma peculiaridade: por auséncia de sete flautistas, algumas
vozes foram executadas por outros instrumentos, dando um resultado timbristico interessante.
Deste modo, a peca foi interpretada por flautas sopranino, duas sopranos, contralto, tenor, viola
da gamba, violao, e o cravo fazendo o continuo.

A voz aparece pouco neste disco, em relacdo ao primeiro: apenas em When Daphne
Jfrom fair Phoebus did fly e no primeiro movimento da Seresta n° 9. A primeira ¢ uma
conhecida cangdo da tradicdo oral inglesa (séc. XVI), que foi interpretada pelo Syntagma
através de uma combinacdo de arranjos. Inicia-se com a voz acompanhada pelo cravo e violao,
entoando a cancdo de modo livre e expressivo. Depois, entra o quarteto de flautas doces
(soprano, contralto, tenor e baixo) e percussao, que marca um ritmo mais acelerado, repetindo
a musica com a melodia na flauta soprano, que combina o arranjo andnimo deste quarteto com
as variacdes escritas por Jacob van Eyck, em 1646, para este tema.

O estilo polifénico renascentista estd presente na galharda de John Dowland, também
conhecida como Can she excuse my wrongs (inspirada em uma cangdo popular inglesa), e que
¢ encontrada na coletdnea Lacrymae or seaven teares, de 1604¢. A interpretacdo do grupo

. . s 1
reteve o sentido de danca animada caracteristico da galharda'®’

, com auxilio da percussao, e as
cinco vozes (que seriam, originalmente, para alaide e conjunto vocal) tocadas nas flautas
soprano, duas contraltos, tenor e baixo, dobrado pela viola da gamba.

Fruto da abertura da pesquisa repertorial apés o primeiro disco, a inclusdo das
composi¢oes de Lobo de Mesquita e Alberto Nepomuceno, interpretadas numa perspectiva
“barroca”, pode ser considerado, de certa forma, um gesto de ousadia do grupo. Esta inovacdo
talvez aponte caminhos alternativos na conducdo repertorial do Syntagma, uma vez que estd,
inclusive, enfatizado na escolha do titulo do disco: Miracula. Entretanto, o titulo pode sugerir
outras associagdes, por exemplo, como lembra a cravista Verdnica Lapa, diante das
adversidades enfrentadas em todo o percurso de idealiza¢do do projeto, captacio de recursos,
ensaios e gravacdes, o disco “saiu com a capa de ‘Milagre’, né? (Risos) Porque, realmente, foi

um milagre”™"®.

1% A primeira publicacio desta pega encontra-se na coletanea First Booke of Songes or Ayres of Foure Partes
with Tableture for the Lute, de 1597, que inovou por conter a escrita musical em tablatura, o que permitia uma
grande flexibilidade nos modos de se interpretar, inclusive nas combinagdes instrumentais.

7 As interpretagdes consagradas de alatde solo sdo, em geral, mais lentas.

"% Entrevista concedida em 09 de margo de 2006, em Fortaleza-CE.



128
A peca de Lobo de Mesquita foi escrita, originalmente, para conjunto vocal (soprano,

contralto, tenor e baixo) e instrumentos'>’

e pode ser encontrada no catdlogo tematico do
acervo do Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto-MG. Trata-se do manuscrito n° 129, sob o
titulo Responsorio de Santo Anténio, santo protetor da cidade de Diamantina-MG, onde viveu
o compositor. Embora a adaptacdo de Carlos Velazquez tenha sido instrumental, o grupo
inseriu no encarte, de forma ilustrativa, o texto inicial da letra do responsdrio. Por sua vez, a
peca de Nepomuceno faz parte da Suite Antiga para piano, de 1893, posteriormente transcrita
para cordas.

E comum, nas apresenta¢des do Syntagma, incluirem no programa, uma parte mais
intimista, com pecas de cravo solo ou pequenos nucleos cameristicos, sejam duetos ou trios
destacados do grupo maior. Tal faceta estd presente no disco em duas miusicas do repertdrio
nordestino, a Suite Russana e a Suites Americanas n° I, ambas de compositores cearenses
contemporaneos. A primeira foi composta em 1992, originalmente, para piano, e ja havia sido
tocada em concerto pela antiga cravista do grupo, Duda di Cavalcanti, em uma fase anterior.
Verodnica considerou apropriado reinterpretd-la no cravo, € o grupo apreciou o resultado
sonoro, que se torna interessante também pela aproximacdo timbristica com a viola de dez
cordas, utilizada pelos cantadores populares do sertdo. A peca foi assim descrita pelo
160,

compositor, em texto explicativo presente no encarte do CD ™:

Inspirada nos ciclos nordestinos de Marlos Nobre e dedicada ao meu caro
mestre e orientador José Alberto Kaplan, Suite Russana retrata as atmosferas
de quatro localidades do municipio onde nasci: Russas, no Vale do Jaguaribe.
Dos quatro movimentos, dois sdo associados a melancolia da seca e ao
(sempre) triste entardecer (Bonhu e Pedras, situados numa regifo distante do
rio Jaguaribe, onde nasceu minha mae); e dois (Ingd e Timbauba, situados na
regido onde nasceu meu pai) as festividades resultantes da fartura provinda
do rio Jaguaribe.

Conforme se infere a partir das observagdes do préprio compositor, trata-se de uma
homenagem, sem qualquer remissdo explicita de determinado género musical de tradi¢ao oral
nordestina, assemelhando-se bastante a forma proposta no op. 5 de Marlus Nobre, 1 Ciclo
Nordestino, composto em 1960, também para piano. Os quatro movimentos exploram o0s
recursos dos modos nordestinos com um jogo de contraponto e imitag@o entre a mao direita e a
mao esquerda, com bastante uso de sincopes. Pedras e Ingd utilizam o modo nordestino em F4,

Timbaiiba o mesmo modo em D6, e Bonhu utiliza uma combinagdo entre o modal e o tonal.

' No manuscrito, “Respongorio de St° Antonio/ Siqueris miracula/ Com 3 violinhos (sic) Trompas

Oboés/ e Baxo/ [compos]to pr Joze Joagm Eme[rico]”. (MUSEU DA INCONFIDENCIA, 1991, p-9D) A
transcri¢do utilizada na adaptacio do grupo € de Carlos Alberto Baltazar.

1% Cabe uma observagio sobre os comentérios das miisicas contidos no encarte: com excecio da Suite Russana,
os textos das mdsicas antigas (até a faixa 10) foram escritos por mim, enquanto as demais, das musicas
nordestinas e do Minueto de Alberto Nepomuceno, foram escritas por Heriberto Porto.
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A Suites Americanas n° 1 foi uma das primeiras musicas a integrar o repertorio

nordestino do Syntagma, em suas primeiras formagcodes, no final dos anos 80. Quase vinte anos
depois, o diretor musical Heriberto Porto encontrou-a no acervo do grupo e teve a idéia de
recuperd-la, incluindo sua gravacdo no disco. Composta em 1985, inicialmente, para duas
flautas transversas e violdo, foi, logo em seguida, reelaborada para flautas doces, pois, de
acordo com o préprio compositor, a sonoridade destas seria mais adequada para o cariter
buscado na peca: uma aproximacdo do Nordeste com as culturas amerindias, ou melhor,
perceber e integrar a musica nordestina ao contexto sul-americano.

Tarcisio José de Lima'® denominou de Suites..., no plural, porque pretende dar
continuidade a essa proposta temética com outras formagdes instrumentais. A idéia central dos
quatro movimentos da peca € trabalhar de maneira livre os ritmos populares sul-americanos, ou
seja, desvincula-los do seu sentido original de danca, e associd-los a alguns aspectos da cultura
nordestina. A interacdo das duas flautas, por exemplo, no Galope, Tarcisio compara a poesia
dos repentistas, pela agilidade nas perguntas e respostas sobre um mesmo assunto (ou motivo
musical).

Movimento preferido do compositor, a Incelenca traz a melancolia dos canticos aos
mortos, de tradi¢do oral muito presente no interior do Brasil - especialmente do Nordeste -,
colocada em ritmo de zamba argentina. Ao longo da peca, os motivos melédicos apresentados
no Galope sao desenvolvidos de diversas formas, de modo a garantir a unidade entre os
movimentos. O segundo movimento € uma alusdo ao desafio de cantadores, cujo “mote” se
intercala com se¢des lentas que remetem a incelenca.

A Seresta n° 9 também possui uma Incelenca - que serd analisada adiante — seguida
de um Desafio que, de acordo com o texto do encarte, apresenta “um duelo de cantadores
intercalado por motivos lentos derivados do primeiro movimento”. Este duelo é representado
pelo conjunto de flautas.

Se, no primeiro disco, a ligacdo com o estilo armorial se deu pela inclusdo da Cantiga
de Clovis Pereira, o grupo mantém a referéncia, neste segundo, a partir de um (re)arranjo,
adaptado por Heriberto Porto, de um arranjo feito por Jodo Lira e Nilton Rangel, para
marimbau e cordas. O disco encerra com uma (re)criacdo de Asa Branca, em arranjo de
Liduino que traz, conforme o texto do encarte, um passeio “por tons e timbres diversos, através
de uma interpretacdo contemporanea do passado, alimentando a nostalgia do migrante em

relacdo ao sertao”.

1! Entrevista concedida em 29 de dezembro de 2006, em Fortaleza-CE.



130
A pedido do grupo, Liduino Pitombeira escreveu o seguinte texto de apresentacio

para o disco Miracula:

Em quase vinte anos de atuacdo, o Syntagma continua sendo uma proposta
de resisténcia e um importante agente de produgdo cultural no Nordeste do
Brasil. Propondo-se a vivenciar, por uma leitura prépria e pela fusao estética,
o elo que existe entre a musica antiga européia e a musica nordestina, o
Syntagma € um grupo maduro que encontrou com independéncia sua prépria
voz, apesar do emaranhado de problemas sécio-econdmicos que a todos
atinge, e € um ponto de referéncia pés-moderna nesse Nordeste armorial.

Esta sintese, exposta pelo compositor, contém pontos fundamentais para a
compreensdo do fazer musical do grupo e sua leitura sobre o Nordeste, cujos elementos
retomaremos nas reflexdes finais.

4.4.3 Serestan. 9: Incelengam2

A Seresta n. 9 € o opus 83 do compositor Liduino Pitombeira e foi dedicada ao grupo
Syntagma. Integra um ciclo de treze pecas, para diversas formagdes instrumentais, que se
propdem a constituir um catdlogo de dancas, ritmos e géneros musicais do Brasil, no dizer do
préprio compositor. Segundo Pitombeira, este catdlogo apresenta um cardter mais abstrato e
menos rigoroso, do ponto de vista musicoldgico, em relacdo aqueles géneros, ritmos e dangas.

Quando a peca ficou pronta, em meados de 2004, o grupo ja havia praticamente
definido o repertdrio do disco Miracula e também ja estava com as gravacdes agendadas em
estidio. Alguns integrantes nao acreditavam na viabilidade de se incluir uma misica nova, a
ser compreendida e ensaiada, e gravada com pouca familiaridade, ao contrdrio do restante do
repertério. Porém, logo na primeira leitura em conjunto, o grupo percebeu que valeria a pena
investir nesse desafio, intensificando o ritmo de ensaios e alterando o calenddrio previsto
inicialmente. Os integrantes consideraram uma forte identificacdo desta peca com a proposta
do grupo, e também com a abertura aos novos estilos explorados no disco.

A composi¢do contém dois movimentos, a Incelenga e o Desafio. Na partitura de
Pitombeira, o primeiro movimento solicita a seguinte formacdo cameristica: cravo, saltério,
viola-da-gamba, violdo, flautas transversas I e II, clarinete em sib, flauta doce baixo, flauta
doce tenor e voz soprano. O saltério ndo foi utilizado na gravagdo, pois o instrumento do grupo
precisava de manutencao, precisando trocar cordas e afinar. No segundo movimento, excluem-
se o saltério e a voz e incluem-se as flautas doces contralto, soprano e sopranino, clarinete em

A, e percussio (tridngulo, zabumba, e caxixi ou ganza).

192 A partitura completa da Incelenca encontra-se no anexo 4. A interpretacio do Syntagma encontra-se na faixa
17 do CD, incluso no anexo 1.
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A incelenca é um tipo de canto flinebre presente nos rituais relacionados a morte

conhecidos como sentinelas, vinculados a tradicdo do catolicismo popular sertanejo.
Costumam-se entoar as incelengas nos rituais de veldrio e enterro, em algumas cidades do
interior do Brasil, especialmente do Nordeste. Conforme Ewelter Rocha (2002, p. 32), “a
sentinela inicia com a morte ou quando o estado do moribundo prenuncia poucas horas de vida.
Ocorrendo um destes casos, os ‘donos do morto’ cuidam de providenciar a chamada de um
‘incelencero’ para ‘puxar’, ou seja, coordenar o rito”. O autor destaca o uso da terminologia no
sul do Ceard, na regido conhecida como Cariri: chamam-se benditos as musicas religiosas em
geral, de forma que as incelencas sdo tipos de benditos entoados no contexto finebre'®.

A Incelenca de Pitombeira busca uma aproximag¢do com esse universo religioso e
espiritual, ndo procurando reproduzir os mesmos canticos dos benditos de uma forma
“estilizada”, mas colocando em relevo as questdes fundamentais do rito: os contrastes entre o
mundo sagrado e o mundo profano, entre o céu e a terra, entre o divino € o humano.

A peca consiste na combinacdo de aspectos numerolégicos com os elementos
musicais, uma espécie de “jogo” entre os nimeros trés e quatro — representando 0s universos
espiritual e material, respectivamente - na organizacdo das estruturas harmonicas, melddicas,
ritmicas e até mesmo nos aspectos formais. Conforme observa o préprio compositor, as
estruturas harmodnicas ndo obedecem a uma légica ou sintaxe de modelo tonal, de modo que o
estabelecimento de fun¢gdes harmonicas nao € apropriado nesta analise'®",

Pode-se dividir a peca em trés secdes: A (compassos 1-14), B (compassos 15-27 e C,
ou A’(compassos 28-40), que retoma alguns elementos contidos na primeira secdo. O
compasso € terndrio, mantendo-se uniforme, sem alteracdo de andamento e andante (seminima
=60).

Ao longo de todas as se¢des, as referéncias espirituais e materiais sdo trabalhadas a
partir de dois elementos principais: o acorde aumentado e o acorde diminuto. Pitombeira
associa o acorde aumentado com a idéia de espiritualidade, pois este acorde divide a oitava em
trés partes simétricas. No ambito simbdlico, estes trés elementos (as notas do acorde) podem
representar uma trindade, e, geometricamente, um triangulo eqiiilatero. Por sua vez, o acorde
diminuto € associado ao nimero quatro, pois divide a oitava em quatro partes simétricas,

formando um quadrado. No dizer do compositor:

193 Mais especificamente, o uso do termo incelenca tem duas acepgdes no Cariri: refere-se ao repertério finebre
cantado para a morte de crianga, ou refere-se a um tipo caracteristico de bendito fiinebre, que contém um texto
determinado que se repete de forma ciclica, com apenas uma pequena diferenca nas estrofes das rezas, com a
substitui¢do do numeral “um” ou “uma” por “dois” ou “duas” e assim por diante, chegando, geralmente, até o
nimero “doze”.

14 Agradeco a colaboragio de Liduino para a realizacdo desta andlise, cuja proposta toma como base,
substancialmente, anota¢des fornecidas pelo préprio compositor, além de diversas entrevistas via webchat.
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A associacdo do quadrado (e portanto, do nimero quatro) com o terrenal
(efémero) se justifica pelo fato, observavel através de experimento, desta
figura geométrica se transformar facilmente em losangos pela movimentacao
de seus lados sem contudo alterar o comprimento destes mesmos lados. Esta
flexibilidade de movimento pode ser associada com mutabilidade e
instabilidade que sdo propriedades do mundo material. A 4rea, neste caso,
varia de zero até L*. O tridngulo equildtero, por sua vez, é uma figura
geométrica que se mostra imutdvel quando tentamos realizar o mesmo
experimento, isto €, € impossivel movimentar os seus lados lateralmente sem
alterar-lhes o comprimento. Tal imutabilidade se associa com as idéias de
eternidade e espiritualidade165

Para enfatizar esta idéia de espiritualidade, os acordes aumentados sdo empregados
com movimentos cromdticos ascendentes, representando o contraste entre o ser humano e o ser
celestial, e a0 mesmo tempo a vontade e necessidade de aproximacao entre essas duas esferas,
por parte dos homens. Além disso, o uso de intervalos curtos e cromdticos tem uma conotagao
de melancolia, projetando a tristeza inerente ao ritual finebre.

Observa-se, a seguir, como estes elementos destacados no plano harménico sdo
organizados na primeira secdo da peca. O clarinete delineia em sua melodia, do inicio da peca

até o compasso 11, toda a linha cromatica:
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Nos quatro primeiros compassos, juntamente com a progressao harmonica de acordes
aumentados, enquanto o cravo reforca no baixo a linha cromdtica do clarinete, a flauta
transversa I detém a melodia principal com a nota /d que vai crescendo de um p a um mf.
Neste momento, inicia-se uma progressdo em quartas no baixo (cravo) e a flauta transversa Il
passa a acompanhar a linha cromadtica do clarinete, mas por um intervalo de quarta diminuta

em relacdo aquele. Observe o exemplo:

1% Esbogo analitico realizado pelo compositor de modo informal, enviado por email em 15/04/2006.
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Apés esta progressdo no cravo, nota-se um adensamento do uso das quartas
aumentadas e dos cromatismos (compassos 9-12), com uma configuracdo que vai se tornando
cada vez mais complexa, a0 mesmo tempo em que a dindmica exige um descrescendo. Ao fim
da secdo, o compasso 13 se apresenta em franco contraste com aquele adensamento: um acorde
de fd, sem a presenca da terca. Tal simplicidade € reforcada no compasso 14, que prepara a
entrada da voz na segunda secdo, e também nos sugere uma sonoridade medieval. Deste modo,
as flautas tenor e baixo fazem a quinta do acorde (dd) enquanto os demais instrumentos tocam

a fundamental (fd@). Reproduzimos, a seguir, o trecho em questio:
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E interessante observar, durante esta configuracdo harmonica até a entrada da voz
(compasso 15), os contornos melddicos que se sobressaem, percorrendo timbres e alturas entre
a flauta transversa I, a flauta baixo e a flauta tenor. A melodia da flauta transversa I serd
retomada na dltima sec@o, como elemento conector desta com a se¢do B, a partir do compasso
25. O contorno melddico apresenta, ao longo da peca, sempre intervalos curtos: além dos
cromatismos, triades maiores ou menores, quartas aumentadas, quintas justas etc., sendo o
maior intervalo a sexta.

A secdo B se inicia com um vocalise mp (compasso 15) que confirma a sugestdo da
sonoridade medieval: todos os instrumentos fazem pausa para este tema vocal, apenas a gamba
e 0 cravo acompanham com a nota fd como se fosse um bordao. Por outro lado, a voz também
pode sugestionar a entoa¢do dos canticos de benditos, mas nem a escrita de Liduino nem a
interpretacdo do Syntagma buscam caricaturizar esta possivel alusdo: a cantora interpreta a sua
maneira. A linha melddica da voz comeca com o ld bemol, que seria a terca menor daquele

acorde anterior. Este tema é relembrado na tltima secdo, a partir do compasso 35, mas com o
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ld natural, ndo mais constituindo uma ter¢a mas sim a fundamental, terminando a peca em 14

menor.

Os instrumentos reaparecem no compasso 17, retomando o adensamento harmonico
Jja explicitado no compasso 9. Pitombeira afirma que os compassos 18 a 24 constituem o cerne
da secdo B e, de nossa parte, consideramos também o cerne de todo este primeiro movimento,
especialmente entre os compassos 19 e 22. Até este momento, a organizacdo dos arquétipos
harménicos'®® obedeciam a uma l6gica consciente e particular do compositor, por assim dizer.
As analogias feitas com os numerais trés e quatro, e entre as formas geométricas tridngulo e
quadrado com as esferas divina e terrena, estdo ligadas a formacao pessoal de Pitombeira, aos
seus estudos esotéricos (especialmente a teosofista Helena Blavatsky) e ao gosto pela
geometria. A identificacdo com a incelenca nordestina aparecia por (a) uma intencao de carater
sugerida pelo titulo do movimento, e (b) as conexdes simbdlicas entre as estruturas musicais €
os contrastes dos planos espiritual e material. Porém, nos trechos indicados, percebe-se um
didlogo, por parte do compositor, com outros arquétipos culturalmente consolidados, que se
relacionam tanto com a idéia de morte como com o imaginario nordestino.

Para afirmar o sentido de morte do canto funebre, Pitombeira utiliza como modelo a
estrutura arquetipica conhecida por pdlos hexatonicos, um recurso para representar relacoes de
sobrenaturalidade, morte, magia e paradoxos espirituais, presente na obra de compositores das
mais diversas épocas e tendéncias, como Carlos Gesualdo, Joseph Haydn, Richard Wagner,
Edvard Grieg, Giacomo Puccini, Richard Strauss, Arnold Schoenberg, dentre outros. A
estrutura consiste na organizacdo de seis notas distintas, que por sua vez constituem seis
acordes distintos, dispostos em um circulo, de modo que os acordes adjacentes possuam apenas
uma nota diferente entre si'®’. As notas utilizadas por Pitombeira para formar os acordes e sua
estrutura arquetipica sdo: sol, si b, si, ré, mi b, fa#. Conforme se observa no grafico abaixo,
feito pelo proprio compositor, os acordes que ndo apresentam notas em comum encontram-se
situados em poélos opostos, por isso considera-se que estes acordes formam um poélo

hexatonico.

1% A nogdo de arquétipos harménicos é entendida como “relagdes harménicas culturalmente ji guardadas na
memoria auditiva (repertorial) da musica ocidental, memoria auditiva esta viabilizada pelas suas recorréncias ou
pelos significados que tais entidades adquiriram na histéria”. (Menezes, 2002, p. 314)

'7 Pitombeira toma como referéncia para o conceito de pélos hexatdnicos o artigo de Richard Cohn, Uncanny
Resemblances: Tonal Signification in the Freudian Age, do Journal of the Americam Musicological Society, vol.
57, n° 2 (Summer 2004): 285-323.
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Este arquétipo aparece combinado com o desenho melddico do modo nordestino, uma
referéncia intencional e explicita, colocada nas linhas do clarinete, flauta transversa I e cravo

nos compassos 21 e 22. Reproduzimos, abaixo, o trecho em questdo e o modo a que se refere:
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Existe uma preparacdo para este momento central da peca que interliga musicalmente
as idéias de morte e de Nordeste. O vocalise repete o desenho melddico do compasso 15, mas
um tom acima, atingindo o ponto culminante no compasso 19. Ainda neste compasso, vale
ressaltar a entrada do violdo, que até entdo ndao havia tocado, e que executa os acordes
destacados no diagrama dos pélos hexatdonicos explorado por Pitombeira (si menor e mi bemol
maior). Logo ap6s o desenho do modo nordestino, no qual executa o sol maior com sétima no

baixo, o violdo reproduz a relacdo dos polos hexatonicos, entre si menor e mib maior
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(compassos 23 e 24). Exemplificamos a sequéncia completa do violdo, no trecho abaixo, entre

0s compassos 21 e 24):
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Pitombeira afirma que ‘“esta relacdo € o ponto central da peca em termos de
inteligibilidade quase verbal, uma vez que € a razdo de ser do movimento se chamar incelenca
(canto finebre do Nordeste)”.

No compasso 20, a linha da flauta tenor, da viola da gamba e do cravo fazem uma
quidltera, que de acordo com o compositor tem um sentido todo especial. A quidltera 4:3 expde
a dicotomia do terrenal versus celestial, fechando uma sonoridade de sétima diminuta que foi
preparada em larga escala. O acorde (si, sol#, f4, ré) veio sendo constituido horizontalmente
nos compassos 1, 10, 15 e 20, no qual finalmente se completa, tornando ainda mais denso o
jogo dos elementos simbdlicos. Reproduzo, abaixo, uma distribuicio harmodnica reduzida

destes acordes em tais compassos, para melhor compreender a referida sonoridade:
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Ao mergulharmos na estrutura ritual da sentinela, ndo seria arriscado propor um
paralelo entre a andlise do rito com a andlise deste movimento. No contexto flinebre do sertdo
nordestino, o ritual em que se entoam as incelencas pode ser dividido em trés partes: antes da
morte, quando se entoam os benditos de chegada, que se voltam para uma comunica¢cdo com a
familia; durante a morte, quando se entoam os benditos de exaltagdo, que procuram estabelecer
uma comunica¢ao com o moribundo; apds a morte, quando se entoam os benditos de parte fixa
(Ter¢co dos Mortos, Ladainha, Salve Rainha e os benditos entoados até a despedida do caixao),
que buscam uma comunicacdo com o divino. Rocha (op. cit., p. 45) explica que “a segunda
fase da sentinela destina-se a despertar no moribundo a consciéncia de seu estado de pecador e,

por conseguinte, proclamar a necessidade do arrependimento”. Por isso, trata-se de um
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momento ao qual os presentes devem prestar 0 maximo respeito e reveréncia, em que até os

tipos de benditos entoados sdo especiais, diferenciados.

Embora nao tenha sido conscientemente proposto por Pitombeira com base em um
estudo aprofundado da sentinela sertaneja, observamos uma aproximacio simbdlica entre a
estruturacdo da musica e do rito, visto que ele também divide sua Incelenca em trés partes, e
toma como 4pice do significado da composicdo a parte B, que corresponde ao climax do rito
que busca representar — a “hora da morte”. Em seu estudo, Rocha (id., p. 46-47) verifica, sobre
este climax:

Os benditos desta etapa sempre relacionam a condi¢do de pecador as dores
do inferno, contrapondo mais uma vez, sob uma perspectiva maniqueista, céu
e inferno.'® A forma de cantar esses benditos retrata a intengdo de levar uma
mensagem de temor ao pecador, sendo traduzida em tom imperativo. Embora
o receptor da mensagem seja, essencialmente, o “moribundo”, em fung¢édo da
narrativa minuciosa acerca do processo da morte que reforca o temor da nao-
salvacdo, reconhece-se a esses benditos uma importancia na conversdao dos
Vivos.

Portanto, a esséncia do rito — e também da peca de Pitombeira -, conforme
descrevemos, consiste no relevo das instancias humana e divina, na relacdo paradoxal entre a
terra e o céu, em um sentido religioso. Persiste em uma idéia de morte associada a idéia de
eternidade, mantendo esta idéia rica em onipresenca e forca de evocagdo, um tipo de prética

% Desta maneira,

cultural cada vez mais distante da realidade social burguesa e urbana'
percebemos, nesta composicdo, algumas conexdes com as tendéncias pdés-modernas -
multiplicidade de elementos musicais justapostos, abertura de influéncias, preocupacdo com o
ambito estético e com o “‘jogo simbdlico” — porém, tais conexdes, em vez de possuirem uma
perspectiva relativista do significado da morte, ou rejeitar os valores de uma ética mundana,
pelo contrdrio, valorizam este aprofundamento da identidade e de uma prdtica ritual

significativa para o nordestino do sertdo, buscando trazer o sentido denso de sua tradi¢do para

outro contexto, fazendo-nos olhar para ela, com a possibilidade de refletir a respeito.

1% Cabe salientar que, embora a crenga no purgatério seja fortemente disseminada na regido, os benditos fiinebres
sempre operam numa 6ptica maniqueista, sendo “o ndlo ir para o céu” correspondente ao “ir para o inferno”.

' Conforme j4 observara Benjamin (1994, p. 207-208) em meados dos anos 30, no texto O narrador.
Consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov. O autor afirma: “Morrer era antes um episddio ptiblico na vida do
individuo. (...) Hoje, a morte é cada vez mais expulsa do universo dos vivos. Antes ndo havia uma sé casa e quase
nenhum quarto em que nao tivesse morrido alguém. (...) Hoje, os burgueses vivem em espacos depurados de
qualquer morte e, quando chegar sua hora, serdo depositados por seus herdeiros em sanatérios e hospitais. Ora, é
no momento da morte que o saber e a sabedoria do homem e sobretudo sua existéncia vivida (...) assumem pela
primeira vez uma forma transmissivel. Assim como no interior do agonizante desfilam intimeras imagens — visdes
de si mesmo, nas quais ele se havia encontrado sem se dar conta disso -, assim o inesquecivel aflora de repente em
seus gestos e olhares, conferindo a tudo o que lhe diz respeito aquela autoridade que mesmo um pobre-diabo
possui ao motrer, para os vivos em seu redor”’.
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4.5 Syntagma nordestino: leituras possiveis

Do ponto de vista sécio-historico, € possivel redimensionar a presenca de um grupo
como o Syntagma em Fortaleza por duas perspectivas: do ambiente universitdrio e da tradi¢do
cultural da cidade em relagdo ao ensino basico de musica. No final da década de 70, um grupo
de professoras' " do Departamento do Artes da Universidade Estadual do Ceard teve a idéia de
ampliar o ensino da Misica Antiga para além dos conhecimentos tedricos aplicados na
disciplina de Historia da Musica, fundando o grupo de flautas doces Kalenda Maia. A maioria
dos fundadores do grupo participaram deste grupo, em momentos distintos nos anos 80:
Angelita Ribeiro, Nara Vasconcelos, Anamaria Conde, Valder Freire e Lia Parente.

A iniciativa desta formac¢do auxiliar no nivel superior, com a experiéncia cameristica,
pode se ligar a grande estima cultural do povo cearense observada em relagdo aos instrumentos
de sopro, e as flautas em particular. As bandas de pifaros sdo comuns na pritica musical de
tradi¢do oral, principalmente na regido do Cariri, sul do estado, e a flauta doce é um dos
instrumentos mais utilizados na musicalizacdo infantil, tanto nas escolas convencionais quanto
em projetos chamados ‘“sociais” ou “culturais”, efetuados pelos governos do estado ou de
municipios. Porém, é viélido destacar que, apesar destes aspectos culturais importantes, a
formacdo musical oferecida dentro do estado seria insuficiente para explicar a complexidade
artistica a que se propde o grupo. Mesmo porque, como foi colocado no capitulo 2 (p. 43) a
respeito da constru¢do de identidades culturais, com base nas reflexdes de Eagleton, tais
elementos — apreciacdo e utilizacdo de pifaros e/ou flautas doce -, embora sejam
caracteristicos, de longe ndo se constituem exclusividade do estado cearense.

Para constituir o repertério de musica antiga, por exemplo, sdo inimeras fotocopias
de partituras e livros, obtidos com qualquer integrante ou conhecido que saisse do estado, ou,
sendo de fora, para 14 se dirigisse. Na parte da técnica e da educag@o formal também, a maioria
dos integrantes buscam cursos em outros estados ou paises, de duragdes curtas, médias ou
longas. Estes intercaimbios culturais sao fundamentais para o crescimento musical do grupo.

Em depoimentos informais do publico apds as apresentacdes, quando eu fazia parte
do grupo, algumas pessoas comentavam que a sonoridade aguda das musicas medievais,
especialmente das flautas sopranos e sopranino (e sopranininho), lembravam o som dos pifaros
caririenses. Embora ainda se possa afirmar, com muita cautela, que a preferéncia ou a escolha

deste padrao mais agudo nas interpretacdes das musicas medievais seja explicado por uma

' Inicialmente, Elba Braga Ramalho, Eunice Moura e Hulda Lima Lage. Pouco tempo depois, incluiram-se
outras participantes neste projeto, como Vanda Ribeiro Costa, Mércia Pinto, Ambrosina Furtado e Leilah
Carvalho. As professoras Vanda e Mércia faziam arranjos de repertdrio tradicional nordestino para o grupo de
flautas. E importante registrar que Vanda Ribeiro Costa foi professora de harmonia de Liduino Pitombeira.
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referéncia cultural forte, presente no imagindrio oitivo do lugar, ndo acreditamos que tal

associagdo seja musicalmente garantida. O grupo busca interpretar, com um entendimento
contemporaneo, o que seria uma ductia, um saltarello ou qualquer outra danga medieval. Tal
fato também ocorre com as pecas renascentistas e barrocas européias. Deste modo, a
aproximacdo do universo antigo europeu se da a partir das proprias musicas nordestinas, nunca
o contrdrio, e este referencial € interligado a outros, e apresentado de uma forma
contemporanea. Outro campo de aproximagdo, extramusical, se da pela organizagdo curatorial
dos discos, pela unidade da formacgdo instrumental para os diversos tipos de repertdrio e pelos
discursos encontrados nos encartes, importantes pra compreender a vivéncia musical dos
integrantes.

Em releases e declaragdes a imprensa, ao longo destes vinte anos, varios integrantes
utilizam a expressdo “musica nordestina auténtica” para se referir ao repertério que o
Syntagma toma por base para suas recriacdes. Questionei o significado desta autenticidade na
visdao de dois integrantes, que possuem presenca marcante como liderancas, Liduino
Pitombeira e Heriberto Porto. Segundo Pitombeira:

Miisica nordestina auténtica, na minha opinido, € um tipo de musica que
utiliza as sonoridades (ritmos, melodias e harmonias) folcléricas e modais do
Nordeste brasileiro. Sonoridades folcléricas sdo encontradas em
manifestacdes musicais como o cdco, o xaxado, o baido, o arrasta-pé, o
frevo, o maracatu etc. Sonoridades modais utilizam os modos utilizados
nestas manifestacdes folcldricas, ou seja, (1) o mixolidio, (2) um modo
hibrido que combina mixolidio com lidio (C-D-E-F#-G-A-Bb-C),
denominado modo nordestino e (3) o modo dérico. Musicas produzidas no
Nordeste que t€ém uma tendéncia predominantemente tonal e um objetivo
simplesmente comercial (descartidveis) ndo interessavam ao Syntagma na
época, e eu acho que ndo interessam hoje. Como eu niao conheco com
profundidade musicolégica os critérios que definem uma obra descartdvel e
uma melodia pobre (se € que existe definicao cientifica nessa drea) é delicado
separar um ‘Luiz Gonzaga’ de um ‘Calcinha Preta’"”".

Por sua vez, Heriberto Porto tece algumas reflexdes sobre a leitura que o grupo faz da
musica nordestina:

Quando eu comecei a tocar essas musicas nordestinas, eu percebi que elas
ndo eram tanto modais, ndo eram completamente modais como a gente vé a
cantoria, como a gente vé alguns galopes, aquelas incelencas, aquelas coisas
bem tradicionais, aquelas coisas da musica tradicional que é bem modal, que
tem aquele modo bem claro. Quando vocé pega o Luiz Gonzaga, ele ja faz
uma mistura, um modal tonal, né? O Baido, que a gente tocava era um modal
mais que mistura com o tonal, tem o Algoddo também, que eu percebi que
era modal. Entdo, tem essa coisa da musica modal, mas ndo € aquela coisa
estdtica, porque a musica do Luiz Gonzaga ja anda um pouco, eu acho que
tem essa mistura na musica do Luiz Gonzaga. E as composi¢des do Liduino,
uma coisa bem mais inspirada, numa linguagem mais recente. Tem os modos

'"! Entrevista concedida por correio eletronico, recebido no dia 18 de outubro de 2006.
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nordestinos, estdo ali bem presentes, mas vai mais longe. [...] A gente toca
uma musica contemporinea, mas com essa cara, com muito contraponto e
mais outras coisas, como os ritmos, que inclusive na musica barroca era
muito presente esse, bom, ndo era polirritmo de uma maneira moderna, mas
tinha as emioles, as quebradas como se mudasse o compasso, né? Nao tem
aquela coisa na musica barroca também? Entdo, eu ndo sei se isso € muito
consciente, mas eu acho que é muito legal, como se fosse uma polifonia
contemporanea, aquela polifonia da musica antiga que acontece na misica
contemporénea. E diferente de outros grupos que resgatam mais a musica

tradicional, e a sonoridade, assim, armorial, das rabecas e tal, mas o grupo é

- . . ~ 172
aberto, ele nao tem ‘ah, ele vai ser isso e pronto e se acaba’, nao 2

O Syntagma desperta, em seu fazer musical, as imagens e enunciados de um espaco
nordestino afetivo, um espago do sertdo, da memoria, da saudade, em uma paisagem sonora
modal. Porém, estas representacdes sO se tornam possiveis pela referencialidade associada a
este espaco-identidade. Em sua proposta, a temdtica nordestina se insere em uma afirmacgdo de
identidade local (ou regional), mas ndo regionalista, pois seu trabalho ndo apresenta uma
perspectiva “defensiva” ou de legitimacdo de préticas tradicionais em um sentido politico-
cultural. Ao contrério, ele incorpora diferentes linguagens musicais, seja na diversidade
instrumental, dos repertorios ou dos elementos simbdlicos trabalhados nos arranjos e
composi¢oes.

A mescla da linguagem erudita com a popular se configura mais proxima a estética
armorial do que ao modernismo proposto por Mdrio de Andrade. Esta aproximacdo ¢é
confirmada verbalmente pelo proprio Ariano Suassuna, quando o grupo se apresentou apos
uma palestra por ele proferida, por ocasido da abertura oficial da 5“ Bienal Internacional do
Livro do Ceard'”, na qual o escritor era o principal homenageado. Sobre este episédio, cabe
um depoimento pessoal. Sabiamos que Suassuna manifestara interesse em conhecer de perto o
grupo cearense sobre o qual “ouvira falar”, e alguns integrantes antigos recordavam que ele,
possivelmente, teria recebido o primeiro CD de presente. Pessoalmente, aquela era a segunda
vez em que me apresentava em publico com o grupo, e sentia-me ansiosa e honrada com
aquela participag@o. Ao terminar sua palestra, houve um assédio e uma confusiao em torno dele,
e as pessoas comegaram a se dispersar. As conversas continuaram mesmo quando iniciamos a
versdo de Estrada de Canindé, que o autor se esforcou para ouvir da platéia. Quando a musica
acabou, ele se levantou e se dirigiu ao publico, sem microfone, e manifestou a satisfacdo de
conhecer o trabalho do Syntagma, que tinha uma ligacdo com grande parte das idéias sobre a
valorizacdo da cultura nordestina, as quais ele se referira na palestra, e que o publico tinha ali a

oportunidade de presenciar. Educadamente, solicitou que “falassem um pouco mais baixo”

172 Entrevista concedida em 7 de marg¢o de 2006, em Fortaleza-CE.
' QOcorrida no Centro de Convengdes Edson Queiroz, entre 4 e 13 de outubro de 2002. Participei desta
apresentacdo como integrante do Syntagma.



142
para que ele pudesse ouvir: nem precisava, pois todos se puseram em siléncio tdo logo ele

comecou a falar. E assim, o concerto transcorreu, sem mais interrupgoes.

Ao contrario do pensamento regionalista, ndo existe, no Syntagma, uma afirmacao
discursiva contra o “Sul” ou contra a cultura de massa. Tampouco se observa um discurso
“fraterno”, tal qual os naturalistas, ou ainda integrador da regido com o nacional ou o universal,
como ocorrera no modernismo brasileiro. Ainda assim, sua leitura preserva o didlogo cultural
entre o outro e si mesmo, mas em uma perspectiva invertida da dominante: para o Syntagma, a
cultura nordestina € o si mesmo. Podemos considerar que, de uma forma geral, a Musica
Antiga constitui o seu principal outro — dentre outros desafios. O depoimento de Rainer'’* traz
uma percepg¢ao sutil do olhar deste outro, que compartilha internamente esta experiéncia com
os demais:

Antes de me mudar ao Brasil ja conhecia varias gravagdes do Luiz Gonzaga
e de outros grupos forré pé de serra [sic]. Fiquei logo apaixonado pelas
musicas e especialmente pelo som da sanfona. Gostei muito dos arranjos do
Liduino, desde o inicio. Nunca me cansei deles. [...] Vi paralelos entre a
cantoria e a cultura dos troubadours, trouveres, Minneséinger etc. Falaram
também de paralelos entre as linguagens musicais, ambas de cariter modal.
Mas no geral essa aproximacdo sempre tinha algo nebuloso pra mim. Foi
muito inspirador de conhecer [sic] um pouco dessa cultura musical de
tradicdo oral. Também me senti muito a vontade de tocar com grupos como o
Syntagma e o Ad Libitum.

Conforme observa Rainer e expusemos em nossa andlise, Liduino Pitombeira,
principal arranjador e compositor do grupo, toma como referencial importante de suas obras as
musicas de Luiz Gonzaga. A escolha de tais musicas para o Syntagma nao se d4 apenas por lhe
parecerem prazeirosas ou populares: resultado ou ndo de uma construcao cultural, como a boa
parte dos nordestinos, elas soam familiares, enraizadas, ou naturais. Ao se voltar para este tipo
de repertdrio, o Syntagma ressignifica um universo tradicional que reldne o antigo e 0 moderno,

a partir de uma problematica pés-moderna.

174 Entrevista concedida via correio eletrénico, recebido em 08 de dezembro de 2006.
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5 GRUPO ANIMA E A REPRESENTACAO SIMBOLICA DO NORDESTE

5.1 O nome e o sobrenome

Anima é um termo latino que significa sopro, um principio vital da alma. Conforme
explicado no Diciondrio de Simbolos (CHEVALIER; GHEERBRANT (org.), 2006, p. 31-
36), alguns povos da Antigiiidade, como os celtas e os gregos, atribuiam a alma uma
dimensao metafisica e outra religiosa. Enquanto esta ultima se referia ao espirito, ou animus -
“principio pensante e sede dos desejos e paixdes (...); de valor intelectual e afetivo; de
registro masculino” -, a primeira se referia, por sua vez, ao sopro, ou anima — “principio da
aspiracdo e expiracdo do ar; de registro feminino”. A simbologia deste termo possui um
percurso histérico complexo que vai desde a filosofia grega até a psicanédlise junguiana, para
nos limitarmos apenas as sociedades ocidentais.

O nome Anima foi sugerido pela flautista Valéria Bittar, uma das fundadoras do
grupo, cuja atuagdo se inicia em meados de 1988, em Campinas-SP. A idéia inicial, dentre
outras interpretacdes, relaciona a dimensao metafisica daquela alma-sopro ao fazer musical
buscado pelos integrantes, entrelacando sua proposta com a vasta teia de significados que o
termo possui. Esta dimensdo sugestiva rica em significados também se faz perceber pela
descricdo complementar que designa o grupo: Anima — misica mundana, humana et
instrumentalis.

Encontrado também por Valéria'” , 0 termo se apresenta no texto Fundamentos da
Miisica, um dos tratados do guadrivium escrito pelo filésofo medieval Boécio (c. 480-526).
Grande expoente na transi¢cdo do pensamento da Antigiiiddade para a Idade Média, Boécio
considera que existe trés tipos de miusica: (a) a miusica do universo, responsivel pela
“harmonia” dos elementos celestiais e pelo equilibrio na variagdo das estagdes da natureza;
(b) a musica dos homens, que permite a “consonéncia” entre a atividade incorpdrea da razao
com o corpo, além de manter as partes do corpo em perfeita adaptacdo; e (c) a musica
instrumental, produzida pelos diversos instrumentos construidos pelo homem. Para o Anima,
a expressdo funciona como um potencial comunicativo, na sua relagdo com o mundo, no
equilibrio entre os préprios sujeitos integrantes do grupo, e a sintonia entre seus

instrumentos.

' A flautista toma como referéncia a seguinte obra, ainda sem tradugdo para o portugués: GULKE,
Peter. Monche, Biirger, Minnesdnger: die Musik in der Welt des Mittelalters. Breitkopf & Hirtel, 1982,
Wiesbaden.
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Por questdes de praticidade, seja nas conversas informais ou na divulgacdo e

fixacdo para o publico, o complemento deixou de ser adotado, embora para os integrantes
esteja ainda subentendido, presente de forma implicita € a0 mesmo tempo marcante. Além
disso, ao contrdrio das reflexdes de Boécio, o Anima apresenta uma visdo de musica
orientada ao fazer, privilegiando o momento pritico ou performdtico, em que ela é
vivenciada e compartilhada, a despeito do plano especulativo, teérico ou “racional”. E o que
se pode constatar no encarte do disco mais recente do grupo, Espelho (2006, p. 77), cujo
texto contém reflexdes acerca da musica prdtica:

Compartilhamos, como tal [misicos prdticos], do principio de que a miisica
se faz a partir da ‘concretude’ dos sons — considerando que essa seja apenas
uma ‘meia-verdade’, ou melhor, um terco da verdade. Contraditoriamente,
porém, o mar revolto da criagdo, simbolo da propria liberdade criativa, gerou
a necessidade de ancoras de seguranca, ou melhor, de pontos de apoio para a
organizacao do ‘caos’.

5.2 Uma proposta mundana, humana e instrumental

Inicialmente, o grupo Anima apresentava um repertorio direcionado para a Musica
Antiga européia, mas aos poucos foi amadurecendo um processo criativo que, aliado a €nfase
no aspecto pratico e performatico da musica, introduz o universo simbdlico da misica de
tradigdo oral brasileira. Essa linha de trabalho se intensifica a partir de 1992, quando a
proposta autoral se torna consciente e deliberada. Por isso, em diversos documentos e
depoimentos, seus integrantes se referem a esta época como a do verdadeiro nascimento do
grupo.

Assim, de acordo com um dos primeiros releases, daquela fase inicial, observamos
que o grupo surge “como iniciativa de musicos especializados na interpretacdo de Musica
Antiga realizada por instrumentos histéricos”’®. O repertério voltava-se para a miisica
medieval e renascentista, mas também incluia obras contemporineas dedicadas aos
instrumentos histdricos. A ligacdo com este repertdrio e a cultura popular brasileira se fizera
presente, em algumas ocasides — ensaios e apresentacdes -, mas de forma embriondria, ainda
ndo sistemdtica. Excetuando-se o nticleo fundador — Valéria Bittar, Patricia Gatti e José
Eduardo Gramani - havia uma rotatividade grande de integrantes, o que resultava em uma
diversidade de repertério e flexibilidade na atuacdo em concertos, adaptada a diferentes
formacdes. A falta de permanéncia dos integrantes dava-se, na maior parte dos casos, por
viagens para aprimoramento de estudos: enquanto uns deixavam o pais, outros chegavam, € o

grupo persistia de modo um tanto informal, embora os seus membros fossem todos musicos

176 . A
Release encontrado no acervo do grupo Syntagma, que preservou o intercimbio entre 0s grupos.
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profissionais. A atuacdo do grupo consistia, primordialmente, na realizacdo de concertos,

mas também envolvia um trabalho de pesquisa, além da realizacdo de oficinas e palestras,
para estudantes de musica e para leigos interessados na tematica da Musica Antiga.

A partir de 1992, uma confluéncia de idéias e circunstincias'’’ conduz os
integrantes a uma formacao mais estdvel e a uma atua¢do mais profissional, que culmina no
lancamento do primeiro CD, Espiral do Tempo (1997), no qual eles apresentam o resultado
do amadurecimento desta nova proposta, de arranjos coletivos feitos com base em pesquisas
da musica brasileira de tradi¢do oral, relacionando-os, simbolicamente, com o universo da
Misica Antiga européia, com especial interesse para o universo musical do mundo
colonizador ibérico. No texto de apresentacdo do grupo, presente no encarte do disco, a
proposta € assim descrita, em texto de Gabriela Aradjo (1997, [p. 4]):

Diluindo fronteiras, percebendo semelhancas e rompendo preconceitos através
de uma linguagem prépria que se utiliza de elementos antigos: a musica e a
oralidade, o grupo Anima vem construindo pontes entre universos musicais,
vocais e instrumentais aparentemente muito distantes.

Os textos presentes nos encartes dos discos seguintes — Especiarias (2000), Amares
(2004), Espelho (2006) — mostram uma continuidade e um aprofundamento nestes lacos
simbolico-musicais que o grupo procura ressaltar em sua prética. A partir do segundo disco,
os proprios integrantes expdem perspectivas expandidas da mesma proposta. Em
Especiarias, por exemplo, o entdo violeiro Paulo Freire (2000, [p. 12]) afirma que:

O prazer de tocar e cantar as musicas de tradicdo oral € que, de alguma
forma, elas j4 estdo dentro de ndés. Mesmo sendo de um tempo passado,
sugerem idéias originais. Partindo do respeito e encantamento por estas
cantigas, torna-se emocionante recrid-las livremente.

Mais adiante, no mesmo encarte, Valéria Bittar (id. [p. 49]) apresenta-nos estas
mesmas impressdoes sob uma Otica mais abrangente, aludindo aos didlogos entre o fazer
musical do Anima e algumas questdes da Modernidade e da Pdés-modernidade, que

discutiremos em tépico posterior:

Ao escolhermos fazer misica de tradicdo oral e ao nos aproximarmos da
musica da Idade Média e da Renascenga, trabalhando seus arranjos
coletivamente, experimentamos e reativamos em nds valores um pouco
apagados e distantes. Esta musica sem autor, que, se escrita, € anotada de
forma ‘aberta’ e ‘movel’, permite-nos ter uma leitura contemporanea e
propria. Verdades se misturando; memoérias maledveis se misturando. Tudo
hibrido e mutante, a cada instante. Um passado que se move, que se
transforma. Um passado presente.

O trabalho de criagdo coletiva dos arranjos torna-se mais vidvel e intenso a medida

que os membros estabelecem vinculos mais s6lidos enquanto grupo. A formagao atual veio

177 L. .
Expostas no tépico seguinte.
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se estabilizando ao longo deste percurso, com poucas alteracdes: Dalga Larrondo

(percussdo), Isa Taube (voz), Luiz Fiaminghi (rabecas), Patricia Gatti (cravo), Valéria Bittar
(flautas doce). José Eduardo Gramani (rabecas), falecido em 1998, teve importante
participacdo nas “experimentacdes’” musicais, desde o inicio. As mudangas deram-se com 0s
violeiros: de 1992 até 1999, Ivan Vilela; depois, entra Paulo Freire, que participa do segundo
disco; a partir de 2000, Ricardo Matsuda aceita o convite do grupo, consolidando o trabalho
em conjunto do sexteto, desde entdo. No encarte do disco Amares (2004, p. 4), Luiz
Fiaminghi faz uma analogia deste trabalho de constru¢do musical com um pachtwork, ou
colcha-de-retalhos, ressaltando um sentido, ndo de incoeréncia, mas de “uma sensibilidade
refinada para buscar a harmonia final sem seguir uma norma de procedimento muito rigida.
O préprio material, suas cores, texturas e formatos ditam as regras, que sdo desrespeitadas
tao logo surja algo mais interessante perante o olhar do artista”. O musico acrescenta (id.
ibid.):

Esta analogia revela também o terreno instdvel que nds, como musicos,
encontramos ao estarmos abertos a diversas tradicdes musicais para
compor nosso trabalho. Os pontos de encontro da musica antiga com a
musica de tradic@o oral brasileira e a misica composta hoje baseada nestas
tradi¢des, muitas vezes ndo sdo suficientemente fortes para sustentar uma
estrutura que pretenda ir além de uma musica agradavel de se ouvir. Desta
maneira procuramos delimitar tematicamente o repertério, sem que iSso
seja uma camisa-de-forca para a criacdo, mas antes um estimulo para
procurar relacdes estéticas a partir de material de origem tdo diversa.

Desta forma, a temadtica nordestina se insere, na proposta do grupo, dentro de uma
perspectiva mais ampla, como um dos mundos possiveis desta construcao de pontes sonoras
que conectam universos simbdlicos distintos no espaco e no tempo, reunidos pelo aspecto
tradicional e vivencial, ou seja, por seu cardter mundano, humano et instrumentalis. Portanto,
para compreender a leitura que o Anima faz do Nordeste, deve-se buscar, em primeiro lugar,
entender a dindmica de composicdo daquela colcha, identificar os elementos musicais
escolhidos e compreender o significado que tais escolhas empreendem aos que dela
compartilham, conforme o sentido de fazer musical apontado no capitulo 1. Nos tdpicos

seguintes, tentamos responder a algumas destas questdes.

5.3 O estimulo e as inquietacoes

Explicamos que algumas idéias e circunstincias possibilitaram a consolidacido da

proposta do Anima tal qual se desenvolve atualmente. Uma das circunstancias deu-se com o

envolvimento na preparagdo do projeto para concorrer ao Prémio Estimulo da Cidade de
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Campinas'”®, que o grupo ganhou em 1993. O prémio permitiu ao grupo elaborar o

espetaculo Espiral do Tempo, e a realizacdo de uma série de concertos, que mais tarde
resultaria no primeiro disco. Durante a preparacdo deste espetdculo, o grupo, formado na
época por Valéria, Gramani, Dalga e Patricia, convidou o violeiro Ivan Vilela e a cantora Isa
Taube para realizar o projeto. Além de iniciar um trabalho de cunho mais profissional, até a
gravacao do disco houve uma efervescéncia de idéias que configurariam a identidade musical
do Anima. Dentre as id€ias, pode-se destacar aquelas advinda da relacdo de Gramani com as
rabecas. Fiaminghi179 pondera:

Esse caminho de por a mido na rabeca e tentar entendé-la como um
instrumento que tem uma voz prépria € um caminho mais longo. Demora
mais tempo, mais disponibilidade do musico pra acreditar que aquilo € um
instrumento apto a fazer musica além do que ficar pendurado na parede
como uma curiosidade. Isso o Gramani mostrou. Ele € a figura principal,
realmente, que conseguiu fazer isso de mostrar ndo s6 pra mim, mas, pra
todo mundo que queria enxergar isso, porque ele era uma figura conhecida
no meio musical j4, ele participava de vdrios festivais, era um violinista
respeitado. Quer dizer, ndo era qualquer um que estava pegando a rabeca, e
o que ele estava fazendo tinha uma repercussio rapida, entdo, vocé via
musicos tanto da 4rea erudita quanto popular que vinham ouvir o Gramani,
né?

Outra figura cujas idéias exerceram profunda influéncia na atuagdo do grupo foi

0

18 . ‘s .
Fernando Carvalhaes °", conforme elucida Valéria, na mesma entrevista:

O Fernando, ele era a inquietacdo. O artista ndo corporativo, ele € um
inquietado, ele é um atormentado, na realidade, um inconformado. Ndo tem
essa subserviéncia ao padrdo vigente. Entdo, ele questiona mesmo. Mas,
ele vem de uma escola de musica medieval. O que que a musica medieval
€7 Ela € escrita, tem um periodo grande, em determinadas épocas, em que a
escrita ¢ muito clara, os objetivos do autor sdo muito claros, a
instrumentagdo € muito clara, tudo é muito simples, objetivo. Agora, tem
uma outra parte que nio € tdo objetiva, que € onde muito o Studio der
Fiihren Musik'" comecou, vocé tem aqueles discos, os long plays. Sio
lindos, as primeiras coisas de trovador que foram feitas, foi esse pessoal. O
Fernando s6 é a segunda geracdo disso. Entdo, ele traz pro Brasil, que
ainda vivia num academicismo romantico absoluto, dos conservatorios e
coisa e tal, ele traz essa posi¢do, de musica ndo anotada, de uma mdusica
com um pé em baixo e outro pé em cima, na musica culta e na misica nio
culta, no registro e no ndo registro, esse questionamento do registro. Entao,
é uma visdo j4 nio roméntica, totalmente, né? E um desprendimento do
registro.

Valéria observa que este conjunto de inquieta¢des, tanto de Gramani quanto de

Carvalhaes, possuiam um questionamento colocado em cima de reflexdes, e por isso se

"% Lei Municipal n°® 6576.

17 Entrevista concedida em 15 fev. 2007, em Campinas-SP.

"% Falecido em 23 de agosto de 2006, quando o Anima havia

" Grupo fundado na Alemanha, por Thomas Binkley, Williard Cobb e Andrea von Ramm, atuante entre 1960 e
1977. De acordo com Kristina Augustin (op. cit., p. 25), suas “gravacdes e concertos introduziram uma
inovadora perspectiva para a interpretacdo da musica medieval”.
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tornava possivel obter uma producdo fértil e diferenciada. Enquanto essas idéias eram

fomentadas em ensaios e conversas informais, o grupo também ‘“‘experimentava’ seus
resultados musicais em concertos. A partir desses fazeres fora e dentro do palco, alimentava-
se o repertdrio € a vontade de registrd-lo no primeiro CD. Em depoimento na home page
oficial do Anima'®?, Valéria comenta alguns pontos desse amadurecimento musical, que
conduziu a nova proposta estética:

A dindmica de trabalho do ANIMA foi se transformando aos poucos e,
mesmo as musicas escritas pelo Gramani para rabeca e cravo, foram
sofrendo alteracdes em seus arranjos, alteracdes essas criadas
coletivamente. (...) Vimos que, o mesmo processo de arranjos coletivos que
era necessdario trilhar ao se interpretar musica tradicional brasileira também
se fazia imprescindivel para a misica medieval e renascentista européias
de escritura “aberta”.

Viabilizado de modo completamente independente, a maior parte pela venda de
vale-CDs'® o trabalho possui uma produgdo caprichada. Segundo Valéria, foi um
investimento que planejava, antes de tudo, uma forma de ‘“sobrevivéncia” pessoal dos
integrantes e também a manuten¢do das atividades do grupo. Ela e Fiaminghi lembram que,
até o ultimo momento, no dia do concerto de langcamento, ndo se sabia se o0 encarte viria com
a capa dura em brochura, um estilo que acabou se tornando marca do Anima, seguido com
cada vez mais detalhamentos nos discos posterioreslg4. Por isso, até as dimensoes fisicas
deste primeiro sao menores, prevendo uma possivel mudanga para a embalagem de acrilico.

A ambivaléncia e a qualidade do CD Espiral do Tempo renderam dois prémios,
significativamente, um de musica popular e outro de musica erudita. O primeiro, recebido em
1997, foi o Prémio Movimento de Miisica Popular Brasileira, na categoria “melhor CD de
musica instrumental”, e o segundo foi o Prémio APCA (da Associacdo Paulista dos Criticos
de Arte), na categoria “melhor grupo de miusica de camara”, recebido em 1998. Em 1999, o
grupo foi, ainda, um dos indicados para o IV Prémio Carlos Gomes de Musica Erudita, da
Secretaria de Cultura do Estado de Sdo Paulo, também na categoria “melhor grupo de musica
de camara”. No ano 2000, ja pelo trabalho desenvolvido com o segundo disco, Especiarias
(também produzido de forma independente, com a renda obtida a partir do disco anterior), o
Anima foi vencedor da mesma categoria deste ultimo prémio, entdo em sua quinta edi¢ao.

Até pela repercussao dos discos anteriores, o grupo conseguiu subsidios para parte
da producdo do Amares — gastos com o estudio de gravagdo, grafica e prensagem de cinco

mil cépias -, com apoio da Rede Empresas de Energia Elétrica. O ultimo disco, Espelho,

"2 < http://www.animamusica.art.br/musicos.html>
%30 Espiral do Tempo estd com tiragem esgotada. No total, o grupo comercializou dois mil vale CDs.
'% No anexo 5, inclufmos imagens dos encartes completos de cada disco.
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obteve patrocinio integral da Petrobras - por meio da Lei Federal de Incentivo a Cultura n°

8.313/91, ou Lei Rouanet - da producdo do disco e do espetdculo até os gastos com turnés,
subvencdes aos musicos e outros profissionais envolvidos no projeto.

Os integrantes do Anima, que sempre tiveram esta caracteristica viajante presente
em suas praticas, colocaram aquelas inquieta¢cdes musicais em circulacdo, apostando no
rendimento do trabalho. Estimulados com a receptividade e o reconhecimento dos discos, o
grupo investiu na producdo (de arranjos e de espetdculos) e intensificou a divulgacdo,
procurando distribuidora (Niicleo e depois MCD'™®) para os discos, uma produtora, Lisa
Sapinkopf, para obter receptividade nos Estados Unidos. Também obteve visibilidade por
apoios governamentais, via projetos ou leis de incentivo, e de instituicdes como o SESC,
participando de turnés nacionais como, por exemplo, as do Circuito SESC Misica e o
Sonora Brasil. As turnés internacionais ocorreram com apoio do Ministério das Relacoes
Exteriores, pelo Departamento Cultural do Itamaraty.

Além dos concertos, a Internet proporciona um importante mecanismo de

L P 186
comunicacdo com o publico. A home page

, criada desde a época do Espiral do Tempo,
passou por uma atualizagdo com o Amares, mas a grande reformulacdo deu-se durante o
primeiro semestre de 2007, integrando-se em um projeto mais amplo de registro de dados
sobre o grupo e divulgacdo. Além disso, existe uma troca informal e virtual entre os
apreciadores do grupo sobre suas atividades, por meio da rede Orkut, na comunidade
intitulada Grupo ANIMA, fundada por iniciativa de um desses apreciadoresm. Outra maneira
de conhecer e trocar informagdes sobre o Anima pela Internet é pela home page do

Youtube'®®

, em que as pessoas podem assistir a alguns videoclipes e fazer comentarios, pedir
informacdes etc.

Embora ndo seja o objetivo principal desta andlise a descricdo detalhada de todo o
percurso histérico-musical do Anima, devido a notdvel extensdo e alcance de sua atuacdo,
tracamos um levantamento destes lugares, apresentados a seguir em dois mapas, um das

Américas e um do Brasil.

185 A Niicleo reproduziu e distribuiu mais trés mil cpias do Espiral do Tempo. Porteriormente, a MCD fez mais
trés mil cdpias, e apds o esgotamento, mais cinco mil, também esgotados. Para a realizacdo desta pesquisa,
Valéria e Fiaminghi cederam-nos gentilmente um dos poucos exemplares do acervo particular do grupo. O
mesmo ocorreu com o Especiarias, embora ainda possua uma pequena tiragem a venda das cinco mil cépias
distribuidas pela MCD.

'% Endereco eletronico citado na pégina anterior.

'8 Criada e moderada por Amadeu Ito em 24 de fevereiro de 2005, com participagio de 263 membros (segundo
dados do tltimo acesso para esta pesquisa, em 31 de agosto de 2007).

"% <www.youtube.com>. O videoclipe sobre o espeticulo Espelho passou cerca de uma semana na pagina de
apresentacdo do site, como um dos mais acessados naqueles dias. Em aproximadamente trés meses da
disponibilizagdo inicial, o video da musica Tatd Engenho Novo, por exemplo, obteve mais de 45 mil acessos.



Alberta: Calgary (2003)

Wisconsin: Milwaukee
(2003)

Pensilvania: Edinboro
(2001/2003);

Filadélfia (2001)
California: Marysville
(2003);

Santa Barbara (2003);

Los Angeles (2001/2003);
San Francisco (2001)
Texas: Dallas (2001);

San Antonio (2003)
Massachussets: Amherst
(2000)

Carolina do Norte: Chapel
Hill (2001)

Florida: Miami (2001)
Oregon: Portland (2001)
Illinois: Batavia (2000)
Evanston (2000)

Idaho: Moscow (2003)
Boise (2000)

Dakota do Sul: Vermillion
(2000)

Missouri: St. Louis (2000)
Cidade do Kansas (2001)
Nova Iorque: Nova lorque
(2000); Long Island (2000)
Distrito de Columbia:
Washington, DC
(2000/2001)

Guadalajara. (2001)

Bogot4.(2002)

Misiones de Concepcion,
Santa Cruz e Buena Vista
(2002/2004);

La Paz (2002);

Santa Cruz de la Sierra
(2002).

Paraguai

Assunc@o (2001)

Montevidéu (2001)

Buenos Aires; (2001/2002)
Cordoba (2001)
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Norte Nordeste Centro-Oeste Sudeste Sul
Amapa: Macapi Ceara: Mato Grosso do Sul: Sao Paulo: Parana:
1999/ 2005) Sobral (1999) Campo Grande (1999) Campinas (1988/1989/1992- Apucarana (1999/2005)
Roraima: Boa Vista | Iguatu (1999) Mato Grosso: 1998/2000-2007) Maring4 (1999/2005)
(2005) Juazeiro do Norte Rondonépolis; (2005) Sdo Paulo Paranagua
Acre: (1999) Cuiabd; (2005) (1988/1990/1991/1993/1998- | (1996/1997/1998)
Rio Branco; (2005) Nova Olinda (2005) Barra do Bugres (2005) 2000/2002-2007) Cascavel (1994)
Placido de Castro Crato (2005) Distrito Federal: Araraquara (2000/2004) Londrina (1996)
(2005) Fortaleza (1999/2005) Brasilia (2005/2007) Amparo (2003) Curitiba (1996-
Para: Belém Rio Grande do Norte: Jacarei (2001) 1999/2005/2006)
(1999/2003/2005) Natal (2005) Sio José do Rio Preto (2004) Agua Verde (2005)
Amazonas: Manaus | Paraiba Piracicaba (2004) Cornélio Procépio (2005)
(2005) Campina Grande (2005) Campos do Jordao (2004) Toledo (2005)

Tocantins: Porto
Nacional; (2005)
Gurupi; (2005)
Palmas. (2005)

Jodo Pessoa
(2001/2005)
Pernambuco:
Petrolina (1999)
Garanhuns (1999/2005)
Caruaru (1999/2005)
Buique (2005)

Surubim (2005)

Recife (1999)

Triunfo (2005)
Arcoverde (1999/2005)
Bahia:

Salvador (2005/2006)
Vitéria da Conquista
(2005)

Feira de Santana (2005)
Alagoas:

Penedo (2005)
Teotonio Vilela (2005)
Palmeira dos Indios
(2005)

Arapiraca (2005)
Macei6 (1999/2005)

Ribeirdo Preto (2004)
Sdo Catlos (2001/2003/2005)
Santo André (2004)
Jundiai (2004)

Penépolis (2000)

Taubaté (1999)

Birigtii (1998)

Registro (1996)

Santos (1999/2006)
Paraibuna (2006)
Indaiatuba (20006)

Tatui (2004)

Bauru (2000/2004)
Botucatu (1993)
Diadema (1997)

Rio de Janeiro:
Petrépolis (2003)
Friburgo (2003)

Parati (2001)

Rio de Janeiro
(1999/2001/2002/2006/2007)
Minas Gerais:
Diamantina (2000)

Belo Horizonte
(1999/2001/2006)
Ubetlandia (2004)

Juiz de Fora (1998/2004)

Campo Mourio (2005)
Paranavai (2005)

Santa Catarina:

Sdo José (2005)

Laguna (2005)
Criciuma (2005)

Lages (2005)

Xanxeré (2005)
Joinville (2005)

Jaragua do Sul (2005)
Rio do Sul (1999/2005)
Blumenau (2005)
Brusque (2005)

Ttajai (2005)
Florianépolis (2005)
Tubario (2005)
Concérdia (2005)
Chapecé (2005)

Rio Grande do Sul: Porto
Alegre (2006)
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5.4 Anima e o Nordeste

O Anima, em seus arranjos coletivos, suas apresentacoes, seus discos, enfim, em
seu fazer musical, constréi, pela elaboragdo de um trabalho que vai ao encontro das estéticas
musicais contemporaneas, um didlogo com as imagens e enunciados colocadas por outras
formas simbolicas do presente e do passado, no processo sdcio-historico, que atualiza
determinado universo simbolico acerca da regido. Ja explicamos como as inquietacoes
individuais dos integrantes constituiu, dentre outros aspectos, a busca da musica brasileira de
tradicdo oral. Portanto, € neste universo tradicional que o grupo se fixa, ao tematizar o
Nordeste. Na teia das préticas ndo escritas, ndo oficiais, este Nordeste ndo se encontra
destacado ou dissociado, ele € incorporado ao Brasil das tradi¢des. A musica do Anima nao
reduz a dicotomia Tradicdo/ Modernidade ao conflito Norte/ Sul, ou ainda Nordeste/ Sao
Paulo. Ela valoriza, assim, ndo apenas um Nordeste, mas uma cultura brasileira artesanal, de
um espaco ndo-urbano, mais aproximado da natureza: a cultura do sertdo, um espaco afetivo,
melancélico, modal.

Conforme se observou em capitulos anteriores, a valoriza¢ao da cultura nordestina
toma boa parte do imagindrio brasileiro ligado as tradi¢cdes e ao sertdo. Desta maneira,
levando-se em conta a preocupagdo tematica do grupo, € inegdvel que o Nordeste se torna um
referencial importante em suas elaboragdes musicais. Tomamos como base a producdo
discogréfica do Anima, do mesmo modo que procedemos com o Syntagma. Assim, toma-se
cada disco como uma unidade de andlise, na qual se verifica a temdtica nordestina e as pontes
construidas com outras temadticas. Vale ressaltar que esta andlise busca, antes, desvelar
alguns aspectos da dimensdo semdntica das formas simbdlicas, levando-se em conta as
musicas, os textos, as imagens, as letras etc., e ndo somente os elementos musicais
instrinsecos, ou a sua dimensao sinfdtica, conforme a acepcio de Nattiez'®’. Para abranger
também as questdes estruturais internas, e compreender aqueles lacos simbdlicos de maneira
mais detalhada, selecionamos o arranjo coletivo, registrado no disco Amares, para a obra
Banhdo-nhdo, de José Eduardo Gramani, composta, originalmente, para cravo e rabeca, em

maio de 1993.

"% Cf. cap. 1.



5.4.1 Espiral do Tempo

Ano: 1997

Formacao instrumental:

Dalga Larrondo: percussiao Isa Taube: voz
José Eduardo Gramani: rabecas e dulcimer Luiz Fiaminghi: rabecas
Patricia Gatti: cravo Valeria Bittar: flautas doce

Ivan Vilela: viola caipira, voz

Miusicas:

1-  Deodora . José Eduardo Gramani (1944-1998) . 4’38’

2- Tartarassa . Peire Cardenal (?1180-?1278) . 4’20’

3-  Cant’as mangueira/ Adeus surpresa . tradi¢ao oral brasileira. 1°38”’
4-  Estampie . Andnimo medieval (séc. XIV) . 4’43

5-  El testament d’Amélia . tradi¢do oral catala . 6’17’

6- Mestre pequeno . tradigdo oral brasileira . 2’34’

7-  Se jamais jour . Anénimo medieval (séc. XIV). 4°03”’

8- Além de Olinda . José Eduardo Gramani . 544"’

9-  Duas gigas . tradicdo oral escocesa e tradigao oral irlandesa . 5°57"’
10- Tirana da rosa . tradi¢do oral brasileira . 5’58’

11- A for¢a do boi . Ivan Vilela . 3’28’

12- Je vivroie liement . Guillaume de Machaut (1300-1377) . 2’52’

13- Beira mar (riacho de areia)/ Cantd . tradicdo oral brasileira/ Gildes Bezerra . 7748’

Tempo total: 60:57:00

Gravacao:

Direcdo artistica: Anima Técnico: Plinio Hessel

Producao fonografica: Valeria Bittar Local: Igreja do Mosteiro de Sdo Bento, Vinhedo-SP
Producdo executiva: Valeria Bittar Data: 12 a 15 de junho de 1997

Co-producdo: Anima

Instrumental:

Cravo: construido por Abel Vargas (Sao Paulo-SP, 1994), segundo modelo alemao de Christian Zell (Hamburgo, 1741)

Dulcimer: construtor desconhecido, cépia de modelo do séc. XIII

Flautas-doce: soprano handfluyt em d6 — construida por Helge Stiegler (Austria, 1985), segundo modelo de Jacob van Eyck (Holanda, ca.
1647); contralto ganassi em sol — construida por Abel Vargas (Sao Paulo-SP, 1993), segundo modelo de Fontego Ganassi (Itdlia, ca. 1535);
contralto barroca em fa — construida por F. Morgan (Austrélia, 1980), segundo modelo de J. C. Denner (Alemanha, ca. 1700).

Percussdo: bendir — cépia de modelo turco por Anténio Gamez (Madri, 1994); moringa — vaso de cerAmica, copia de marajoara (PA); zarb
— construido por Sr. Narciso, segundo modelo anénimo iraniano; tridngulo; pandeiro.

Rabecas: construida por Nelson dos Santos (Marechal Deodoro-AL); construida provavelmente em Iguape-SP, autor desconhecido
[posteriormente, Fiaminghi identificou que esta rabeca ¢, na verdade, foi construida por Mestre Davino (Cananeia-SP)]; construida por Sr.
Antdnio (Campinas-SP); construida por Martinho dos Santos (Morretes-PR); rabeca de bambu, construida por Fernando Vanini (Campinas-
SP, 1996); rabeca de bambu, com cordas duplas, construida por Fernando Vanini (Campinas-SP, 1996);
Viola de dez cordas: construida por Vergilio Artur de Lima (Sabara-MG, 1992)

Dados do encarte:

Descrigdo: livreto em capa dura, 40 pp. (ndo numeradas), bilingiie (portugués/ inglés)
Textos: Gabriela Aratjo, Valéria Bittar, Rubem Alves

Criagdo e Projeto Gréfico: Marcelo Taube

Pesquisa Iconografica: Marcelo Taube, Valéria Bittar

Xilogravuras do encarte e da contra-capa: Marlene Crespo

Xilogravura da capa: Mestre Noza

Inicial da capa: “Historia Naturalis”, Plinio, o Velho (1460)

Demais ilustragdes baseadas na iconografia medieval

Fotos: Eduardo Mandell

Foto p. 10: José Eduardo Gramani

Tradugdes: Silvia Ricardino (Codex Reina e G. Machaut); Fernando Carvalhaes (Peire Cardenal); Margarida de Aumente (Cataldo); Julia
Brown (Portugués-Inglés)
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5.4.1 Espiral do Tempo

O titulo sugere a diversidade de mundos sonoros que seguem justapostos
conduzidos por uma forca evolutiva, a forca inelutavel do devir. Segundo o Diciondrio de
Simbolos (op. cit., p. 397), a figura da espiral pode ser encontrada em todas as culturas, com
diversas acepc¢des simbolicas. De acordo com de Champeaux e dom Sterckx (apud id.., p.
398), a espiral simboliza “emanacdo, extensdo, desenvolvimento, continuidade ciclica mas
em progresso, rotagdo criacional”. Ao explicar tais imagens em texto™" de apresentacio, no
encarte (1997, p. 6), Valéria Bittar refere-se a continuidade ciclica que o Anima vivencia em
seu trabalho performatico, durante os concertos, em que se interpolam diversas “memorias”
na mesma espiral - a memoria de cada integrante e aquelas que o publico traz consigo -,
paisagens sonoras que suspendem o sentido racional e cronolégico da vida moderna, que nos
apresentam uma outra perspectiva temporal. O texto de Rubem Alves (id., p. 8), no mesmo
encarte, destaca essa sensa¢do individual de uma memdria que se “espirala” no sujeito
ouvinte:

Minha experiéncia de beleza ao ouvir a musica do ‘Anima’ € diferente: é
como se, de repente, eu me encontrasse num lugar do meu corpo que eu
nunca visitara antes. A miusica do ‘Anima’ faz despertar uma ‘beleza
adormecida’ que morava no meu corpo sem que eu soubesse.

Na composicao deste espiral, a musica de tradi¢do oral nordestina tem um destaque
considerdvel: das treze musicas que constituem o disco, cinco fazem referéncia, de algum
modo, a elementos tradicionais da regido. S@o elas: Deodora, Cant’as Mangueira/ Adeus
Surpresa, Mestre Pequeno, Além de Olinda e A For¢a do Boi.

Deodora e Além de Olinda sdo obras compostas por José Eduardo Gramani,
especialmente para a rabeca que ele adquiriu do Seu Nelson dos Santos, construtor e
rabequeiro de Marechal Deodoro, Alagoas. Deodora € o nome que o compositor deu a sua
primeira rabeca do Seu Nelson. Gramani a escreveu, originalmente, para cravo e rabeca,
direcionada ao trabalho junto com Patricia Gatti, o Duo bem Temperado. No arranjo do
grupo, a musica inicia com a rabeca fazendo uma linha melddica, no modo mixolidio,
mantendo o borddo em [d, logo acompanhada pela marca¢do da moringa, na percussao, € a
flauta soprano entra depois, estabelecendo um didlogo com a rabeca. Os aspectos ritmico-
melddicos da flauta e da rabeca, e 0 acompanhamento do cravo caracterizam o baido, em
cima do qual a percussdo cria padrdes variados. A viola caipira aparece, de modo sutil, as

vezes duplicando a linha da rabeca, as vezes em contraponto, € a voz aparece como pano de

190 . .
% Este texto encontra-se apenas em lingua inglesa.
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fundo, com agudos “melisméticos”, algo entre o grito e o gemido. Patricia Gatti'' lembra

que esta foi uma das primeiras experi€éncias de arranjo coletivo, cujo resultado deixou os
integrantes bastante entusiasmados. Apresentaram o arranjo em forma de quarteto, como bis
de um concerto com repertorio de Musica Antiga. Além da Patricia e do Gramani, tocaram,
na ocasido, o Dalga e a Valéria. Segundo a cravista, o grupo conseguiu captar a for¢a daquela
musica e transforma-la de uma maneira muito especial:

Nos fizemos um concerto em Botucatu, e a gente pensou ‘olha, em vez da
gente levar um bis de misica antiga, nés vamos fazer um bis brasileiro, a
musica do Gramani’. Foi ai que nds, os quatro, nos ligamos e fizemos
aquela musica. Foi simplesmente um absoluto sucesso. E aquilo deixou a
gente tdo empolgado. A Valéria tocou na flauta, fazendo agudos, fazendo
uma segunda voz com o Gramani, foi muito legal. E o Dalga criando uma
percussdo viva por tras daquilo, né? E a partitura do cravo que ji era bem
forte, entdo foi uma coisa assim, uma idéia fantastica, e foi uma das
primeiras vezes que o Gramani usou a rabeca em publico. Depois de ter
tocado violino barroco, a sonata, ‘bom, nés vamos fazer um bis, mas nds
vamos trazer um outro pessoal aqui, olha, é uma misica com
caracteristicas contemporaneas que a gente faz com o maior prazer, porque
a gente quer mostrar esse filho aqui, que t4 nascendo’. E era uma rabeca.
As pessoas ficaram absolutamente encantadas com aquele resultado e
aquilo estimulou demais a gente a ir por esse caminho. E foi uma
apresentacdo do Anima, realmente, assim, que a gente decidiu levar a
musica que, ndo era restrita do duo, ndo, de jeito nenhum, nunca foi nada
restrito aquilo.

Por sua vez, Além de Olinda foi composta especialmente para o grupo. Tem um
cardter recitativo, com duas rabecas que se fundem em notas longas, como base para a letra

que traz uma reflexdo considerada sintese do trabalho do Anima, em sua “busca de origens,

59192

14 longe sem porqués Este significado particular se mistura, sugestivamente, a tematica

das mulheres casamenteiras de Pernambuco. Na percussao, Dalga executa, com o bendir,
padrdes ritmicos da folia de reis. Reproduzimos, abaixo, a letra de Gramani:

Além de Olinda ainda se encontra quem rendas tece

e tece fendas, emendas, emblemas e gemas,

doces linhas modulantes,

suaves falenas azuis, na luz da embriaguez.

Se alguém pergunta o porqué do se fazer,
Responde-se o porqué do perguntar.

O tecer ndo tem um porqué enquanto ato de entrelacar.
Além, além, além, o entrelacar significa.

Além de Olinda ainda se encontra quem lendas tece...

A combinacdo entre as duas cangdes, Cant’as Mangueira e Adeus Surpresa, retine
um arranjo delicado com trés rabecas, zarb e tridngulo mantendo as ritmicas do xaxado e do

bumba-meu-boi, respectivamente. A flauta apresenta a linha melédica que conecta as duas

! Entrevista concedida em 22 de janeiro de 2007.
192 Conforme texto do encarte (1997, [p. 25D
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cancdes. Na repeticdo, Isa canta os versos de Adeus Surpresa, e depois Ivan Vilela recita a

letra de Cant’as Mangueira, enfatizando a musicalidade das palavras que denominam frutas
e darvores brasileiras, enquanto a flauta permanece conduzindo a melodia. Conforme
explicado no texto do encarte, tratam-se de cancdes cujas melodias foram coletadas em 1937,
na Bahia, por Camargo Guanieri. Este compositor denomina as melodias de “modinha” e
“improviso”, respectivamente, mas o Anima prefere adotar as iniciais dos versos para
denominar as musicas. O informante de Cant’as Mangueira para Guarnieri foi Ariovaldo
Martins dos Santos, baiano, nascido em 1917, e de Adeus Surpresa foi Waldemar Ferreira
dos Santos, nascido também na Bahia, em 19093,

Em Mestre Pequeno, o Anima faz referéncia ao culto do catimbé. Com a melodia
tocada pela flauta, acompanhada de percussdo, recria-se o imagindrio da cerimOnia, com
destaque para o solo de moringa, que representaria um momento de exorcismo. A melodia é
extraida das pesquisas de Mdrio de Andrade, entre 1928 ¢ 1929, no Rio Grande do Norte'”*,
tendo como informantes os catimbozeiros potiguares Manoel dos Santos e Jodo Germano.
Gramani e Fiaminghi trocam, aqui, as rabecas pelo zarb e bendir, para melhor compor a
representacao. Sobre o ritual e o titulo da musica, o texto do encarte esclarece:

Miério de Andrade busca as origens do ‘catimbd’ nas préticas de feiticaria
africanas e indigenas. A palavra ‘mestre’ no catimbd designa o ‘pai de
santo’, no sentido também de curandeiro. Para essas cerimOnias de
exorcismo, nas quais se insere esta melodia, Andrade diz que os
instrumentos de percussdo sdo os mais apropriados. Esta linha melddica
aparece também nos ‘benditos’ de cegos do Nordeste. (ib., p. 20)

A ultima musica em que observamos referéncias ao universo simbdlico nordestino é
a composicdo de Ivan Vilela, A For¢a do Boi. O texto do encarte explica que, de fato, o boi é
uma pratica cultural presente em vdrios estados do pais, embora se apresente com mais
“forca” no Maranhdo. Sem citar diretamente qualquer melodia da tradi¢do oral, “esta musica
traz do ‘boi’ a marcagdo ritmica, que € sempre caracterizada pelo entrelacamento do pulso
bindrio com o terndrio. Criou-se também o cruzamento da idéia modal com a tonal”. Estes
entrelacamentos se realizam pelo didlogo entre a moringa e a viola caipira.

O restante do repertério envolve universos simbdlicos distintos com a mesma
proposta de arranjos coletivos, que dd unidade ao disco. Inclui uma cancdo do trovador
provengal Peire Cardenal, Tartarassa ni Voutor, que data, aproximadamente, de fins do

século XII ao inicio do século XIII; uma Estampie medieval, do século XIV. As ilustracdes

'3 0 grupo cita como fonte: ALVARENGA, Oneyda (org.). Melodias registradas por meios ndo-mecanicos.
Vol. 1, SP, 1946.
19 Apresentadas em: ANDRADE, Mério de. Miisica de feiticaria no Brasil. Belo Horizonte: Itatiaia, 1983.
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do encarte estimulam esse imagindrio tradicional, relacionando xilogravuras de influéncia

armorial com a iconografia medieval.



5.4.2 Especiarias

Ano: 2000

Formacao instrumental:

Dalga Larrondo: percussdo, dulcimer Isa Taube: voz
Luiz Fiaminghi: rabecas Paulo Freire: viola caipira, viola de cocho, violatde
Patricia Gatti: cravo Valeria Bittar: flautas doce, kuluta, mejuez

Miuisicas:

1-  Tupinamba . Tradigdo oral brasileira . 3’25’

2- Baidozim calungo . Ivan Vilela . 1’59’

3-  Quantas sabedes amar . Martin Codax (séc. XIII) . 3’47’

4-  Folias de reis . Tradi¢ao oral brasileira . 7°40”’

5-  Craido . José Eduardo Gramani (1944-1998) . 4’30’

6-  Moreninha . Tradigdo oral brasileira . 4’39’

7- O mana/ La rotta — Tradigdo oral brasileira/ andnimo medieval (séc. XIV) . 604
8- Canto das fiandeiras . Tradi¢do oral brasileira . 2°43”’

9- Tu gitana que adevinas . Andnimo (séc. XVI) . 3’38

10- Que he o que vejo . Andnimo (séc. XVI) . 2°39”

11- Gotejando . José Eduardo Gramani . 3’21’

12- Lundu/ Solta o sapo . Tradi¢@o oral brasileira, letra de Paulo Freire . 324’

13- Manuelzdo . Paulo Freire . 4’43”’

14- Blanca nifa . Tradi¢do oral sefardita . 736"

15- Saltarello/ Aboio . Andnimo (séc. XIV)/ Tradic@o oral brasileira, letra de Paulo Freire. 3’30’
16- Ay luna/ A lua girou . An6nimo (séc. XVI)/ Tradigdo oral brasileira . 6’18

Tempo total: 70:36:00

Gravacao:

Direcdo artistica: Anima Técnico: Plinio Hessel

Producdo fonografica: Valeria Bittar Assistente: Rodrigo Sabo

Producao executiva: Valeria Bittar e Luiz Fiaminghi Local: Teatro Alfa, do Instituto Alfa de Cultura, Sdo Paulo-SP
Co-produg@o: Anima Data: 2000

Instrumental:

Cravo: construido por Abel Vargas (Sdo Paulo-SP, 1994), segundo modelo alemao de Christian Zell (Hamburgo, 1741)

Dulcimer: construtor desconhecido, copia de modelo do séc. XIII )

Flautas: doce soprano handfluyt em d6 — construida por Helge Stiegler (Austria, 1985), segundo modelo de Jacob van Eyck (Holanda, ca
1647); doce contralto ganassi em sol — construida por Abel Vargas (Sdo Paulo-SP, 1993), segundo modelo de Fontego Ganassi (Itdlia, cal
1535); doce contralto barroca em fd — construida por F. Morgan (Austrélia, 1980), segundo modelo de J. C. Denner (Alemanha, ca. 1700)
flauta indigena kuluta, tradicional da tribo Kalapalo (Alto Xingu-MT); flauta indigena kuluta, tradicional da tribo Mehinaco (Alto Xingu
MT); mejuez, tradicional sirio, construtor desconhecido.

Percussao: bendir — copia de modelo turco por Anténio Gamez (Madri, 1994); moringa — vaso de cerdmica, c6pia de marajoara (PA); zary
— construido por Sr. Narciso, segundo modelo anénimo iraniano; tridangulo; pandeiro; tambor de mina; caixa de folia; casco de bufalo
caxixi; maracd; kalimba; berimbau.

Rabecas: duas construidas por Nelson dos Santos (Marechal Deodoro-AL); uma construida por Mestre Davino (Cananeia-SP);

Violas: duas violas de dez cordas, construidas por Vergilio Lima (Sabard-MG, 1991 e 1996); viola de cocho, construida por Braz da Viols
e Renato Vieira (Sao José dos Campos-SP, 1999), segundo modelo tradicional da regido do Pantanal, MT; violaide, construido po
Fernando Vanini (Campinas-SP, 1999).

Dados do encarte:

Descrigdo: livreto em capa dura, 60 pp. (ndo numeradas), bilingiie (portugués/ inglés)

Textos: Luiz Fiaminghi, Valéria Bittar, Patricia Gatti, Paulo Freire, Plinio Hessel

Criacdo, projeto grafico e ilustragdes: Marcelo Taube

Produgio grafica e pesquisa iconogréfica: Valéria Bittar

Fotos: Eduardo Mandell

Tradugdo: Anthony Cleaver

Ilustracdes e textos antigos: cedidos e microfilmados pela Fundacdo Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro-RJ)
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5.4.2 Especiarias

A tematica deste disco se refere aos elementos trocados nos escambos na época do
descobrimento do Brasil. Por meio destes objetos, estabelecia-se um didlogo inicial entre o
mundo das tradi¢des ibéricas do colonizador e o mundo das tradi¢des indigenas do
colonizado. Identificamos cinco musicas, no total, em que aparecem referéncias explicitas ao
universo simbdlico nordestino.

A primeira do disco, Tupinambd se refere ao primeiro grupo indigena que
estabelece contatos com os europeus, no século XVI. A mdsica traz melodia de um
candomblé de caboclo, recolhido por Camargo Guarnieri em Salvador-BA, em 1937, que
teve como informante Adrovaldo Martins dos Santos.

Craido, como o proprio nome sugere, € um baido para cravo, composi¢ao original
de Gramani, em cima da qual o grupo desenvolve um arranjo que trabalha com os planos
timbristicos e melddicos, explorando uma polirritmia marcante na obra do compositor. De
acordo com o texto do encarte, “a improvisagdo inicial do zarb anuncia este rendado ritmico,
bordado e costurado pelas agulhas do cravo”.

As misicas O Mana/ La Rotta, Saltarello/ Aboio e Ay Luna/ A Lua Girou
apresentam propostas similares quanto ao uso da tradi¢do oral. Nelas, a nocdo simbdlica de
ponte torna-se quase que literal, conectando o imagindrio nordestino a dancas medievais. No
primeiro caso, conforme explica o texto do encarte:

O Mana é uma melodia proveniente do cancioneiro nordestino, famosa por
ter sido utilizada por Villa-Lobos na Bachiana n° 4. La Rotta é uma
estampie, extraida do manuscrito London BM add 2997, que tem como
prélogo o Lamento di Tristano, considerada uma das mais belas melodias
medievais. Em nossa versio, O Mana, triste lamento do sertio do Caicé, é
uma metafora do lamento medieval, elo e eco de sofrimentos de épocas tao
distantes.

Acerca da segunda musica, o Saltarello é intermediado por uma parte
improvisatéria da voz que, apds uma fermata da flauta, emite seu canto em forma de aboio.
Paulo Freire comp0s uma letra que alude ao sofrimento da mulher do vaqueiro quando este a
abandona para guiar o gado. Como o texto explica, sua melodia foi improvisada sobre um
aboio baiano.

A tltima musica faz uma conexdo entre o vilancico encontrado no Cancioneiro de
Uppsala (1556), denominado Ay Luna que Reluzes, e a cancdo tradicional da Bahia, A Lua
Girou. No encarte, acrescenta-se que o cancioneiro € uma importante coletdnea de musica
renascentista ibérica, contendo 54 vilancicos a vérias vozes, “que refletem ainda as raizes

arabes em sua poética e no cardter modal das suas melodias”. Esse cardter € enfatizado no
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arranjo do grupo, que utilizam como referéncia da cancdo baiana a versdo cantada por uma

costureira em cena do filme O Cangaceiro, de Lima Barreto.



5.4.3 Amares

Ano: 2004
Formacio instrumental:
Dalga Larrondo: percussao
Isa Taube: voz
Luiz Fiaminghi: rabecas Direcéo artistica: Anima
Patricia Gatti: cravo Producio fonografica: Patricia Gatti
Ricardo Matsuda: viola caipira, violdo Producio executiva: Valeria Bittar e Luiz Fiaminghi
Valeria Bittar: flautas doce, flauta yikwd Direcao de gravacao: Ricardo Matsuda

Miuisicas:

1- Tontinha . Tradigdo oral brasileira . 4:51
2- Banhdo-nhdo . José Eduardo Gramani (1944-1998) . 2:39
3- En la mar . Tradigdo oral sefardita . 5:45
4- Barcarola . Tradicao oral brasileira . 4:16
5- Aleijadinho . Ricardo Matsuda (1965- ). 3:27
6- Ondas do mar de vigo . Martin Codax (séc. XIII) . 5:42
7- Estampie “Ghaetta” . Andnimo (séc. XIV) . 3:57
8- Menina donzela . Tradigdo oral brasileira . 5:03
9- Improviso . Dalga Larrongo (1957- )/ Valeria Bittar (1962- ) . 2:42
10- Forrobodé . Ricardo Matsuda . 4:42
11- Carta pro Zé . Ricardo Matsuda . 4:20
12- Viva o sol e viva a lua . Tradi¢do oral brasileira . 3:58
Tempo total: 01:04:40
Gravacio:

Técnico: André Mais

Mixagem: Ricardo Matsuda e André Mais
Local: MM Estidio, Campinas-SP

Data: 2004

Instrumental:

Cravo: construido por Abel Vargas (Sao Paulo-SP, 1993), segundo modelo de Paskal Taskin (Paris, 1723-1793)

Flautas: doce soprano handfluyt em d6 — construida por Helge Stiegler (Austria, 1985), segundo modelo de Jacob van Eyck
(Holanda, ca. 1647); doce contralto ganassi em sol — construida por Abel Vargas (Sdo Paulo-SP, 1993), segundo modelo de
Fontego Ganassi (Itdlia, ca. 1535); doce contralto barroca em fa — construida por F. Morgan (Austrélia, 1980), segundo
modelo de J. C. Denner (Alemanha, ca. 1700); flauta indigena yakwa, tradicional da tribo Enauené Naué (Serra da
Bodoquena-MT).

Percussao: bendir — copia de modelo turco por Anténio Gamez (Madri, 1994); moringa — vaso de cerimica, c6pia de
marajoara (PA); zarb — construido por Sr. Narciso, segundo modelo andnimo iraniano; caixa de congo, cépia de modelo
mineiro por Daniel Toledo (1999); caixa do divino, cépia de modelo maranhense por Sr. Peixinho; reco-reco, modelo e
construgao de Tavares da Gaita (Caruaru-PE, 1999); tridngulo; pandeiro; caixixi.

Rabecas: duas construidas por Nelson dos Santos (Marechal Deodoro-AL); uma construida por Mestre Davino Aguiar
(Cananeia-SP); construida por Martinho dos Santos (Morretes-PR).

Violas: duas violas de dez cordas, modelo e construgio de Levi Ramiro (Bauru-SP, 2001 e 2003).

Violao: modelo e construcao de Shigemitsu Sugiyama (Sao Paulo-SP, 1997)

Dados do encarte:

Descricao: livreto em capa dura, 80 pp., bilingiie (portugués/ inglés)

Textos: Luiz Fiaminghi, Valéria Bittar, Ricardo Matsuda

Revisao: Bruno Fuser

Criacdo, projeto grafico e ilustracdes em aquarela: Marcelo Taube

Producio grafica: Valéria Bittar, Marcelo taube e Luiz Fiaminghi

Fotos: Adriano Rosa, Carlino Amaral, Angélica Del Neri, Luciano Ponzio

Traducao: Julie Malzoni, Anthony Cleaver

Tlustracoes e textos antigos: cedidos e microfilmados pela Fundacao Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro-RJ)
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5.4.3 Amares

Este disco € o que menos contém referéncias ao universo sonoro nordestino:
identificamos trés, em um total de doze. Suas musicas possuem um fio condutor que assegura
a unidade do trabalho em torno da temdtica do Amor, e podem ser divididas em dois blocos.,
classificados, desta forma, por Fiaminghi, em texto do encarte:

O primeiro engloba cang¢des e dancas medievais ib’ricas, da tradi¢do
sefardita e da tradi¢@o oral brasileira cujo tema central € o Amor e o Mar,
cantados através da Gtica da separacdo e da auséncia do amado. O segundo
¢ formado por composi¢cdes de membros do grupo que enfocam uma
sublimacdo do Amor, que é a Admiracdo.

Além do Banhdo-nhdo, que serd analisado adiante!® , 0 Amares contém um
Romance da Nau Catarineta, do qual o grupo utiliza a melodia final para sua (re)construgao,
de acordo com a coleta de Mario de Andrade em suas viagens a Jodao Pessoa-PR, entre 1928 e
1929. Os informantes foram os proprios Mestre e General da Barca, Joaquim Luis da Silva e
Samuel de Britto, respectivamente. Conforme informacao do encarte:

O romance da “Nau Catarineta” é uma das partes mais importantes da
“Cheganca de marujos”, nome adotado por Andrade para designar as
dancgas dramadticas populares do ciclo da navegacdo, que celebram as lutas
entre mouros e cristdos e sintetizam as muitas historias passadas no mar
pelos navegantes portugueses. (...) A “Nau Catarineta” é considerada por
Andrade como o mais conservado dos romances ibéricos entre nds”.

Viva o Sol e Viva a Lua possui um arranjo surpreendente que mistura duas melodias
de Boi — uma, parte de um Cavalo Marinho do Bairro de Baieux, em Jodo Pessoa-PR, e o
outro, parte de um reisado do Distrito de Bela Vista, no Crato-CE -, com a letra do dltimo
cantada em ritmo de embolada.

O disco conta, substancialmente, com uma pesquisa de musicas coletadas por Mério
de Andrade, e também de musicas da tradi¢do sefardita e da musica medieval portuguesa. Os
arranjos procuram interligar estes trés universos sob a tematica do Amor, com diferentes

prismas das histérias d’além mar.

13 Cf. o subtépico 5.4.5.



5.4.4 Espelho

Ano: 2006

Formacao instrumental:
Curadoria e direcao musical: Anima

Dalga Larrondo: percussio Direcio executiva: Valeria Bittar e Luiz Fiaminghi
Isa Taube: voz Coordenacio de projeto: Luiz Fiaminghi

Luiz Fiaminghi: rabecas Direcio de criacio: Valeria Bittar

Patricia Gatti: cravo, percussdo Direcao de gravacao: Ricardo Matsuda

Ricardo Matsuda: viola caipira, percussdo Assistente de produgio: Erika Hino
Valeria Bittar: flautas doce, flauta yikwa ~ Direcdo de gravacdo: Ricardo Matsuda

Miuisicas:

1- Santidade/ Mundano . Tradi¢ao oral brasileira, arranjo de Ricardo Matsuda (1965-) . 5’57’
2- Bendito . Tradi¢@o oral brasileira . 5°01”’
3- Stella splendens in monte . Andnimo espanhol (séc. XIV) . 0’55’
4- Dos estrellas le siguen . Manuel Machado (1590-1646) . 238’
5- A chantar . Comtessa de Dia (séc. XII) . 4°04”’
6- Caleidoscépio . Ricardo Matsuda . 3’02’
7- Engenho novo . Tradig@o oral brasileira . 4’00
8- Jongo . Tradigdo oral brasileira . 2’43’
9- Sereia . Tradi¢do oral brasileira . 4’35
10- Beira mar (vinheta). Tradicao oral brasileira . 1°56”’
11- Lamento . Ricardo Matsuda . 1°16”’
12- Casinha pequenina . Tradigdo oral brasileira . 4’16
13- Chominciamento di gioia/ Aboio . Anoénimo (séc. XIV)/ Tradicéo oral brasileira . 3’45’
14- Rosa das rosas . Andnimo portugués (Cantiga de Santa Maria X, séc. XIII) . 5’48’
15- Rorate caeli desuper . Canto gregoriano Is. 45, 8; Ps. 18 . 4’17’
16- Na hora das horas . Tradicao oral brasileira . 1’46’
17- Viva janeiro . Tradigdo oral brasileira . 3’33
18- Beira mar (faixa bonus) . Tradi¢@o oral brasileira . 4’36’
Tempo total: 01: 04: 40

Gravacio:

Técnico: André Mais

Mixagem: Ricardo Matsuda e André Mais
Local: MM Estiidio, Campinas-SP
Masterizagio: Reference Mastering Studio

Instrumental:

Cravo: construido por Abel Vargas (Sdo Paulo-SP, 1993), segundo modelo de Paskal Taskin (Paris, 1723-1793)

Flautas: doce soprano handfluyt em d6 — construida por Helge Stiegler (Austria, 1985), segundo modelo de Jacob van Eyck (Holanda,
ca. 1647); doce contralto ganassi em sol — construida por Abel Vargas (Sao Paulo-SP, 1993), segundo modelo de Silvestro Ganassi
(Italia, ca. 1535); doce contralto barroca em fa — construida por F. Morgan (Austrélia, 1980), segundo modelo de J. C. Denner
(Alemanha, ca. 1700); doce tenor, construida por Luca de Paolis (L’ Aquila, Italia, 2006), segundo modelo de Rafi-P. Grece (Itdlia,
séc. XVI); flauta indigena yakwd, tradicional da tribo Enauené Naué (Serra da Bodoquena-MT).

Percussio: bendir — c6pia de modelo turco por Anténio Gamez (Madri, 1994); moringa — vaso de cerdmica, copia de marajoara (PA);
zarb — construido por Sr. Narciso, segundo modelo anénimo iraniano; caixa do divino, cépia de modelo maranhense por Sr. Peixinho;
bombo criollo, construtor desconhecido (Bolivia, 2002); sino japonés; conchas de caramujos; baquetas de flamboyant; conduite.
Rabecas: duas construidas por Nelson dos Santos (Marechal Deodoro-AL, 1996 e 1998); uma construida por Fernando Vanini
(Campinas-SP, 2003).

Viola de dez cordas: modelo e construgdo de Levi Ramiro (Bauru-SP, 2001)

Dados do encarte:

Descrigdo: livreto em capa dura, 84 pp., bilingiie (portugués/ inglés)
Textos: Luiz Fiaminghi

Projeto grafico: Isabella Melo e Mickael Jacques

Tlustragdes: Isabella Melo

Editorac@o: Mickael Jacques e Karla Wanderley

Fotos: Fernando Lazlo

Fotografias dos espelhos: Gabi Bernd

Tradugdes: Thomas Nerney (portugués-inglés); Fernando Carvalhaes (latim e provengal); Angela Refiones e Albor Vives Refiones
(espanhol).

Revisdes: Tereza Candolo (portugués); Regina Stocklem (inglés)
Assessoria juridica: Olivieri & Signorelli
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5.4.4 Espelho

Nos discos anteriores, a medida em que se desenvolvia o repertdrio e 0s arranjos
coletivos, o grupo percebia um determinado perfil musical que conduzia ao titulo e/ou a uma
temadtica em torno da qual se concentrava o trabalho. Com este ultimo foi diferente: o grupo
buscou experimentar o seu processo criativo a partir de uma idéia pré-estabelecida, e depois
elaborar uma estratégia de acdes e discussoes, desde aspectos filoséficos, simbolicos e
cientificos sobre o espelho até os aspectos musicais de composi¢do, arranjos, performance
com preparacdo cénica'*®, gravacido etc. Conforme se explica no texto do encarte (p. 76):

z

Espelho é uma alegoria musical que parte da hipStese que a musica é
também um poderoso espelho capaz de refletir culturas e mundos distantes,
mensagens escritas hd muito tempo e captadas hoje — refletidas pelos seus
intérpretes — ndo fidedignamente, mas com lealdade e também distor¢des, a
ferrugem do tempo, o filtro das culturas e as impurezas de uma, entre as
infinitas interpretagdes possiveis do passado, no presente.

Jogando com estes simbolismos, o disco se divide em quatro partes: verso, reverso,
controverso e principio. Cada uma dessas partes apresenta uma combinacdo entre o
repertério medieval e renascentista europeu, preferencialmente de tradi¢do ibérica, e a

7 Do total de dezoito,

musica de tradicdo oral brasileira, especialmente nordestina e mineira
identificamos seis miusicas com referenciais do Nordeste, espalhadas entre as quatro partes:
no verso, percebemos o Bendito, que o grupo aponta como origindrio de Pernambuco, mas
ressalta que esta mesma musica possui vdrias versdes com letras, melodias e ritmos que se
diferenciam nas préticas culturais populares em diversos lugares do pafs; no reverso, temos a
vivacidade de Engenho Novo; no controverso, o Chominciamento di Gioia/ Aboio; no
principio, dois arranjos de Fernando Carvalhaes, Rorate Caeli Desuper € Na hora das Horas,
encerrando com Viva Janeiro.

O Bendito é uma ‘“cancdo de ninar” que se inicia com uma ‘“‘simulacdo” da

paisagem sonora de uma feira, em sua diversidade de vozes e ruidos, e aos poucos faz

sobressair a voz entoando o acalanto que “bendiz” o fruto nascido de Maria e José. Destaca-

1% Aprofundando sua concepgio mais abrangente de “concerto musical”, o Anima recebeu suporte no trabalho
corporal e cénico do grupo de teatro Lume, com direcdo de Jesser de Souza e Raquel Hirson. Em outro trecho
do encarte (p. 78), seus integrantes expdem mais esta inquietacdo que atravessam em seu fazer musical: “Uma
outra questdo importante para nds é a ‘reflexdo’ sobre o fazer musical no palco, a performance musical. (...)
Ap6s quinze anos trilhando esse caminho, percebemos que o momento transformador do palco ndo deveria ser
imposto a nés como uma questio fechada, mas, pelo contririo, suscetivel a leituras diversas, assim como o sdo
0s arranjos e composi¢des escritos para ou pelo grupo”.

"7 Mas incluem, ainda, a modinha paulista Casinha Pequenina, e a Sereia, inspirada em um “samba de

cacete” da regido de Tocantins.



166
se um didlogo expressivo entre a flauta tenor e a voz, cujo lirismo se entrelaga com o

improviso da moringa.
Sobre o Engenho Novo, que se refere a uma embolada do Rio Grande do Norte,
reproduzimos a interpretagdo do grupo pelas informacdes do préprio encarte (p. 68-69):

Coco recolhido por Mario de Andrade no engenho de Bom Jardim, em
1929, que teve como informante o famoso coqueiro/embolador Chico
Antdnio. Mario escreveu uma extensa pesquisa sobre os cantadores, e
refere-se sempre ao seu surpreendente encontro com esse embolados com
admiracdo por sua musicalidade, qualidade artistica e capacidade de
improvisacdo. (...) O arranjo do ANIMA parte desse material para recriar
sonoridades modernistas, ao estilo do Trenzinho Caipira de Villa-Lobos,
explorando o cardter hipnético do virtuosismo vocal das emboladas e o
movimento repetitivo, quase maquinal, da percussao e do cravo.

Seguindo a idéia tracada em arranjos anteriores como o Saltarello/ Aboio e O
Mana/La Rotta, justapdem-se em Chominciamento di Gioia/ Aboio duas instancias de sentido
improvisatdrio, tecendo a estampie andnima do século XIV e o canto de provdvel origem
moura dos aboiadores. No comentdrio do encarte (p. 71), acrescenta-se que “o aboio inserido
nessa estampie foi extraido de pesquisa realizada por Samuel Aradjo e Ana Cristina Nobrega
sobre o cavalo marinho da Paraiba de Mestre Gasosa, no bairro de Baieaux, Jodo Pessoa,
Paraiba”.

Escritos especialmente para o Anima, os arranjos de Carvalhaes trabalham essa
ponte com o mundo medieval fazendo referéncias musicais entre as religiosidades populares
e a liturgia cristd. Rorate Caeli Desuper, conecta a “invocagdo” do canto gregoriano as
liberdades de emissdo das articulagdes contidas também no canto do aboio. A faixa seguinte,
Na hora das Horas funciona como uma continua¢do daquelas conexdes, agora um gloria que

198
, sobre um canto de cavalo

sucede, alusivamente, ao intrdito utilizado na musica anterior
marinho paraibano. O arranjo substitui a citacdo biblica do Salmo 18, presente no gloria,
pela letra de conteido similar na tradicio popular, sobre o arquético da criagdo.
Reproduzimos, abaixo, ambos os textos, de acordo com o encarte. De um lado, o salmo
afirma (p. 73): “Os céus cantam a gldria de Deus, e o firmamento proclama a obra de suas
maos... O dia entrega a mensagem a outro dia e a noite a faz conhecer a outra noite; nessa
‘escritura dos céus’ ndo ha termos, palavras, ndo se ouve o som...” De outro lado, no arranjo,
a voz canta (p. 49): “Deus fez o sol e a lua/ Fez suas verdes campinas/ Com suas flores

cheirosas/ E as dguas cristalinas./ Deus fez o sol e a lua/ Fez as estrelas também/ Seguindo

nossa viagem/ Na hora de Deus amém”.

' Retirado dos manuscritos da abadia de Silos, Burgos, na Espanha, trata-se de um intréito do quarto domingo
do advento (conforme dados do encarte, p. 72).



167
Viva Janeiro toma como referéncia a gravacdo do maestro e compositor Jodo Omar

de Carvalho Mello'” dos ternos de reis celebrados pela tradicdo popular no sudeste da

Bahia. Conforme explicag@o do encarte:

Viva Janeiro € uma loa que espelha, em linguagem popular, a mesma
temdtica de Rorate Caeli Desuper: que o céu fecunde a terra e dela brote o
Salvador, nosso alimento espiritual. Os ternos de reis fecham as
comemoragdes de Natal no dia 06 de janeiro e representam a caminhada
dos Reis Magos em direcdo a luz, festejando, de casa em casa, a data
mdxima do Cristianismo. O ciclico renascer das energias teluricas,

7

celebrado de diferentes formas em todas as culturas, € mantido nas
comunidades tradicionais que, de maneira coletiva, sabiamente persistem
em ndo cair no individualismo caracteristico das sociedades modernas.

5.4.5 Banhdo-nhdo

Esta musica, de José Eduardo Gramani, foi composta, originalmente, para cravo e
rabeca, em maio de 1993, no contexto das investigacdes acerca das possibilidades sonoras da
Deodora, a rabeca construida por Nelson dos Santos. Com quadro cordas, afinadas em la-mi-
la-do# (ld = 415 Hz), o instrumento possui um som agudo e vibrante. A versdo do Anima,
que aqui analisamos, trata-se de um dos primeiros arranjos coletivos criados apds a entrada
de Matsuda, que configura a formagdo atual e mais duradoura. Bastante apreciados pelos
integrantes e pelo publico, o arranjo se tornou um bis recorrente nas apresentacdes, sendo
escolhido como bis “oficial” do espetdculo Espelho, referente ao quarto CD. Tomamos
como base da andlise o mesmo referencial que o grupo utiliza em sua (re)criacdo: a obra para
rabeca e cravo de Gramani’”. A musica é dividida em duas partes que se repetem, sendo a

melodia da segunda apenas uma variacao da primeira. Ao final, apresenta uma pequena coda.

Eis o tema:
(Parte 1)
f) u . e I
FFHP | F |
I—II I | _r F— s | u | _IP IF__ | I II | _d
) [ o~ s

' Disco Alegrementes Cantano: Terno de Reis de Vitéria da Conquista, langado de forma independente em
2004.

2% A partitura encontra-se em anexo. Trata-se de uma versdo copiada pelo préprio compositor, fotocopiada e
enviada, gentilmente, por Patricia Gatti.
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(Parte 2)
Firp FRIzi: STEoEiiiaaaT e

O acompanhamento, por sua vez, pode ser dividido em trés se¢des de configuracdes
ritmicas distintas. Seguindo a partitura de Gramani, estas secdes correspondem a: (se¢do A)
compassos 1 ao 8; (secdo B) compassos 9 ao 16; (secdo C) compassos 17 ao 24. A seguir,

exemplificamos as trés configuracoes:

(Secao A)
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(Secao B — neste ex., apenas compassos 9 ao 11)
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(Secao C)
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Como o préprio Anima observa, as obras de Gramani t€ém como caracteristica uma
exploragdo da polirritmia em diversos niveis melddicos. O arranjo do grupo busca estender
essa idéia a0 maximo, ampliando o instrumental e o efeitos timbristicos, e incluindo uma
percussdo que, por vezes, (des)marca o baido, deslocando as acentuacdes em jogo com o
cravo, a partir do qual surge a base ritmica da peca.

Como foi dito, o acompanhamento € exposto em trés figuracdes ritmicas diferentes.
O arranjo do grupo inicia com a figuracdo ritmica da se¢do B, com o cravo, acompanhado
pela marcagdo bindria do caxixi. Nesta figuracdo, o acorde de ld sem terca é disposto em
semicolcheias e alterna na voz superior, a sétima, a quinta e a quarta alterada do modo, as
quais criam uma sensa¢do de metro terndrio dentro do bindrio.

Tal ambiguidade ritmica mantém-se até a proxima figuracdo ritmica (se¢do C), em
que o ritmo do baido € marcado no baixo™' (com Id pedal), estabelecendo claramente o
metro bindrio. Sobre essa marcacdo, o metro terndrio anterior € agora estabelecido
claramente (em 3/8), deixando explicita a sobreposicio de metros. A quinta desce
cromaticamente até o ré natural repetidamente, num 3/8 deslocado do bindrio por uma pausa
de semicolcheia. Um sol repetido sempre junto ao mi (a primeira colcheia do terndrio)
reforca e confirma o metro terndrio. Observa-se uma rica polirritmia, caracterizada pela
sobreposicdo e deslocamento de metros. Além disso, a caixa de congo entra no inicio desta
outra figuracdo, realizando a marcacdo sincopada do baido, mas estendendo ao quaternério,
apoiado pela marcacao bindria do caxixi.

A combinagdo destes elementos, até o momento, funcionam como uma introdugao,
no arranjo do grupo. Ao final da se¢do C, ap6s uma “virada” da caixa, inicia-se a melodia da

rabeca, correspondente a parte 1. Enquanto isso, o cravo executa a secdo A. Nesta figuragdo

201 p 1 .
Maio esquerda da linha do cravo.
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de acompanhamento, ndo ha sobreposicdo ou deslocamento de metro, o bindrio atua sozinho.

O pedal em ld é praticamente inalterado, ficando o caminho harmonico a cargo das vozes
superiores202 (do acompanhamento) em tergas, que comecam formando /d diminuto com o
pedal, e logo resolve em ld maior, e progride entdo para ré sustenido diminuto (com baixo na
quinta, ld), ld com sétima, e ld com nona (0s dois Ultimos sem a terca). A caixa continua em
quaterndrio™”.

Apos a repeticdo, a rabeca segue a melodia na parte 2, acompanhada pelas
respectivas se¢oes B e C, e a flauta entra tocando a segunda voz das tercas. Repete-se o efeito
polirritmico, acrescentando-se o adensamento instrumental. Ao fim da Parte 2, inicia-se uma
secdo improvisatoria da rabeca, o cravo silencia e a caixa passa a uma levada bindria do
baido, acompanhada de um tridangulo. Configura, assim, um trio em formacao instrumental de
tradi¢do popular nordestina. O improviso da rabeca se estende por 6 segoes de 8 compassos
cada, até a flauta se juntar ao grupo. Valéria toca duas flautas ao mesmo tempo, e desenvolve
sua melodia, sobre o modo de /d, utilizando o ritmo do baido que ja foi tocado pelo cravo
(acompanhamento da mao esquerda), na secdo A. Flauta e rabeca se prolongam, no
improviso, por mais 4 secdes de 8 compassos cada. O improviso acaba com todos se
encontrando no mesmo ritmo, quidltera de 3:2. O siléncio, a0 mesmo tempo em que prepara,
deixa em suspenso 0 que vem a seguir, uma sensacao prolongada por 4 tempos de “virada”
da caixa. Ento, eis que entra a voz.

A voz retoma a parte 1 da melodia, mas o cravo retorna com uma combinagdo
diferente, tocando a secdo B. Como se explica no encarte (p. 27), a letra ““é¢ uma adaptacdo do
texto proveniente da tradicdo oral, que ficou celebrizado pelo cantador e rabequeiro cearense
Cego Oliveira.”. Reproduzimos tal texto logo abaixo (p. 28):

Essa € minha rabequinha

E meus pés, € minhas maos.
Minha roca de mandioca,
Minha farinha, meu feijao.

E minha safra de algodo,
Dela eu fago a profissao,
Por ndo poder trabalhar,
Por ndo poder enxergar.

Um belo dia fui ao padre perguntar,

Se nessa vida, se cantar fazia mal,

Ele me disse: pode santar bem na praca
Porém de cantar de graca,

Cai em pecado mortal.

22 M3o direita da linha do cravo.
2% Cf. secdo A na p. 172.
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Em sua entrada, a voz estende a melodia, em tempo quaterndrio, enquanto o resto

do grupo mantém-se no bindrio, porém com a ambigiiidade do 3/8 na linha do cravo, devido
aos deslocamentos de acentuacgdo ja expostos. Essa extensdo do canto em quaterndrio reforga
ndo apenas o retorno da linha melddica, mas também a mensagem do texto cantado. Neste
momento, além do cravo, apenas a viola e a caixa acompanham, contrastando com os timbres
da secdo anterior. Ao acabar o segundo verso, a voz repete-os, agora, dobrando o tempo,
seguindo o bindrio. A flautista canta junto, e a rabeca toca a melodia da parte 2. O cravo
retoma o bindrio da se¢do A. O caxixi marca este bindrio que todos compartilham no ritmo
do baido, em andamento alegre.

ApOs a repeticdo, a voz inicia o terceiro verso (a flautista continua cantando junto,
fazendo uma segunda voz com intensidade mais fraca) com a melodia da parte 2, e a fala
apressada pelas semicolcheias provoca uma referéncia ao desafio dos cantadores nordestinos.
A caixa retorna também, assim como o cravo, fazendo a secao B, mas em uma tessitura mais
aguda, uma oitava acima. O verso se repete quando o cravo entra na se¢ao C, agora voltando
ao registro médio, tal qual a partitura, e o grupo todo faz um acellerando, as vozes vao se
tornando cada vez mais faladas que cantadas. Ao final, a rabeca faz uma pequena coda, em

rubatto, mantendo o borddao em 14, acompanhada do cravo.
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5.5 Anima e o Nordeste: conexdes armoriais, modernistas e pés-modernistas

O grupo aprecia a musica armorial e reconhece que o movimento legou importantes
contribuicdes as geracdes posteriores, no que diz respeito a valorizacdo do romanceiro
popular e a construcao de uma estética que mescla o erudito e o popular, utilizando o passado
ibérico e as tradicdes nordestinas. Valéria e Fiaminghi204 explicam a questdo das referéncias

armoriais da seguinte maneira:

% Entrevista concedida a Eduardo Lamas, por correio eletrénico, em jun./jul. de 2001. Disponivel em: <
http://www.orkut.com/CommMsgs.aspx?cmm=1413554&tid=2447230055541084961>. Consulta em: 10 dez.
2006.
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Com certeza, o trabalho desenvolvido pelo Armorial e Suassuna na década
de 70 € uma grande referéncia para todos que trabalham com cultura
brasileira agora, e serd por muito tempo. A valorizagdo de instrumentos
tipicos brasileiros, como a rabeca e a viola caipira, além da utilizacdo da
linguagem modal como um dos meios de ligacdo entre a Idade Média
ibérica e as raizes brasileiras, que é uma das bases para a criacdo da
sonoridade do ANIMA, j4 eram também utilizados conscientemente pelo
movimento Armorial.

O Anima participou de um projeto em homenagem ao Movimento Armorial,
promovida pelo Centro Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, onde se apresentou no
dia 6 de marco de 2007, com o espetidculo Origens: romanceiro ibérico e tradicdo popular,
contando com a participacdo especial de Mestre Salustiano. Em entrevista condedida em 15
de fevereiro, Luis Fiaminghi comenta sobre o estranhamento e a aceitagdo do convite:

A gente vai tocar agora em mar¢o na abertura de um projeto importante no
Rio, no Centro Cultural Banco do Brasil, que é sobre o movimento
armorial. A gente vai tocar na abertura desse projeto. Eu falei com a
curadora do projeto, ‘mas vocé tem certeza que vocé quer fazer isso?’, ‘ah,
sim e tal’, quer dizer, o Anima ndo é um grupo armorial, a gente nunca foi,
a gente nao fez parte desse movimento e a gente ndo se considera
integrante desse movimento, apesar de ser um grupo devedor desse
movimento, como toda musica popular brasileira pés-anos 70 é. Quem que
ndo ouviu o Quinteto Armorial, na década de 70? (..) O movimento
armorial era o grande baluarte, o Anténio Nobrega era referéncia de um
violino ndo... quer dizer, era e €, né? A grandeza dele estd ai, ele fez todo
esse percurso, tem tracado uma carreira propria, né? Entdo, o Anima nio é
armorial, mas tem elementos ali dentro.

O trabalho do Anima ndo se propde a uma ‘“descoberta” das raizes culturais
brasileiras, como a geracdo dos folcloristas, seguindo o exemplo de Mario de Andrade. Os
integrantes ndo fazem coleta de cancdes ou pesquisa de campo para utilizar em suas
(re)criagdes, mas (re)significam materiais coletados por modernistas, como Madrio de
Andrade e Camargo Guarnieri, que ficaram registrados em relatos e livros. Além disso, sua
musica apresenta, sim, um direcionamento nacionalista, mas ndo contém aquele
“essencialismo” que os compositores modernistas brasileiros herdaram, em certa medida, do
romantismo europeu. Neste aspecto, 0 Anima ndo compartilha com a postura essencialista
em relacdo a cultura popular. Contudo, Valéria tece algumas reflexdes sobre esta necessidade
de construir raizes no mundo moderno:

A gente ndo consegue, como urbanos brasileiros que somos, ter uma
saudade de uma cang¢do de ninar, porque a gente nio tem. A gente ndo tem
mais como ter saudade ou memoria musical. Cadé a minha memdria
musical infantil, a minha Folia de Reis ou a minha Idade Média? O ser
urbano brasileiro ndo tem Idade Média, ndo tem vovd embalando, nao tem
uma escrava na senzala também, né? Porque a gente é tudo imigrante. No
Anima, o Uinico que tem uma origem mais antiga brasileira, uma parte, é o
Fia e a Isa, que come aquele paozinho de queijo e docinho de goiabada.
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Essas coisas, a gente ndo tem nada, entdo, a minha memdria musical € o
que uma classe urbana emergente média teve. SO que ai a gente foi estudar
musica, fazer Mdsica Antiga com uma vontade de ter uma histéria musical.
Entdo, aonde que eu vou buscar a minha histéria musical? Nao € na misica
de saldo, a gente foi buscar uma memoria na musica de tradi¢do oral, que
também ndo nos pertence. Diretamente, nio me pertence. E quase um
pensamento... eu acho assim, teve alguns de nds, do Anima, que tiveram
um pezinho num pensamento politico, encarou o movimento armorial
como um pensamento politico, incorporou a um pensamento politico, de
uma busca de um povo brasileiro, enxergou o Mario de Andrade dessa
forma também, que ele tinha essa busca de uma musica brasileira, de uma
cultura brasileira. O Marcus Pereira, aquilo foi pra minha geracao, até foi
mais importante que o Mario de Andrade, porque ji desconhecia um pouco
de Mirio de Andrade. Entdo, a coletdnea do Marcus Pereira, quando ela
veio, pra o pessoal politizado que fazia parte dessa elite mais politizada e
tal, isso teve um impacto muito grande.

Pode-se observar, pelo depoimento da flautista, que a convivéncia de sujeitos
descentrados contribuiu para a busca de raizes, que resultou ndo em um pensamento
essencialista da tradi¢@o cultural, mas em uma visdo plural, heterogénea, multipla. Conforme
se referira o préprio Fiaminghi, em texto citado, uma visdo que redne fragmentos distintos de
forma coerente, como uma colcha-de-retalhos.

Ao explicar a técnica de criagdo do grupo, Valéria afirma que, em vez de arranjos, sao
feitos (des)arranjos. Patricia®” concorda com a nomeacio do processo compositivo: “E
desarranjo. Alguém propde, mas dai vem alguém e despropde tudo, e ao despropor, estd
propondo alguma coisa, e ai vem o outro e despropde e propde de novo. Entdo € ‘propde e
despropde’, acho que essa € a técnica’. Fiaminghi206 faz um contraste deste tipo de pratica
com a da tradi¢do cldssico-romantica, aproximando o intérprete de Musica Antiga com o de
Miisica Contemporanea:

Na mdsica medieval, af o intérprete tem que ser arranjador, tem que saber
qual a funcdo daquela musica, o que ele quer, ¢ muito menos importante
essa postura do musico que senta e fala ‘cadé as notas pra eu tocar’, ‘ah,
ndo tem nota nenhuma, eu vou embora’. E quase como um work in
progress, que existe também na musica contemporinea, o aleatério, a
pesquisa, entdo, o Anima tinha essa linha, ndo conscientemente por parte
de todo mundo, mas era o que acontecia de fato, nos ensaios.

Mais adiante, em seu depoimento, o rabequista descreve suas impressdes acerca de

um ensaio do Anima que presenciou quando ainda nao fazia parte do grupo:

O que eu me lembro desse ensaio é da baguncga do ensaio, uma coisa que,
se eu tivesse 14 participando como musico, eu ndo voltaria mais. Era muito
andrquico pro meu gosto. Muita gente conversando, muito pouca musica
acontecendo, parecia um encontro de amigos que tavam procurando

° Entrevista concedida em 22 jan. 2007, em Campinas-SP.
2% Entrevista concedida em 15 fev. 2007, em Campinas-SP.
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alguma coisa que nem eles sabem direito o qué. Mas isso fazia parte dessa
procura. E talvez, tanto barulho ali, tanta coisa, tanta dispersdo, era
decorrente dessa pergunta bdsica que o grupo tava lidando com uma
matéria que ndo era registrada. Entdo, € diferente, vocé vai num ensaio de
um quarteto, um trio sonata barroco, cada um tem a sua parte, ai, € claro,
conversa, se discute como fazer isso ou aquilo, mas ja td tudo pré-
determinado, ninguém vai inventar o trio sonata. E 0 mdximo que se faz é
tentar agregar alguns elementos histéricos ali, mas o ponto de partida ja é
muito mais adiante. Isso também foi um elemento importante pra mim,
porque se eu tivesse que tocar no Anima no lugar do Gramani nessa época
eu, provavelmente, ndo ia estar apto a tocar. Eu iria embora, falando ‘ah,
esse pessoal € muito... isso ndo vai dar em nada’.

Segundo Fiaminghi, o excesso de opinides torna a criagdo um processo doloroso, mas
que imprime essa idéia do coletivo, de se perder a €nfase nos autores dos fragmentos e
atribuir uma importancia ao resultado final, conjunto. Ele observa, ainda, que aquela nogdo
cadtica inicial se minimiza, ao passo em que O grupo se torna profissional, e vai se
constituindo de modo mais claro as funcdes de cada um. Conforme ressalva: “ainda tem
muita bagunc¢a durante o ensaio, mas € menos do que aquela primeira que eu vi, € que me
restou s6 essa imagem. Essa imagem de anarquia. Na@o, a anarquia foi domada”. Diante dessa
afirmacdo, Valéria, presente na entrevista, interfere com a seguinte colocacdo: “A anarquia,
ela € a distribui¢cdo de responsabilidades, s6 isso, entendeu?” Logo apds, a flautista constata:

Bakunin € isso. Na realidade, o anarquismo ndo quer nenhum poder
centralizado porque ele acredita no senso de responsabilidade de cada um.
E eu acho que € isso que o Gramani tinha de andrquico, e que as pessoas
que t&ém um pouco dessa semente dentro se juntaram também, entendeu?
Entdo, aos poucos, o caos se ordena conforme as responsabilidades
assumidas, foi se clareando bem as responsabilidades assumidas.
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CONCLUSAO

Observamos que o processo histérico brasileiro, no século passado, constréi, por
acoes sociais e simbolicas, uma regido a qual se atribui um celeiro de tradi¢do cultural
popular. Esta imagem-discurso do Nordeste permanece conservada ou discutida no debate
politico, cientifico, econdmico, e também pelas formas simbdlicas — inclusive, musicais -, em
uma teia complexa de significacdes negociadas quotidianamente. Fazer musica ligada ao
tradicional passa pela organizacdo de sons que evidenciam identidades. Se uma das
tematizacdes for a identidade nordestina, pensada como unidade-diversidade, as praticas e as
producdes musicais do presente apresentam uma leitura € um procedimento de composicao e
trabalho que privilegiam preocupagdes atuais, por combinagdes de experiéncias individuais e
coletivas, mas que sempre se relacionam com aquelas imagens-discursos construidas
historicamente, ao ponto de, em certos casos, tornarem-se “fixadas”, “institucionalizadas” ou
“naturais”.

A pesquisa com objetos-sujeitos que possuem trabalhos musicais em andamento
apresenta varios riscos, ainda mais quando se propde a uma interpretacdo que privilegia o
plano dos significados ao plano das estruturas. A auséncia do requerido distanciamento,
temporal ou pessoal do objeto, insere a propria pesquisa - € pesquisadora — no enredo das
imagens e discursos, seja com a musica estudada, os musicos envolvidos em sua constru¢ao
ou na propria relacdo com o universo simbdlico investigado. Até este ponto, ndo se trata de
um risco, mas um desafio reconhecido e proposto: os deslizes ocorrem na medida em que vai
se constituindo a compreensdo das teias de significados que abrangem o trabalho do
Syntagma e do Anima. Sentimos que, ao se formarem, na mente e no papel, essas teias
correm riscos de escorregarem por nossas maos, tdos frouxos os lacos, ou confundirem-se
maos e fios em um mesmo nd, comprometendo o sujeito-pesquisador, ou ainda de gerarem
teias, mesmo “amarradas”, de dimensdes tdo grandes que as maos nao conseguem segurar.
Para minimizar tais riscos, buscamos, ao longo do trabalho, manter uma preocupacgio
conceitual e metodoldgica, discutida e revisada a cada conjunto de “descobertas” empiricas,
na pesquisa de campo. Diante da complexidade e do dinamismo observados nos trabalhos
musicais do Anima e do Syntagma, nao nos sentimos confortiveis em fornecer um
“diagnéstico”: a maior dificuldade em se concluir € ter de fechar uma realidade em aberto.

Desta maneira, as conclusdes aqui apresentadas ndo se pretendem ‘“‘diagndsticos
definitivos”, mas antes, resultados obtidos por uma (re)interpretagdo — parcial, portanto — dos
elementos simbdlicos que configuram um sentido de identidade, com base em uma

interpretacdo — também parcial — dos proprios integrantes dos grupos. Em sintese, apresenta-
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se, neste momento, a leitura da leitura. Entendemos, assim, que, em primeiro lugar, a

representacdo simbdlica do Nordeste é continuamente redefinida, de forma flexivel, pelas
diversas (re)criagdes dos grupos, quase sempre de forma ndo intencional, ndo explicita. As
musicas, os discos, os concertos etc., sdo pensados com base no que ja foi feito antes e no
que se deseja no presente, com procedimentos que envolvem praticidade, sensibilidade,
saberes e visdes de mundo, mas ndo exatamente a reflexdo no nivel aqui proposto. Em seu
fazer musical, os grupos Anima e Syntagma também (re)fazem o Nordeste, tomado, neste
texto, como identidade espacial. Para apreender suas leituras, temos que agrupar estas
(re)criagdes em categorias mais amplas, de modo que seja possivel estabelecer didlogos com
diferentes universos simbolicos e estéticos que perfazem a regido. Dentre estes, propomos
discutir suas relacbes com o modernismo e o pds-modernismo. A dimensdo destes
parametros permitem-nos, inclusive, enxergar os dois grupos dentro de uma perspectiva
conjunta, em certos casos.

O Syntagma e o Anima partem de um Nordeste com uma tradicdo valorizada,
vinculando-se a construcdo simbdlica que se inicia com o modernismo. Além disso,
tematicamente, os grupos se baseiam em referéncias musicais que se marcaram na
Modernidade, como, por exemplo, as canc¢des coletadas por Mario de Andrade ou Camargo
Guarnieri, no caso do Anima, ou as musicas celebrizadas na voz de Luiz Gonzaga, no caso
do Syntagma. Por outro lado, a maneira como (re)criam e executam seus arranjos e
composi¢Oes proprias possui uma visdo diferente em relacdo a busca da autenticidade da
cultura popular. Embora as matérias da imprensa, muitas vezes, insiram-lhes dentro deste
discurso repetido do auténtico, por desconhecimento, suas priticas mostram que o popular
ndo é visto como “reliquia” a ser preservada ou resgatada. Nao hd, também, aquela inten¢do
primordial do modernismo brasileiro, no sentido de se criar uma arte como “expressao
auténtica nacional” por meio da eruditizacdo da cultura popular. Suas mdusicas ndo
pretendem, por assim dizer, atingir um grau maximo de brasilidade: elas trabalham elementos
que ja se consideram ‘“enraizados”, estabelecendo conexdes simbdlicas com outros
elementos. Os termos elo e ponte, tdo utilizados nos releases do Syntagma e do Anima,
definem suas visdes acerca da tradicdo e da modernidade, percebendo esta dicotomia nao
como conflito tampouco como comunhao pacifica, mas como uma troca possivel.

Trata-se, portanto, de um Nordeste (re)inventado, na acep¢ao de Hobsbawm?"’. Os
grupos estabelecem uma relacao de continuidade entre o presente e o passado, pela énfase na

temdtica das tradi¢Oes associadas a regido. Nao lhes interessam o Nordeste paradisiaco dos

207 Referido no cap. 2.
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turistas ou das micaretas. Eles buscam (re)criar o Nordeste da “longa memdria”, em geral,

sertanejo, dionisiaco, rural, préximo a natureza. Estas imagens-discursos sdo retomadas em
suas musicas, mas ndo com uma leitura saudosista e sim contemporanea.

Palavras recorrentes na autodescricdo de suas praticas musicais, seus trabalhos
valorizam a experiéncia e sao movidos por inquietacdes. Procuramos observar a tematiza¢io
do Nordeste como parte resultante destas inquietacdes e buscas, e como fruto dessa vontade
de experimentar ou de conferir um significado mais denso as experi€éncias musicais. Ao
(re)criarem obras com referéncias ao mundo da tradi¢do oral nordestina, os grupos nao se
colocam em uma busca revoluciondria por uma nova ordem social ou, ainda, estética. Suas
obras expdem pequenas fragdes de um universo tradicional que lhes cercam, lhes encantam e
lhes inquietam a ponto de procurarem repensd-lo, de maneira propria. Por outro lado, esta
maneira particular propde um outro sentido de subjetividade, que foge daquele culto ao
“génio artistico”, de cunho elitista, mas que questiona, sob outro prisma, as producdes
chamadas “comerciais”, sejam aquelas producdes musicais de apelo facil ao consumo
massivo ou aquelas posturas utopicas que “glamourizam” os valores do mundo tradicional,
muitas vezes, de uma forma exagerada e irrefletida. Se os grupos evitam tanto a “alta
cultura”, quanto o “apelo comercial”’, ou ainda a “militincia”, o Nordeste que eles
representam simbolicamente se constitui, assim, nem folclore (ou péra-folclore) nem
folclorizante, nem a mesmice nem a vanguarda. Pode-se afirmar que o Anima e o Syntagma
experimentam sobre um Nordeste experiente, sobre tradicOes com as quais eles estabelecem
vinculos importantes, em niveis individuais e coletivos diferentes.

A heterogeneidade de instrumentos e repertérios, as hibridacdes sonoras, a
valorizacdo das diferencas culturais, colocariam a estética musical do Anima e do Syntagma
ao encontro das perspectivas pds-modernistas. Além disso, seu fazer musical, sua formacao
cameristica, as relacdes interpessoais que incentivam a participagdo em conjunto, a auséncia
de hierarquias — n@o de fungdes - entre os integrantes, a auséncia de solistas, a
espontaneidade nos ensaios, a postura mais descontraida dentro e fora do palco, sdo
caracteristicas apreciadas pelo movimento de Musica Antiga, especialmente na sua linha ndo-
académica, que incentiva a Hausmusik e questiona a formalidade e a sisudez da postura
erudita de tradi¢do cldssico-romantica. A pratica da Musica Antiga, marcante em grande
parte dos integrantes atuais e antigos, exerce influéncia na liberdade de interpretagdo e
criacdo de arranjos, na versatilidade instrumental, e ainda no desprendimento em relagdao ao
“génio criador”. Neste sentido, os grupos dessacralizam tanto a cultura erudita quanto a

popular.
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Por outro lado, a idéia de Nordeste que os grupos trazem compde um universo de

tradicado com um sentido profundo, substancial em suas praticas musicais. Se este Nordeste é
conectado com outras representacoes de modo aberto e diverso, e sob este prisma, configura-
se em um Nordeste pds-moderno, 0 mesmo nao pode ser afirmado quanto ao que buscam
com esta sobreposicdo de mundos tradicionais e contemporaneos: nao propdem um olhar
simplificado ou superficial, mas procuram um adensamento de significacdo do presente.
Desta forma, os grupos representam um Nordeste hibrido, dentro de uma problemdtica pos-
moderna, que expde, de acordo com Garcia Canclini®®, a co-presenga dos mundos

tradicional, moderno e pés-moderno por um mesmo fazer musical.

2% Conforme abordado no cap. 3.
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ANEXO 1

Neste envelope, encontram-se trés discos elaborados especialmente para a pesquisa.
Sdo eles:

(a) um DVD, com: videoclipe do grupo Anima, sobre o processo de gravagdo do
ultimo CD, Espelho (2006); programa especial sobre o lancamento do ultimo CD do grupo
Syntagma, Miracula (2004); série de reportagens, matérias de telejornais e outros programas
televisivos sobre diversas fases do grupo Syntagma.

(b) CD de 4udio com uma compilacdo de musicas do grupo Anima, que apresentam
alguma referéncia ao universo simbdlico nordestino.

(c) CD de audio com uma compilagdo semelhante do grupo Syntagma



SYNTAGMA: LISTA DE INTEGRANTES

1- Abrado Saraiva

2- Adriano Vasconcelos
3- Airton Montezuma Filho
4- Anamaria Conde
5- André Vidal

6- Angelita Ribeiro

7- Carlos Veldazquez
8- Cecilia do Valle

9- Célio Lessa

10- César Moura

11- César Olavo

12- Claudia Leitao

13- David Castelo

14- Deysa Di Moraes
15- Deyves Di Moraes
16- Duda di Cavalcanti
17- Francisco Ferreira
18- Giovanni Pacelli
19- Glauco Vieira

20- Helano Silveira
21- Henrique Torres
22- Heriberto Porto

23- Hiram Lage

24- Jacqueline Eugénio
25-Jorge Santa Rosa
26- Joseilson

27-Lia Parente

28-Lia Vilar

29- Liduino Pitombeira
30- Luciana Gifoni

31- Marcelo Guerra

ANEXO 2
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32- Marcelo Holanda

33- Marcelo Moreira
34- Marcio Mendonga
35- Marcio Soares

36- Marcos Maia

37- Marcos Paulo Miranda
38- Marcos Maia

39- Mardonio Oliveira
40- Maria Helena Lage
41- Mirella Cavalcante
42- Myrlla Muniz

43- Nara Vasconcelos
44- Nehemias dos Santos
45- Ocelo Mendonca
46- Orguimar Neto

47- Rainer Beckman
48- Renato Pinto

49- Ricardo Pereira
50- Roberto Gibbs

51- Samuel Saraiva
52- Solange Gomes
53- Sonia Barroso

54- Sénia Muniz

55- Valder Freire

56- Valter Célio

57- Verdnica Lapa
58- Werton Araujo

59- Glauco Vieira



ANEXO 3
SYNTAGMA: FOTOS

(1]

195

(2] [3]

1- Os fundadores. Da esquerda para a direita, em pé: Valder Freire, Henrique Torres, Nara Vasconcelos, Liduino
Pitombeira e Anamaria Conde. Sentadas: Angelita Ribeiro, Cldudia Leitao e Lia Parente.

2- Concerto no Centro Aquariano, em 1989. Em pé, da esquerda para a direita: Ocelo Mendonga, César Moura,
Ricardo Pereira, Myrlla Muniz e Liduino Pitombeira. Sentados nas cadeiras: Duda Di Cavalcanti e Valder
Freire. Sentados no chdo: David Castelo, Angelita Ribeiro, Henrique Torres e Anamaria Conde.

3- Depois do ensaio, na casa de Angelita Ribeiro, em 1989, com o cravo e a espineta. Em pé, da esquerda para a
direita: Maria Helena Lage, Ricardo Pereira, Angelita Ribeiro, Henrique Torres, Duda di Cavalcanti e David
Castelo. Abaixados: Myrlla Muniz, Ocelo Mendonca, Liduino Pitombeira, Valder Freire e Orguimar Rocha.
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(1]

1- Com figurino de Lino Villaventura, utilizado na reinauguracio do Theatro José de Alencar, em 1991, e em alguns
recitais posteriores. Na foto, de dezembro de 1990, apenas uma parte do grupo, da direita para a esquerda: Maria
Helena Lage, Duda Di Cavalcanti, Angelita Ribeiro, Henrique Torres, Renato Pinto e Ricardo Pereira. Em pé, apoiado
na arvore, o proprio Lino Villaventura.

2- Em 1989, ap6és um ensaio para o concerto com dire¢do musical, cénica e participacdo do cantor lirico Paulo Abel,
ocorrido no Centro de Convengdes do Ceard, em janeiro de 1990. Sentados, da esquerda para a direita: Valder Freire,
Myrlla Muniz, David Castelo, Anamaria Conde e Henrique Torres. Com o alaide: César Moura. Em pé: Liduino
Pitombeira, Paulo Abel, Duda Di Cavalcanti, Ocelo Mendonca, Ricardo Pereira, Angelita Ribeiro e Maria Helena
Lage.

(2]
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(1] (2]

(3]

1- Da esquerda para a direita, em 1990: Henrique Torres, com a harpa céltica; Ricardo Pereira; Maria Helena Lage,
com o saltério; Angelita Ribeiro, com a flauta contralto barroca; Renato Pinto, com o alatide; Duda di Cavancanti, com
a flauta baixo barroca.

2- Concerto no Centro Aquariano (Fortaleza-CE), em 1989, da esquerda para a direita: Ana Maria Conde de Moura;
Angelita Ribeiro; David Castelo, com a méscara; Henrique Torres; Ocelo Mendonga.

3- A maior formacgdo, com 14 integrantes, em 1991, da esquerda para a direita: Liduino Pitombeira; Valder Freire;
Duda di Cavalcanti; Henrique Torres; Angelita Ribeiro; Hiram Lage; Samuel Saraiva; Maria Helena Lage; Célio
Lessa; Myrlla Muniz; Abrahao Saraiva; Marcos Maia; Ricardo Pereira; Ocelo Mendonca.
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(1] (2]

(3]

1- Heriberto Porto.
2- Liduino Pitombeira.
3- No estiddio Pro Audio, durante a gravacdo do primeiro disco, em 1997. Da esquerda para a direita:

Jorge Santa Rosa, Heriberto Porto, Mirella Cavalcante, Roberto Gibbs, Liduino Pitombeira, Solange
Gomes, Giovanni Pacelli e Duda di Cavalcanti. Na técnica de som, Marcilio Mendonga.



[2] (3]

1- Sobre o cravo (de Abel Vargas, segundo modelo Taskan), durante a gravacdo do primeiro disco. Da
esquerda para a direita: Heriberto Porto; Duda di Cavalcanti; Giovanni Pacelli; Liduino Pitombeira; Jorge
Santa Rosa; Solange Gomes; Beto Gibbs; Mirella Cavalcante.

2- No concerto de langamento do primeiro disco, em 1997, no Theatro José de Alencar. Na percussao,
Mirella e Beto. Na flauta, Liduino. Em pé, Solange e Duda. O Syntagma contou com a participa¢do do

Grupo de Danga Antiga da Universidade Estadual do Ceara (detalhe na foto abaixo).

3- Cravo de Veronica Lapa (de Roberto de Regina), com detalhes.
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(1]

(2]

1- Apds concerto no Teatro Dragdo do Mar, em 1999, da esquerda para a direita: Jorge Santa Rosa;
Carlos Velasquez; Marcelo Holanda; Verdnica Lapa, sentada; Solange Gomes; Nehemias dos Santos;
Heriberto Porto; Mardonio Oliveira; Giovanni Pacelli.

2- Em Pacoti-CE, em 2000, da direita para a esquerda: Jorge Santa Rosa; Rainer Beckmann; Carlos
Velasquez e esposa; Marddnio Oliveira; Solange Gomes; Giovanni Pacelli; Nehemias dos Santos;

Marcelo Holanda; Heriberto Porto e esposa.



(2]

1- Syntagma, em 2003, com a formacdo que gravou o segundo disco. Em pé, da esquerda para a direita:
Heriberto Porto, Marcelo Moreira, Luciana Gifoni, Solange Gomes, Marcelo Holanda, Marddnio
Oliveira, Nehemias dos Santos e Veronica Lapa. Sentados: Mirella Cavalcante e Jorge Santa Rosa.

2- Em 2005, para o langamento do segundo disco. Em pé, da esquerda para a direita: Solange Gomes,
Marcos Paulo Miranda, Heriberto Porto, Veronica Lapa, Mardonio Oliveira, Mirella Cavalcante e Helano
Silveira. Sentados: Marcelo Moreira, Marcelo Holanda e Jorge Santa Rosa.
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(2]
1- Encarte do primeiro disco.

2- Selecao de imagens de matérias sobre o lancamento do CD, dos jornais O Povo e Didrio do Nordeste
(Fortaleza-CE).
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1- Convite de langcamento do segundo disco.

2- Encarte.
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ANEXO 4

PARTITURA: SERESTA N°9
IMOV - INCELENCA

Liduino Pitombeira



LIDUINO PITOMBEIRA

SERESTA No.9

para grupo de camara

2004
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Liduino Pitombeira

Seresta No.9

para grupo de cimara

Opus 83

1. Incelenca
2. Desafio

Duragio: ca. 5:00

Seresta ¢ a denominacdo brasileira para serenata, a qual apateceu na tradi¢io do inicio do século
XIX em Portugal. Consistia basicamente em executar can¢des romanticas sob a janela da mulher
amada ou caminhando pelas ruas. Seresta No.9 integra um ciclo de pegas que se propdem a
compor um catdlogo de dangas, ritmos, e géneros musicais do Brasil; um catilogo mais abstrato e
com menos rigor musicolégico do que outros desenvolvidos no passado por outros compositores
brasileiros (como as Brasilianas de Osvaldo Lacerda, por exemplo). O primeiro movimento ¢é
uma zncelenga, ou seja, um cantico finebre praticado na regido central do Nordeste. O segundo
movimento é um desafio de cantadores intercalado por secdes lentas derivadas do primeiro
movimento. Seresta No.9 ¢ dedicada ao Syntagma e foi gravada no seu ultimo CD.

Liduino Pitombeira (Russas, 1962) ¢ doutor em composi¢io e teoria pela Universidade Estadual
de Louisiana (EUA) onde estudou com Dinos Constantinides. Lecionou composicio,
orquestracdo e técnicas composicionais contemporaneas, de 2004 a 2006, na Universidade
Estadual de Louisiana, onde ja vinha atuando como instrutor bolsista desde 2001. Foi professor
substituto de harmonia, contraponto e analise da Universidade Estadual do Ceara (1996-1998).
Estudou composi¢do e harmonia com Vanda Ribeiro Costa (1985-91), Tarcisio José de Lima
(1985-88) e José Alberto Kaplan (1991-98). Durante doze anos (1986-1998) atuou como
instrumentista e diretor musical do Syntagma, um grupo dedicado a performance e a pesquisa da
musica antiga e da musica nordestina. Foi consultor de musica da Secretaria de Cultura do Estado
do Ceara (1995-1997) onde elaborou e coordenou projetos como os da Orquestra de Camara
Eleazar de Carvalho e Quinteto de Sopros Alberto Nepomuceno. Suas obras tém sido executadas
pelo Syntagma, Orquestra de Camara Eleazar de Carvalho, Quinteto de Sopros da Filarmonica de
Berlim, Louisiana Sinfonietta, Red Stick Saxophone Quartet, New York University New Music
Trio, Orquestra Filarmonica de Poznan (Polonia) e Orquestra Sinfonica do Recife. Recebeu
importantes premiacoes em concursos de composicio no Brasil, destancando-se o primeiro
prémio no I Concurso Nacional Camargo Guarnieri, por sua obra “Suite Guarnieri”’, para
orquestra de cordas, e o primeiro prémio no Concurso “Sinfonia dos 500 Anos”, por sua tese de
mestrado, “Uma Lenda Indigena Brasileira”, para orquestra sinfénica. Em marco de 2004
recebeu, nos Estados Unidos, o prémio “2003 MTNA-Shepherd Distinguished Composer of the
Year” (Compositor do Ano) por seu trio com piano “Brazilian Landscapes No.1”. E membro da
ASCAP, Society of Composers Inc. e SBMC (Sociedade Brasileira de Musica Contemporinea).
Suas obras sio publicas pela Edition Peters, Cantus Quercus, Conners, Alry, RioArte, e Irmaos
Vitale.

LIDUINO PITOMBEIRA
E-mail: pitombeira@yahoo.com
Web: http://www.pitombeira.com
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Partitura em Do

Voz (soprano)

Flautas
Doces

Clarinete (Bb)

Flauta 1

Flauta 2

Violdo

Viola-da-Gamba

Saltério

Harpsichord

60

Dedicada ao Syntagma

Seresta No.9

1. Incelenca
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Liduino Pitombeira
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percussao nao sao

Os musicos podem improvisar

nuances, contanto que as bases harménica e
ritmica sejam mantidas e permane¢am em
sintonia com o grupo.
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Seresta No.9
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[1] Valéria Bittar

[3] Dalga Larrondo

[5] Isa Taube

ANEXO 5

ANIMA: FOTOS

[2] Patricia Gatti

[4] Ricardo Matsuda

[6] Luiz Fiaminghi
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(1]

(2]

(3]
1 — Formacdo do primeiro CD, Espiral do Tempo, em 1997. Da esquerda para a direita: Ivan Vilela, José Eduardo
Gramani, Patricia Gatti, Luiz Fiaminghi, Valéria Bittar, Dalga Larrondo e Isa Taube.

2 - Formacao do segundo CD, Especiarias, em 2000. Da esquerda para a direita: Isa Taube, Luiz Fiaminghi, Dalga
Larrongo, Paulo Freire, Patricia Gatti e Valéria Bittar.

3 — Formagdo do terceiro CD, Amares, em 2004. Da esquerda para a direita, sentados: Luiz Fiaminghi, Patricia Gatti, Isa
Taube e Ricardo Matsuda. Em pé: Valéria Bittar e Dalga Larrondo.
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[1] e [2] Formagao atual: Fia, Valéria, Isa, Dalga, Patricia e Matsuda

[3] Detalhe do espetaculo Amares.

[4] O casal Fia e Valéria
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[1] Imagens do encarte de Espiral do Tempo (1997).
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[1] Imagens do encarte de Especiarias (2000).
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i

0

[1] Imagens do encarte de Amares (2004). o
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[1] Imagens do encarte de Espelho (2006).
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ANEXO 6

PARTITURA: BANHAO-NHAO

José Eduardo Gramani
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J. Gramani
(Maio 1993)
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