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RESUMO

Esta dissertacdo investiga a presenga de ecos armoriais na obra pianistica
contemporanea, tomando como objeto de estudo a Suite das aguas paraibucanas, de
Beetholven Cunha. Articulando fundamentos histérico—estéticos do Movimento
Armorial com principios da Teoria da Gestalt aplicados a analise e a performance, o
trabalho busca compreender como estruturas modais, procedimentos ritmicos
(semicolcheias, deslocamentos de acento) e texturas polifénicas se integram ao
discurso pianistico e informam decisdes interpretativas. Metodologicamente, combina-
se revisao bibliografica, analise musical apoiada em categorias gestalticas (unidade,
segregacao, semelhanga, proximidade, continuidade, fechamento, pregnancia da
forma) e perspectiva etnomusicoldgica, incluindo entrevista semiestruturada com o
compositor. Sdo examinados os quatro movimentos da suite (Acau, Carne-de-Vaca,
Crbas e Ponta-de-Pedras), evidenciando referéncias a folguedos nordestinos (coco
de embolada, caboclinhos), a escrita barroca e a herancga ibérica. Os resultados
indicam que a abordagem gestaltica robustece a inteligibilidade formal e a construgéo
expressiva, oferecendo ao intérprete parametros concretos para fraseado, articulacéo,
timbre, agdgica e pedalizagdo. Conclui-se que a poética armorial, reelaborada por
Cunha, constitui terreno fértil para uma performance historicamente informada que
valoriza tanto a légica perceptiva quanto a dimensao simbdlica das praticas culturais
nordestinas, contribuindo para o repertério pianistico brasileiro e para estudos de
interpretacdo em musica.

Palavras-chave: movimento armorial; piano; teoria da Gestalt; performance;

etnomusicologia; Beetholven Cunha.



ABSTRACT

This dissertation examines the presence of armorial echoes in contemporary piano
repertoire, focusing on Beetholven Cunha’s Suite das aguas paraibucanas. By
articulating the historical— aesthetic foundations of the Armorial Movement with Gestalt
Theory as an analytical and performance framework, the study investigates how modal
structures, rhythmic procedures (sixteenth-note flux, accent displacement) and
polyphonic textures integrate into pianistic discourse and inform interpretative
decisions. Methodologically, it combines literature review, score/performance analysis
supported by Gestalt categories (unity, segregation, similarity, proximity, continuity,
closure, and good form) and an ethnomusicological perspective, including a semi-
structured interview with the composer. The four movements (Acau, Carne-de-Vaca,
Crbas, and Ponta-de-Pedras) are discussed, highlighting references to Northeastern
Brazilian folk practices (coco de embolada, caboclinhos), Baroque writing, and Iberian
heritage. Findings suggest that a Gestalt-based approach strengthens formal
intelligibility and expressive construction, providing performers with concrete
parameters for phrasing, articulation, timbre, agogics, and pedaling. It concludes that
Cunha’s armorial poetics offers a fertile ground for historically informed performance,
valuing both perceptual logic and the symbolic dimension of Northeastern cultural
practices, thus contributing to Brazilian pianism and performance studies.

Keywords: armorial movement; piano; Gestalt theory; performance; ethnomusicology;

Beetholven Cunha.
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1 INTRODUGAO

O cenario musical nacional na contemporaneidade tem sido cada vez mais
abarcado pelas pluralidades estéticas e culturais presentes no pais, mescladas as
inegaveis influéncias da tradicado europeia e as possibilidades decorrentes de distintas
técnicas e concepgdes no ambito da composicdo e da performance. E nesse contexto
que esta pesquisa surge como caminho para o aprofundamento e a reflexdo acerca
de como essa diversidade se reflete em praticas musicais atuais, evitando solucdes
simplistas que reforcem a dicotomia entre os universos comumente categorizados

como “popular”’ e “erudito”.

E exatamente dentro dessa perspectiva dialética que sera abordado aqui o
Movimento Armorial e suas influéncias nas composigcdes pianisticas do compositor
pernambucano Beetholven Cunha (1978). Serdo apresentadas as caracteristicas
dessa proposta estética desde sua génese, com base na bibliografia ja existente, e
posteriormente serdo apontados elementos armoriais presentes em sua obra,
considerando as adaptacbes necessarias para a escrita pianistica, visto que o

instrumento ndo integrou o repertorio original do movimento.

Como ferramenta metodoldgica para condugéo das analises, este estudo adota
os principios da Teoria da Gestalt aplicados a interpretagdo musical. A partir da
percepgao dos principios gestalticos, discutidos posteriormente neste trabalho, busca-
se compreender como os elementos idiomaticos associados ao Movimento Armorial
emergem no discurso pianistico de Beetholven Cunha. A abordagem gestaltica, ao
privilegiar a escuta integrada em detrimento de fragmentacdes excessivas, favorece a
identificacdo de padrdes ritmicos, acentuagdes, curvas melddicas e configuragdes
timbristicas vinculadas ao universo armorial e ao imaginario nordestino, fornecendo

fundamento tedrico para escolhas interpretativas coerentes com a estética proposta.

Além disso, esta pesquisa utiliza a entrevista semiestruturada como instrumento
central para a construgao do carater contextual e interpretativo do estudo. A partir da
escuta direta do compositor, foi possivel compreender suas intengdes estéticas,

referéncias culturais, processos de criagdo e as relacdes que estabelece entre sua
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identidade musical, o Movimento Armorial e sua vivéncia no interior de Pernambuco.
Dessa forma, o depoimento de Beetholven Cunha atua ndo apenas como fonte
complementar, mas como eixo orientador que ilumina aspectos nao explicitados na
partitura, reforcando a importancia da oralidade e do testemunho na interpretacao de

obras vinculadas a cultura popular.

O contato inicial com o compositor e o interesse pelo tema abordado neste
trabalho surgiram a partir da pesquisa de repertorio erudito contemporaneo realizada
pelo autor durante o periodo da pandemia. Ao conhecer a Suite das aguas
paraibucanas, gravada e dedicada ao pianista Flavio Augusto e divulgada pelo
Instituto Piano Brasileiro em seu canal no YouTube, estabeleceu-se o primeiro dialogo
com o compositor, motivado inicialmente pela busca da partitura da obra. A partir
desse contato, as conversas passaram a se orientar para questdes relacionadas a sua
linha estética, as possiveis raizes culturais e as influéncias composicionais, o que
posteriormente contribuiu para a definicdo da obra como objeto de pesquisa no

presente Mestrado.

Na investigacao dessas raizes e influéncias, identificou-se a presenca de
elementos associados ao Movimento Armorial. Embora exista uma bibliografia
crescente acerca dessa tematica no campo da musica erudita e da performance,
constatou-se uma escassez de estudos que relacionem diretamente a estética
armorial ao repertorio pianistico. Esse cenario conduziu ao aprofundamento histérico
e estético do movimento e de suas reverberacdes na contemporaneidade, tanto no
ambito composicional quanto no interpretativo, fortalecendo a relevancia desta

pesquisa.

Fundado oficialmente em 1970 por Ariano Suassuna, o Movimento Armorial
difundiu-se pela musica, pintura, literatura, teatro, gravura, arquitetura, danga, poesia
e cinema. Seu apice ocorreu na década de 1970, mas a forca do movimento diminuiu
com a dissolugdo do Quinteto Armorial e com o afastamento de Suassuna da vida
publica em 1981 (Santos, 2017). Desde sua génese, 0 movimento buscou incorporar
caracteristicas e instrumentacdo da musica popular nordestina, com o objetivo de
legitimar uma “arte erudita brasileira”. Por meio da escrita idiomatica, seus

idealizadores buscavam aproximar timbristicamente instrumentos de tradicdo
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europeia daqueles tipicamente nordestinos (Aloan, 2008). Rafael Aloan Borges,

complementando essa definicao, afirma:

Os musicos armoriais langaram mao de uma transposicgao técnica e de efeitos
de um instrumento para outro, adaptando e fazendo correlagdes timbristicas
entre esses. A maneira de tocar propria dos cantadores nordestinos era
somada a técnica instrumental ja utilizada pelos musicos de formagéo erudita.
(Aloan, 2008, p. 25)

Na musica, os principais representantes do movimento foram o Quinteto
Armorial e a Orquestra Armorial. Contribuem ainda para a fundamentagdo desse
estudo as publicagdes de Antonio Nébrega, Anténio José Madureira, Clévis Pereira,
Cussy de Almeida, Jarbas Maciel e Guerra-Peixe (Nébrega, 2007). Santos (2017)
propde que, na contemporaneidade, o movimento se manifesta por meio de “ecos
armoriais”. influéncias assumidas e reproduzidas por compositores atuais, como

Beetholven Cunha.

Ha um interesse crescente em demonstrar as reverberagdes da musica armorial
no repertorio composicional brasileiro. Santos (2020), em Musica armorial: revisdo
bibliografica, apresenta sistematizagdées ja propostas por Noébrega (2007) e Lima
(1999), que organizam o movimento em fases distintas. Nobrega propde trés fases:
Preparatéria (1946-1969), Experimental (1970-1975) e Romancal (1976—
atualmente). Lima sugere outra divisdo: Experimental (1970-1980), Romancal (1980—
1995) e Arraial (1995-hoje).

Maior (2014) afirma que o movimento perdeu forca com o encerramento da
carreira literaria de Suassuna, embora suas influéncias continuem presentes em
expressodes artisticas contemporaneas. Santos (2017; 2021), que entrevistou figuras
centrais como Clovis Pereira, Antonio Madureira e Anténio Nobrega, também destaca

essa permanéncia.

Diversas pesquisas se voltam a esse repertério, entre elas: Aspectos
analitico-interpretativos e a estética armorial no Concertino em la maior para violino e
orquestra (Marinho, 2010); O Movimento Armorial e o0s aspectos técnico-
interpretativos do Concertino para violino e Orquestra de cadmara de César Guerra-
Peixe (Silva, 2014); e O Caldeirdo dos esquecidos (Holschuh, 2017).

Vieira (1985), em sua pesquisa sobre a obra pianistica de Guerra-Peixe, destaca



16

a importancia de uma abordagem cultural aprofundada para a execug¢do de obras
ligadas as tradigbes populares, uma vez que a partitura ndo contém todos os
elementos essenciais a performance. De modo semelhante, Clévis Pereira aponta
dificuldades ritmicas recorrentes, especialmente sincopes e acentuagcbes em tempos
fracos (Noébrega, 2007). Marinho (2010) observou inclusive uma edi¢ao alterada do
Concertino em la maior com supressao de sincopes, sob a justificativa de que nao

seriam executadas adequadamente.

Esses desafios ritmicos representam apenas uma das particularidades
interpretativas desse repertério, as quais se somam questdes de fraseado, articulagao,
acentuacado e timbre. E sob essa perspectiva performatica que sera avaliada a obra
de Beetholven Cunha, buscando contemplar caracteristicas estéticas que definem

esse estilo.

Segundo Santos (2017), os “ecos armoriais” revelam-se em obras
contemporaneas e tém orientado escolhas interpretativas em repertorios que dialogam
com o movimento. Assim, o presente trabalho tem como objetivo observar tais ecos e
influéncias na Suite das aguas paraibucanas, identificando o dialogo entre essa
estética e elementos da tradicdo erudita eurocéntrica. Tal perspectiva permitira
fundamentar escolhas interpretativas relacionadas ao toque, articulagdo, agogica,
pedalizagao e demais aspectos pianisticos. Nao se pretende discutir exaustivamente
aspectos composicionais e estruturais, mas destacar particularidades estilisticas e
culturais que possam subsidiar o intérprete na constru¢cdo de uma execugao mais

precisa e informada desse repertorio.

Dessa forma, o presente estudo busca contribuir para o campo da performance
musical ao examinar uma obra pianistica contemporanea que dialoga diretamente

com o Movimento Armorial, articulando fundamentos estéticos, analiticos e

interpretativos. A conjugacgao entre a Teoria da Gestalt, a investigagdo dos elementos
idiomaticos que evocam o universo armorial € o depoimento direto do compositor
permite revelar aspectos ainda pouco explorados na literatura, especialmente no que
concerne a incorporagao desse imaginario ao piano. Nesse sentido, esta pesquisa
assume carater inédito ao integrar abordagem analitico-perceptiva, reflexdo estética

e documentacdo oral em torno de uma obra pianistica especifica, ampliando a
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compreensao das reverberacdes do movimento na contemporaneidade e oferecendo
subsidios interpretativos que possam orientar futuras investigacbes e praticas

performaticas relacionadas a esse repertério.
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2 MOVIMENTO ARMORIAL

2.1 Origem e Génese

A emersdo do Movimento Armorial se conecta diretamente com a heranga
deixada a partir de uma série de eventos e movimentos culturais, artisticos e politicos
que se sucederam desde o século XIX. O presente subcapitulo visa tecer o fio
condutor das principais manifestagdes que originaram o movimento, sem se
preocupar em adentrar em todas as complexidades que envolvem estas correntes e
suas periodicidades. Deste modo, entende-se que o Movimento se origina
principalmente através das reverberagbes dos ideais nacionalistas sugeridos pelo
Movimento modernista, culminado na Semana de Arte Moderna de 1922; e nas
correntes regionalistas, com énfase na Escola de Recife (Amaral, 2013, p. 323;
Nébrega, 2007, p. 2).

Durante o século XIX, acreditava-se que um pais “jovem” como o Brasil teria
um povo mais “atrasado” em relagdo aos europeus. Era disseminada a ideia de que
0S povos europeus seriam mais avangados intelectualmente e que os povos
colonizados possuiam comportamentos e conhecimentos ainda primitivos. Deste
modo, havia a concepg¢ao de que seria necessario o “embranquecimento” da
populagao brasileira, para que o pais pudesse “evoluir’, prosperando assim em
riguezas e patriménio cultural. Estes ideais eram originarios de uma mentalidade
escravocrata e que defendia a superioridade da raga branca (Santos, 2017, p.
26-27).

Com a abolicdo da escravatura em 1888 e a Proclamacido da Republica em
1889, ocorreram profundas mudangas na sociedade brasileira, 0 que motivou, entre
outros fatores, a renovacao dos ideais artistico-culturais em defesa de uma identidade
legitimamente nacional. Em outras palavras, ja nado era suficiente a reprodugao de
modelos previamente estabelecidos e consagrados pela tradigdo eurocéntrica para

representar um povo com seus proprios costumes e valores culturais.

Diante desse cenario, surgiu o Movimento Modernista, que esbogou esta busca
por uma identidade brasileira. Apesar do movimento apresentar como uma de suas

principais caracteristicas o apelo ao Nacionalismo, estava inserido no contexto de
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uma sociedade ainda muito impactada pela desigualdade social e racial. Deste modo,
houve correntes dentro do modernismo que desprezavam a cultura popular, rejeitando
assim a importancia da heranga da tradicao indigena e afrodescendente dentro da
cultura brasileira (Nobrega, 2000, p. 14). Observava-se uma certa marginalizagao de
tudo aquilo que era considerado popular e, portanto, contrario ao progresso
modernista e ao senso de civilizagao artistica.

O compositor Francisco Mignone, entre outros compositores, foi encorajado por
Mario de Andrade para compor seguindo a uma proposta nacionalista.

Entretanto, utilizou-se de pseuddnimos para que suas composi¢des de carater popular
nao diminuissem o seu prestigio, visto que a musica popular era considerada de
qualidade inferior e com menor valor intelectual que as

composi¢des “eruditas” de tradigdo eurocéntrica (Frungillo, 2014, p. 76; Nobrega,
2000, p. 14-15).

A Semana de Arte Moderna de 1922 marcou o apice do movimento modernista,
tendo Mario de Andrade como figura central. O mesmo atuou como
mentor dos compositores, enfatizando o Folclore como canal em direcdo ao processo
de nacionalizagdo da arte erudita. A Semana de 22, no entanto, foi marcada pela
controvérsia em relacédo ao discurso e o que se observou de fato nas obras artisticas
ligadas a musica, literatura e artes visuais (Nébrega, 2000, p. 18-19) . A influéncia
europeia, o carater cosmopolita e o progresso industrial impactavam diretamente os
modelos social e cultural vigentes, o que distanciava o propdsito de Mario de Andrade
a realidade manifestada nas obras dos modernistas.

Além da liderancga exercida sobre o movimento modernista , Mario teve atuagao
fundamental na difusdo das manifetacbes de cunho nacionalista. Foi através do
Ensaio sobre a musica brasileira que houve o desenvolvimento de uma concepgao
mais contundente e, segundo alguns autores, até autoritaria por parte do autor; em
relagcéo a legitimacao de uma identidade genuinamente brasileira. Apesar de defender
0 uso da técnica e conhecimento herdados da tradi¢do eurocéntrica, o intelectual
criticava a falta de curiosidade e pesquisa dos compositores em relagao a pluralidade

geografica e cultural existente em nosso pais, conforme demonstrado no relato abaixo:
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E mesmo uma pena, os nossos compositores ndo viajarem o Brasil. VAo na
Europa, enlambusam-se de pretensdes e enganos do outro mundo, pra
amargarem depois toda a vida numa volta injustificavel. Antes fizessem o
que eu fiz, conhecessem o que amei, catando por terras aridas, por terras
pobres por zonas ricas, paisagens maravilhosas, essa uUnica espécie de
realidade que persisto através de todas as teorias estéticas, e que € a
prépria razao primeira da Arte: a alma coletiva do povo. Teriam muito mais
coisa a contar (Andrade, 1984, p. 389 apud. Nébrega, 2000, p. 22).

Deste modo, Mario de Andrade defendia que a construgdo de uma identidade
cultural brasileira deveria ser resultado de uma juncédo entre os povos originarios
brasileiros, afrodescendentes e europeus. A partir desta concepgao, buscou-se uma
relacao diferente da dita “musica erudita’” com a “musica popular”, com a visao de que
a insergao de elementos populares dentro de pecas eruditas ndo deveria extrair o real
contexto de tais manifestagoes.

No entanto, conforme relata Nébrega, a insergéo literal da musica popular em
composic¢des eruditas encontrava resisténcia por parte dos compositores em razéo do

receio da perda de seu prestigio internacional.

Mario de Andrade sugere a introdug&o nas pecas de instrumentos folcléricos
como 0 ganza, urucungo, chocalho dentre outros, nao obedecendo dessa
maneira, a formacgéao tradicional de uma orquestra. Entretanto, os
compositores nacionalistas deram grande importancia a tematica melddica e
ritmica, deixando de lado o tratamento com instrumentos populares. O ndo
uso desses instrumentos por parte dos compositores significou uma
preocupacao em relagido a sua aceitagdo no exterior, ao contrario dos
musicos armoriais, que deram uma prioridade em relagao ao timbre e a
instrumentagéo (Nobrega, 2000, p. 25).

A intencao de Mario ressignificar a relagéo entre a musica erudita e popular é,
indubitavelmente, um aspecto fundamental para influenciar seus compositores
adeptos e até futuras geragdes de nacionalistas. O nacionalismo trouxe consigo a
necessidade de entender a cultura nacional como algo unificado e singular, “pois ser

brasileiro seria pertencer a uma cultura que era criada e estampada como unica”.

Deste modo, ao assumir uma inteng¢ao de unificagdo, um pais tdo vasto e diverso
como o Brasil teria sua pluralidade artistico-cultural restringida aqueles elementos que
fossem escolhidos como “representantes de uma nacgéo” (Santos, 2017, p. 41).

Essa visdo unificadora despreza e ignora as culturas e suas manifestagdes

presentes que se encontram fora do ambiente cosmopolita. Segundo Amaral (2013,
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p. 322), a concepgao de Mario de Andrade sobre o que seria uma “arte nacional” ndo
fazia distincdo entre as raizes urbanas e rurais. Com o crescimento econémico, que
viria a ter um grande impulso na Era Vargas nas décadas de 1930 e 1940, o avango
das metrépoles e o impacto no movimento do cotidiano da vida urbana contrastava
com os costumes e a sociedade presentes no cenario rural. Foi diante deste cenario
que as correntes regionalistas buscavam reafirmar seus ideais e reavivar as
caracteristicas da realidade do povo e das paisagens afastadas dos grandes centros,
especialmente através da literatura.

Este movimento, liderado por Gilberto Freyre, culminou no Primeiro Congresso

Brasileiro de Regionalismo. Foi dentro deste evento em que foi langcado o “Manifesto
Regionalista de 1926”, que resgatou os estudos e discussdes levantados na Escola
de Recife de 1870. Essa Escola reuniu intelectuais ligados a Faculdade de Direito do
Recife, sendo a pioneira em abordar “perspectivas que valorizavam a mesticagem de
racas e culturas no pais” (Amaral, 2013, p. 322).

Ariano Suassuna chegou a afirmar que o referido movimento marcou a “descoberta
cultural do Brasil” (Nobrega, 2000, p. 41).

Segundo Nébrega (2000, p. 40), a cidade de Recife foi um importante centro
de debates e movimentos intelectuais ligados ao regionalismo que viriam a inspirar o
surgimento do Movimento Armorial. Além da Escola de Recife e o Manifesto de 1926,
destacam-se também a “Sociedade de Arte Moderna do Recife” em 1948 e o
“‘Movimento de Cultura Popular” em 1961. Ademais, ha de se destacar a relevante
contribuicdo do compositor César Guerra-Peixe com suas pesquisas de campo de
carater etnomusicolégico em Pernambuco na década de 1950, pouco tempo depois

do mesmo aderir ao Nacionalismo (Amaral, 2013, p. 323).

Desde a década de 1940, um grupo de pesquisadores e intelectuais realizavam

reunides em que eram debatidas as primeiras ideias ligadas ao Movimento Armorial.

O fundador e organizador deste movimento era o dramaturgo e escritor Ariano
Suassuna, que viria a desempenhar papel central em sua disseminagao (Nébrega,
2000, p. 39). O fato de Suassuna ter forte atuacéo politica e grande notoriedade diante
do cenario nacional foi um fator fundamental para a disseminacao de suas ideias e do
que se tornaria o Movimento Armorial (Beeerra, 2013, p. 13; Santos, 2017, p. 33).

Suassuna buscou no regionalismo de Freyre uma de suas principais
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referéncias, apesar de apresentar ideias divergentes no campo da estética artistico-
cultural e na politica. O intelectual nordestino ndo apenas exaltava o aspecto popular
existente dentro das manifestagcées de origem sertaneja, como também apontava nas
mesmas a heranga de origem ibérica e catélica que se preservava como uma “tradigéo
enraizada” do povo nordestino, que, segundo Suassuna, remonta a arte medieval
(Bezerra, 2013, p. 79,155-156). A este respeito, Moraes (2000) explica:

Um Nordeste que se liga diretamente ao passado medieval da Peninsula
Ibérica. Um Nordeste barroco, anti-renascentista, antimoderno. A
dizibilidade do Nordeste, a linguagem para expressa-lo deve ser buscada,
pois, em formas teatrais ibéricas medievais, bem como nas formas
populares, na tradicdo popular que guardaria muitas destas formas
"arcaicas". A obra de Ariano reafirma o uso das formas narrativas do cordel
como forma de dizer esta regido do pais. Forma adequada para se
"representar” um espaco onde ndo existiriam fronteiras entre o real e 0
imaginario, entre o sentimental e o antipoético; entre o divino e o pagao;
entre o tragico e o cdOmico; entre a loucura e a razdo (Moraes, 2000, p.
99-100).

Assim, Ariano Suassuna considerava que o Nordeste era a regiao
genuinamente brasileira, tendo suas raizes e tradi¢gdes populares e de tradi¢gdo oral
preservadas. O contato e a mistura cultural entre brancos, indios e negros
representariam o “substrato verdadeiramente nacional de nossa cultura” (Moraes,
2000, p. 104). A perspectiva decolonial em que as manifestagdes artisticas se
contextualizam contrastavam com ideal de nagao proposto pelos modernistas.

Apesar de Ariano reconhecer que a “arte armorial” emergiu anteriormente ao
Movimento Armorial, 0 marco que oficializou o seu inicio foi um concerto realizado no
dia 18 de outubro de 1970 na Igreja S&o Pedro dos Clérigos em Recife pela Orquestra
Armorial de Camara. Simultaneamente ao concerto, acontecia também uma exposi¢ao
de artes plasticas (Nobrega, 2000, p. 38).

O Movimento Armorial foi idealizado com o intuito de promover uma arte erudita
legitimamente brasileira, através da inser¢ao das manifestagcdes populares de tradi¢ao
oral. O movimento se difundiu a partir das manifestagdes ligadas a literatura, pintura,
ceramica, escultura, danga, musica e dramaturgia (Suassuna, 1974, p. 69).

Segundo Esteban (1786, p. 151), o termo “armorial” tem origem nos brasdes

da nobreza abordados recorrentemente em obras literarias do final do século XIII. A
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respeito deste género literario!, a descrigdo e registro dos emblemas heraldicos e
escudos de armas resgata os “tempos de realeza e cavalaria” (Maior, 2014, p. 5).

Na idade Média, a arte e conjunto de conhecimentos ligados aos brasdes e
seus significados € denominada “heraldica”, que remonta o Egito Antigo em relagao a
utilizacado de simbolos. Sendo assim, o brasao € o “conjunto de insignias hereditarias
compostas de figuras e atributos determinados” que eram dados como recompensas
pelos feitos de um cavaleiro ou outra notavel figura, atribuindo honra e nobreza para
suas familias e sua posteridade (Campacci, 2014, p. 10).

Segundo Santos (2017, p. 36), o uso da palavra “armorial” como um adjetivo
configura-se como uma invengdo de Suassuna, uma vez que a mesma era
comumente empregada como substantivo. E possivel também compreender o
significado do nome do movimento através de diferentes perspectivas. A este respeito,
o compositor Antonio Madureira (1949) revela a intengao de Suassuna em entrevista

a pesquisadora Santos:

Para ele existia um armorial na cultura brasileira, diferente do armorial da
nobreza. Este armorial popular brasileiro estava nos reis e rainhas de
maracatus, nos estandartes, nas insignias, nos simbolos, nos brasdes de
times de futebol. E brincando, Ariano dizia que toda arte que trouxesse em
si esse universo destes emblemas seria uma arte armorial. De modo que, a
palavra armorial passava a tornar-se adjetivo (Madureira apud Santos,
2017, p. 36).

De fato, o dramaturgo pernambucano desejou a pluralidade na seméantica do

adjetivo “armorial”, expandindo para além da definicdo que se relaciona a heraldica:

Lembrei-me, ai, também, das pedras armoriais dos portoes e frontadas do
Barroco brasileiro, e passei a estender o nome a Escultura com a qual
sonhava para o Nordeste. Descobri que o nome “armorial” servia, ainda,
para qualificar os “cantares” do Romanceiros, os toque de viola e rabeca
dos Cantadores - toque asperos, arcaicos, acerados como gumes de
faca-de-ponta, lembrando o clavicérdio e a viola-de-arco da nossa Musica
barroca brasileira do século XVIII (Suassuna apud. Moraes, 2000, p. 100).

T Denominados por Maior (2014, p. 5) como “livros de armas”, que continham os brasdes das dinastias,
reinos e familias nobres.
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Ao mencionar o Barroco brasileiro dentro do campo da escultura e da musica,
fica implicito o reconhecimento da influéncia ibérica na formacéo identitaria cultural do
Nordeste Brasileiro. Moraes (2000, p. 99-100) reforga ainda que a base do movimento
concilia o barroco de origem ibérica e as manifestagdes populares nordestinas, sendo
estes os “suportes da cultura nacional’.

O compositor pernambucano menciona a definigdo geral do movimento

apresentada pelo “Jornal da Semana” do Recife, publicada no dia 20 de maio de 1973:

A Arte Armorial Brasileira € aquela que tem como trago comum principal a
ligagdo com o espirito magico dos "folhetos" do Romanceiro Popular do
Nordeste (Literatura de Cordel), com a Musica de viola, rabeca ou pifano
que acompanha seus "cantares", e com a Xilogravura que ilustra suas
capas, assim como com o espirito e a forma das Artes e espetaculos
populares com esse mesmo Romanceiro relacionados” (Suassuna, 1974, p.
7).

A respeito da periodicidade do Movimento Armorial, existe uma divergéncia
entre estudiosos que se aprofundaram sobre o tema. Destacamos aqui as diferentes
classificagdes coletadas por Santos (2020, p. 69-70) em seu importante trabalho
Musica armorial: revisdo bibliografica. Segundo a autora, as duas autoras que
propuseram divergentes divisdes cronoldgicas foram Ariana Perazzo da Nobrega em
sua dissertacdo de mestrado intitulada A musica no Movimento Armorial (2000) e
Ana Campos de Lima em seu trabalho Movimento Armorial e suas fases (1999-
2000).

Nébrega (2000) divide o movimento em trés momentos: a fase preparatoria
(1946-1969), a fase experimental (1970-1975) e a fase romancal (a partir de 1976).
A fase preparatoria compreende os anos de pesquisa e sensibilizacdo artistica,
marcada pela atuagdo de Suassuna juntamente com os grupos do Teatro do
Estudante de Pernambuco (TEP), Teatro Popular do Nordeste (TPN), Sociedade de
Arte Moderna de Recife (SAMR) e o Atelier Coletivo. A fase experimental, segundo
a autora, é atribuida ao periodo em que Suassuna assumiu a diregdo do
Departamento de Extensao Cultural (DEC) da Universidade Federal de Pernambuco
e, dentro deste, reuniu artistas e intelectuais para elaborar a criagdo do Movimento
Armorial. Por fim, a fase romancal é inaugurada, segundo Suassuna, com a primeira

performance em publico da Orquestra Romancgal Brasileira e pelo ingresso de
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Suassuna como Secretario de Educagéao e Cultura do municipio de Recife, marcando
um momento de maior maturidade, engajamento politico e aprofundamento das
raizes populares do movimento (Nébrega, 2000, p. 46-49).

Lima (2000) propde uma viséo divergente de Nobrega, dividindo o Movimento
Armorial em trés distintos momentos: a fase experimental (1970-1980), a fase
romancgal(1980-1995) e a fase “arraial’ (1995 em diante). A autora explica que a fase
experimental marcou o langamento do movimento com importantes referéncias no
campo da musica, literatura, ceramica e pintura. Ja na fase romancal, ha a extingao
da Quinteto Armorial e o aparecimento de grupos de danga ligados a estética armorial.
Por fim, a explicacdo de Lima (2000) a respeito desta terceira e ultima fase “arraial’é
justificada na atuacao de grupos e artistas que passaram a utilizar os folguedos
populares nordestinos como inspiragdo para suas obras, o que segundo a autora,
perpetua a memoria do movimento, embora nem sempre os mesmos se classifiquem

como “armoriais” (Santos, 2020, p. 69-70).

Santos (2020, p. 70) aponta que ndo ha nenhuma explicagdo ou
fundamentagdo® acerca das periodicidades mencionadas acima, contudo ambas
serviram de base para estudos que as sucederam. Existe a ideia de que o movimento
nao teve uma finalizagdo, enquanto alguns estudiosos e artista demarcam o periodo
de 1970-1980 como o apice do movimento. Amaral (2013, p. 327-329) critica a divisdo
de Lima (2000) por utilizar marcos politicos na vida de Suassuna como referéncia e
nao considerar fatos importantes dentro do movimento, como o rompimento de
Suassuna e Cussy de Almeida, que sera mais abordado no subcapitulo seguinte; a
dissolugao do Quinteto Armorial e o texto “Despedida” 3de Ariano Suassuna, publicado
em 9 de agosto de 1981 pelo Diario de Pernambuco, em que o autor anuncia sua
retirada da vida publica. O siléncio de Ariano é apontado por estudiosos como o
enfraquecimento do “armorial” como movimento, marcando inclusive um periodo sem

registros de gravacgdes de grupos armoriais ligados ao intelectual pernambucano.

Santos (2017, p. 46), corroborando com esta visédo, propde uma finalizagdo do

2 Nébrega (2007, p. 3) faz referéncia a Suassuna como “autor” de sua classificagdo das fases do
movimento, porém néo cita referéncias de nenhuma fala ou fonte a respeito.

3 A referéncia do texto segue em anexo, que pode ser acessado através do link:
https://memoria.bn.gov.br/docreader/DocReader.aspx?bib=029033 16&pagfis=31310
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movimento no inicio da década de 1980. O termo “ecos armoriais”, conceito que sera
abordado mais adiante dentro deste mesmo capitulo, foi cunhado pela pesquisadora
em sua pesquisa, com o objetivo de apontar as influéncias desta linha estética em
futuras manifestacdes. E dentro desta perspectiva que abordaremos aqui o objeto do

presente trabalho: o compositor Beetholven Cunha (1978).

2.2 Musica Armorial: o surgimento de duas vertentes

A Musica foi a manifestagdo artistica que obteve maior notoriedade e
protagonismo dentro do Movimento Armorial, principalmente através da atuacgéo e
repercussao do Quinteto Armorial e da Orquestra Armorial (Nobrega, 2000, p. 62).
Desde a década de 1940, as primeiras reunides ja idealizavam o surgimento de uma
Musica nordestina erudita que reunisse os elementos primitivos preservados dentro
da tradi¢cao sertaneja.

Conforme sera explanado a seguir, houve conflitos estéticos entre os
idealizadores do Movimento Armorial que foram decisivos para a formagao de duas

distintas concepgdes estéticas dentro do movimento. No presente subcapitulo,

abordamos o surgimento do Quinteto Armorial e Orquestra Armorial como expoentes
destas duas visdes, sem nos preocuparmos em adentrar em todos os detalhes que
se sucedem da génese até a dissolugao dos referidos grupos. O nosso objetivo reside
em trazer a importdncia dos mesmos para o movimento e suscitar discussdes
levantadas por seus membros acerca do “ser armorial” diante das particularidades
estéticas existentes em um grupo de camara.

Ariano acreditava que a musica nordestina sertaneja teve suas raizes
preservadas ao longo do tempo, reunindo elementos da tradi¢gdo indigena e ibérica,
somada a influéncia do canto gregoriano introduzido pelos missionarios durante a
colonizacdo. A “sobrevivéncia arcaica coletiva” desta tradicdo miscigenada e
“primitiva”, constituiria, segundo Suassuna, a base da recriagdo de uma musica
erudita nordestina (Suassuna, 1974, p. 57; Nébrega, 2000, p. 58; Santos, 2017, p. 50).

Muitos artistas e estudiosos consideram a musica popular como “matéria prima”
para a elaboracédo de uma arte erudita e que, portanto, se potencializa no processo de
perpetuacao da tradi¢cao, tal como nos refere Clévis Pereira em depoimento a autora

Nébrega (2000, p. 52) em relagéo ao exemplo do compositor hungaro Béla Bartok em
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seu pais.

O compositor Antonio Madureira explica a diferenca do papel da musica
popular entre o Nacionalismo e o Movimento Armorial. Para ele, Ariano Suassuna, no
papel de mentor dos compositores, foi capaz de “mergulhar na musica auténtica do
Nordeste” e partindo destas raizes, incorporar alguns elementos da tradigdo erudita.
Ao contrario, a musica dos nacionalistas brasileiros, apesar de se utilizar de
referéncias populares, ja partia do estabelecimento de uma estrutura europeia
(Nébrega, 2000, p. 56). O compositor Guerra-Peixe*, por exemplo, acreditava que os
“‘instrumentos populares” tenderiam naturalmente a desafinagdo. Mesmo o
compositor sendo amplamente respeitado por Suassuna e sendo considerado como
fundamental para o florescimento da estética armorial, essa preocupacao estética o
levou a nao aderir oficialmente ao Movimento Armorial (Suassuna, 1974, p. 53).

O ideal de Suassuna neste processo de busca de uma identidade
legitimamente nordestina era referido na sonoridade dos cantadores sertanejos, com
suas violas e seu timbre alusivo ao clavicérdio barroco, além do toque aspero do
pifano e da rabeca. Suassuna defendia que a inser¢do dos citados instrumentos
conferiam a manifestacdo musical um “carater primitivo, aspero e forte, muito mais
brasileiro”.

Retornando ao momento anterior a fundacao oficial do movimento em 1970,
Suassuna relata como surgiu o primeiro quinteto, que surgiu como um embrido da

“Orquestra Armorial de Camara”:

Foi em 1969 que comegamos, propriamente, o trabalho de composi¢ao da
Musica Armorial... realizado para um Quinteto que fundei cuja estrutura era
baseada na do "terno" de Mestre Ovidio, composto de dois pifanos e duas
rabecas. O primitivo Quinteto Armorial, fundado por mim em 1969, era,
portanto, composto de duas flautas - por causa dos dois pifanos do "terno"
— um violino e uma viola-de-arco — por causa das duas rabecas - e
percussao, por causa da "zabumba" (Suassuna, 1974, p. 57).

A formacéo deste primeiro quinteto, entretanto, incomodava a Suassuna em
alguns aspectos, sobretudo na insergao de “instrumentos refinados e exclusao dos

rusticos”, descaracterizando aquilo que era considerado como ideal desde o processo

4 Apesar de ndo ser considerado oficialmente um compositor “armorial”’, Guerra-Peixe foi professor de
compositores armoriais como Capiba, Clévis Pereira e Jarbas Maciel (Nébrega, 2000, p. 97).
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de idealizagdo do movimento. Deste modo, apos a dissolugédo deste primeiro grupo,
houve a absorgéo de seus membros e a insergédo de outros integrantes para
consolidar a criagdo da Orquestra Armorial de Camera, que veio a inaugurar
oficialmente o surgimento do Movimento Armorial em outubro de 1970 (Suassuna,
1974, p. 58-59; Santos, 2017, p. 52).

Tendo a frente as figuras de Suassuna, Jarbas Maciel, Cussy de Almeida,
Clévis Pereira e Capiba, a Orquestra se aproximava de uma proposta “nacionalista
nordestina”, pois ainda que se referisse claramente a cultura desta regidao, sua musica
se prefigurava a partir de estruturas ja consolidadas pela cultura erudita de tradicao
europeia (Santos, 2017, p. 53-54). Inicialmente, era formada apenas pelas cordas e
por sugestdo de Suassuna, teve a insergdo dos “instrumentos primitivos”, como o
marimbau e a viola sertaneja (Moraes, 2000, p. 118).

Embora a musica armorial tenha buscado promover as raizes do “homem
sertanejo”, o que se observou na pratica € que a mesma foi direcionada a um publico

consumidor da dita “musica erudita” e das salas de concerto (Aloan, 2008, p. 24).

Assim, a Orquestra Armorial alcangou grande notoriedade e prestigio dentro do
cenario nacional, sendo apontada pela critica a pela classe musical como o melhor
conjunto de cordas surgido até o momento (Nobrega, 2000, p. 92-93). Entretanto, a
sonoridade que se obtinha do referido grupo se aproximava de uma concepgao
estética europeia, o que divergia do anseio de Ariano em obter um timbre mais alusivo
ao das manifestagcdes populares nordestinas (Santos, 2017, p. 56-57).

Em determinado momento as divergéncias estéticas entre os artistas se
afloraram, especialmente entre Ariano Suassuna e Cussy de Almeida, que ocupava o
cargo de diretor da Orquestra. Cussy, segundo relata Nobrega (2000, p. 61), alegava
que sua formacado musical europeia dificultava a adaptacdo a concepg¢ao armorial,
principalmente em relagéo as influéncias formais. O refinamento técnico-musical dos
musicos da orquestra era, portanto, a sua grande preocupacgao, levando-o, inclusive,
a contratar musicos estrangeiros. Esta posicdo divergia da proposta armorial de
Suassuna em relagéo a criagdo de um ambiente musical que que deveria privilegiar
os “sons populares” feitos por musicos locais ao invés de priorizar o alto nivel de
virtuosismo de musicos estrangeiros que “vem aqui, ddo um concerto e vdo embora”
(Moraes, 2000, p. 117-118).
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Clovis Pereira, em relato fornecido a Santos (2017), menciona que Cussy
“aprontou um negocio que Suassuna nao gostou”, sendo este um outro importante
acontecimento que viria a marcar o rompimento entre os dois. Enquanto Ariano
Suassuna defendia que a Orquestra ndo tocasse “musicas de midia”, Cussy acatava
este apelo somente quando o dramaturgo pernambucano estava presente.
Entretanto, a repercusséo do sucesso de uma destas apresentagdes, especialmente
com estas musicas midiaticas, chegou até o conhecimento de Suassuna e 0 mesmo,
segundo Cldvis, “nunca mais falou com Cussy de Almeida” (Santos, 2017, p. 53).

Este rompimento marcou a divisdo em duas vertentes da musica armorial:
aquela cujo trabalho era desenvolvido pela Orquestra Armorial e outra que
apresentava uma concepc¢ao mais alinhada aos ideais de Suassuna e que viria a
originar o Quinteto Armorial, que sera abordado mais adiante (Santos, 2017, p. 54).

Em entrevista para Amaral (2013, p. 329), o compositor e violinista Jarbas Maciel

definiu estilisticamente o trabalho da Orquestra Armorial como “Primeiro armorial” € a
atuacdo do Quinteto Armorial como “Segundo armorial’.

Apesar deste cisma, € inegavel a contribuigdo da Orquestra Armorial de Cussy
para a divulgacao do movimento, tal como da tematica nordestina. Moraes (2000, p.
118-119) relata que o trabalho da Orquestra seguiu com certo prestigio e também era
associado aos ideais de Suassuna, até pelo fato de ter sido “batizado” por ele.
Portanto, mesmo em meio a discordancias e divergéncias estéticas, a Orquestra “é
entendida como um grupo que fez musica armorial” (Santos, 2017, p. 54).

Suassuna afirma, contudo, que a “cristalizagao de ideias” que foram idealizadas
desde a década de 1940 nas reunides que antecederam a inauguragado do Movimento
Armorial se manifestou no surgimento do Quinteto Armorial no ano de 1974. O
intelectual defendia a formacao do quinteto por entender que este realgava “pureza da
musica cameristica” e conferir “maior aproximagcdo com a musica do Povo”, através
da insercao da viola sertaneja, rabeca e pifano em alternancia com o violino e a flauta
(Suassuna, 1974, p. 59).

A figura de Antdnio José Madureira foi considerada como fundamental para a
fundacao do quinteto, segundo relata o préprio Suassuna:

E que, entre outubro de 1970 _ data do concerto de estréia da Musica

armorial - e 26 de novembro de 1971, acontecera um fato que foi da maior
importancia para o nosso Movimento: eu travara conhecimento com Antbnio
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José Madureira, jovem musico que iria abrir novas perspectivas para a
Musica armorial... Vi, logo, que estava tratando com uma pessoa de talento
fora do comum. E, logo ali, comecei a conversar com ele a respeito dos
meus desejos de fundar um novo Quinteto para a Musica armorial. Em
pouco tempo, estavamos tratando da organizagdo do grupo (Suassuna,
1974, p. 59).

Madureira rebatia fortemente o trabalho realizado pela Orquestra Armorial,
alegando que a mesma nado se aprofundava nas raizes da musica nordestina
sertaneja. O compositor, ao contrario, realizava pesquisa de campo, através do
registro e da transcricdo do material musical realizados dentro das manifestacoes
populares (Noébrega, 2000, p. 97-98).

Com a adesao dos musicos Antdnio Carlos Nobrega de Almeida e Egildo Vieira,

o quinteto contava com a insergéo dos instrumentos populares rabeca, pifano,

marimbau e viola sertaneja. Suassuna relata que a rabeca e o pifano eram alternados
respectivamente com o violino e a flauta, de acordo com o “espirito da musica a tocar”.
Deste modo, o trabalho do quinteto se relacionava com uma arte “artesanal”’, trazendo
a tona, ao mesmo tempo, uma musica que se aproximava mais da cultura nordestina
e fazia referéncia ao estilo Barroco. No olhar de Suassuna, este grupo realizou “o
trabalho mais importante da Musica brasileira em todos os tempos” (Suassuna, 1974,
p. 65; Moraes, 2000, p. 120).

O trabalho do AQuinteto alcangou também grande notoriedade e
reconhecimento nacional, sendo premiado e aclamado em festivais. Ficou marcado
como um grupo que fixou uma ponte entre o erudito e o popular, trazendo grande
contribuicdo para a divulgacdo e preservacdo das manifestacbes populares
nordestinas e resgate da influéncia ibérica para esta formacgao identitaria (Nobrega,
2000, p. 101).

Ariano Suassuna ainda proporcionou o surgimento de outros “grupos
armoriais” como a Orquestra Romancal Brasileira, o Trio Romancgal Brasileiro e o
Quinteto Itacoatiara. Nébrega (2000, p. 110) ainda menciona o surgimento do
Quarteto Romancgal, muito embora este grupo tenha sido fundado em 1996, o que
segundo a concepcao de periodicidade do movimento de alguns autores, nao
caracterizaria o referido conjunto como armorial. A tematica a respeito de outros

conjuntos musicais posteriores com influéncias armoriais sera abordada em outro
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subcapitulo.

2.3 Caracteristicas musicais

O trabalho de pesquisa a respeito da concepcédo interpretativa da estética
armorial tem se difundido nos ultimos anos, especialmente na busca da
sistematizagdo das caracteristicas musicais que fundamentam as decisdes inerentes
ao campo da interpretacdo musical, em direcdo a uma performance historicamente
informada.

Coletando informacgdes e entrevistas com compositores realizadas por Nobrega
(2000) e Santos (2017), buscamos mencionar sistematicamente as caracteristicas e
inten¢des que permaneceram como herancgas da Musica Armorial em vista de clarificar
a sua identidade estética. Consideramos o trabalho Musica Armorial de Nébrega
(2007), que é resultado da pesquisa de Mestrado da referida autora, como a principal
referéncia para sintetizar tais caracteristicas e aspectos musicais dentro dos variados
parametros. Para ilustrar estes tdpicos, utilizaremos também como base os trabalhos
de Maior (2014) e Silva (2014), que tratam desses aspectos armoriais dentro de uma
perspectiva analitico-musical, sendo a ultima, inclusive, voltada ao campo da
performance.

Assim relatado, os parametros “armoriais” observados por Nobrega que seréo
abordados neste subcapitulo e mais adiante dentro do trabalho de analise no presente
trabalho sdo: melodia, forma e textura, ritmo, harmonia, afinagéo e timbre (Nébrega,
2007, p. 4).

2.3.1 Melodia

Dentro da musica armorial, a melodia surge como um forte elemento de
identificacdo de caracteristicas ligadas ao canto e a danga do cancioneiro popular
nordestino, com a influéncia dos povos originarios, europeus e até arabes (Nébrega,
2000, p. 63).
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Assim, a melodia armorial se caracteriza como modal, com frequente uso do
modo lidio-mixolidio®. Em geral, se configuram como elementos curtos e sem
desenvolvimento tematico (Nobrega, 2007, p. 4, Santos, 2017, p. 62-64). Maior (2014,
p. 31) associa o uso do sistema modal, manifestado em curtas melodias, a influéncia
do canto gregoriano ou cantoch&o, transmitido pelos padres jesuitas durante a
colonizacdo. A presenca do modalismo nas melodias armoriais impactam diretamente
na harmonia por conta da auséncia das tensdes tonais, conforme sera abordado mais
adiante (Santos, 2017, p. 63).

O compositor Antbnio Madureira aponta ainda a presencga recorrente da “nota

rebatida” ®nas obras armoriais, sendo este elemento comum em manifestacdes

populares nordestinas como o coco de embolada, baido e o forré. Madureira ainda
complementa afirmando que as notas rebatidas ndo apenas alteram a articulagcéo
como também a acentuagdo das figuras ritmicas, provocando deslocamentos de

acentos, conforme ilustrado na pecga Toré do préprio Madureira (Nobrega, 2007, p.

4).

Figura 1 — Primeiros compassos da peca Toré, de Antdnio Madureira.
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Fonte: Nobrega, 2007, p. 4.

Nébrega (2000, p. 64) ainda aponta que, especialmente para os instrumentos
de corda com arco, a construgao fraseoldgica deveria incluir os acentos como se
fossem “consoantes” dentro da fala, conferindo percussividade para o discurso
musical. Especialmente para o repertdrio voltado a rabeca ou violino, ha no repertoério
armorial a reincidéncia de notas duplas, em especial através de tercas paralelas,

conforme apontado na Figura 2 em melodia destacada em vermelho neste trecho do

5 Combinacdo entre os modos Lidio e Mixolidio que possui como intervalos caracteristicos a “sétima
menor” e “quarta aumentada”.

6 Grupos de semicolcheias ligadas de duas em duas, separados por notas que se repetem entre si
(No6brega, 2007, p. 4)



terceiro movimento da Concertino para Violino e Orquestra de Camara de

Guerra-Peixe (Silva, 2014, p. 39).

Figura 2 — Compassos 93-94 do terceiro movimento do Concertino para Violino e Orquestra de
Cémara, de Guerra-Peixe.
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Fonte: Silva, 2014, p. 39.
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2.3.2 Forma e Textura

A forma musical que se observa nas composicdes armoriais se aproxima
fortemente do modelo barroco. Segundo o compositor Jarbas Maciel, o armorial seria
o “barroco nordestino dos séculos XVI, XVII, XVIII, ligado as manifestagdes culturais
populares”. Antonio Madureira aponta também para influéncias da musica popular
nordestina, indigena e até asiatica. Ariano Suassuna, por sua vez, idealizava o uso de
“formas populares” para a criagdo de uma arte legitimamente nacional (Nobrega,
2000, p. 66-67).

No entanto, é possivel perceber elementos da tradi¢do europeia na adogao das
“formas armoriais”. Santos (2017, p. 72 e 73) aponta o exemplo da obra A pedra do
reino de Jarbas Maciel, dividida em trés movimentos: | Chamada; Il Aboio e Ill Cavalo
Marinho; sendo o primeiro e ultimo movimentos em andamento rapido e o segundo
em andamento lento. Esta divisdo em movimentos € tipica da musica de concerto,
especialmente com esta distincdo de andamento entre eles. Podemos afirmar,
portanto, que o aspecto presente na forma musical que se apresenta como
tipicamente nordestino € o nome das partes da composigao.

A repeticdo constante de fragmentos melédicos € uma caracteristica marcante
das composicdes armoriais, sendo aproveitada e escrita para os diversos instrumentos
que compdem a formagao musical. Estas repeticdes apresentam diversidade ritmica,
porém pouca ou praticamente nenhuma variacdo melddica (Nébrega, 2007, p. 5). No
exemplo abaixo da Figura 3, Silva (2014) ilustra este aspecto armorial presente na
Segundo Movimento do Concertino para Violino e Orquestra de Camara de Guerra-

Peixe:



35

Figura 3 — Compassos 1-25 do segundo movimento do Concertino para Violino e Orquestra de
Cémara, de Guerra-Peixe, com indicagbes realizadas pela autora.
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Fonte: Silva, 2014, p. 39.

Adentrando a questao da textura, a musica armorial se utiliza constantemente
de tercas paralelas com o acompanhamento da nota pedal, técnica esta utilizada tanto
na musica popular como também na polifonia europeia (falso-bordao). Verifica-se que
0os pedais sdao comumente empregados como ostinato, podendo ser ritmicos
(Noébrega, 2000, p. 67).

Entretanto, de uma forma geral as composi¢gées armoriais se utilizam de uma
textura mais livre, dependendo da matéria-prima das manifestacbes populares
nordestinas que se utilizam como base. O compositor Anténio Madureira, em relato a
Santos (2017, p. 73), pontua que a influéncia europeia dentro da forma e textura nao

deve descaracterizar a referéncia aos folguedos populares nordestinos.
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2.3.3 Timbre

O timbre representa, provavelmente, o parametro de maior relevancia e
impacto para guiar as decisdes interpretativas que se discutirdo mais adiante dentro
do presente trabalho. Dentro da concepc¢do de Suassuna, a sonoridade desejada
representaria a esséncia da musica brasileira, trazendo um carater primitivo, aspero e
forte (Suassuna, 1974, p. 53).

O anseio de Suassuna para as composi¢goes do movimento se revelava no uso
dos “instrumentos primitivos”, como a rabeca, pifano e marimbau. Além do uso desses
instrumentos populares, ha na execugao dos instrumentos “eruditos” a adaptacao
timbristica em busca de uma sonoridade que se aproxime do idiomatismo nordestino,

conforme revela Aloan (2008):

Os musicos armoriais langaram mao de uma transposicao técnica e de
efeitos de um instrumento para outro adaptando e fazendo correlacdes
timbristicas entre esses. A maneira de tocar propria dos cantadores
nordestinos era somada a técnica instrumental ja utilizada pelos musicos de
formacao erudita. Esses musicos e compositores desde o inicio
experimentaram diversos artificios em busca da concretizagdo
dessa musica erudita nordestina, se valendo, por exemplo, de
orquestra mista. Com instrumentos populares e sinfénicos transpondo a
técnica de um para o outro, e estruturagdo de orquestra sobre
modelos de grupos populares (Aloan, 2008, p. 25).

A referéncia buscada nas composi¢cdes armoriais € o timbre dos cantadores
nordestinos, que se distingue do som mais rebuscado e aveludado proposto pela
estética eurocéntrica. Assim, o uso de uma sonoridade mais “anasalada”, efeitos
percussivos, com pouco vibrato, cordas soltas sdo carateristicos dentro da estética
armorial. Essa busca de uma maior variedade timbristica foi mais amplamente
explorada pelo Quinteto Armorial, em contraposicdo ao som mais “homogéneo” da
Orquestra Armorial (N6brega, 2007, p. 9, Santos, 2017, p. 68).

2.3.4 Ritmo
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As principais caracteristicas ritmicas da musica armorial sdo a presenga
constante de semicolcheias, sincopes, deslocamento de acentos, polirritmia, células
anacrusticas e acéfalas. A estética armorial recorre as manifestacées populares
nordestinas como fonte de inspiragado para a escrita ritmica de suas obras, sendo a
presenca das semicolcheias um aspecto em comum em varias delas, como o coco de
embolada, cantoria e o baido (Nobrega, 2007, p. 6; Santos, 2017, p. 64-65).

No exemplo da Figura 4 abaixo, Nébrega (2007, p. 6 e 7) ilustra alguns dos
mencionados aspectos ritmicos dentro da escrita da pecga Toré de Antdénio Madureira.
Neste trecho, a manifestacdo popular nordestina que é aludida sdo os Caboclinhos,
através da escrita ritmica dos instrumentos de percussao deste folguedo transcrita

para o Violino, Cello e Violao.

Figura 4 — Compassos 65-71 da peca Toré, de Antdnio Madureira.
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Fonte: Nébrega, 2007, p. 7.

Embora exista uma grande quantidade de musicas armoriais escritas em
andamento rapido, este aspecto, por si s6, ndo se configura como uma caracteristica
definidora desta linha estética. Ha, portanto, muitas musicas em andamento lento,

como o exemplo dos aboios (Santos, 2017, p. 66-67).

Os compositores armoriais relatam, através de depoimentos a Nébrega (2000,
p. 70-72), grande dificuldade para lidar com as questdes ritmicas em suas
composigdes. Este fato se deve, segundo o compositor Clévis Pereira, a falta de
contato dos musicos com o repertério brasileiro e com a cultura popular em geral.
Como a maior parte dos musicos tem formacao erudita, a tradicdo eurocéntrica prioriza

o estudo de compositores estrangeiros. Sendo assim, a execug¢do de determinadas
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células ritmicas, especialmente das sincopes, se descaracteriza de modo a ficar
excessivamente “matematica” e “sem balango”.

O compositor Guerra-Peixe também reforgou a importancia do conhecimento
das tradicbes de nossa cultura, em busca de uma aproximagao de seu “sotaque”. Em
outras palavras, a interpretacdo musical ndo deve se restringir ao que esta notado na
partitura, mas deve considerar as particularidades geograficas com seus acentos,

ritmos e outros aspectos musicais (N6brega, 2007, p. 7).

2.3.5 Afinagao

Conforme mencionado no subcapitulo anterior, a afinagao foi um dos motivos
que levou a discordancia entre os compositores mais adeptos aos ideais de Suassuna
em detrimento com os compositores mais apegados ao modelo europeu dentro de
uma proposta nacionalista.

A questdao da afinagdo dos instrumentos populares e eruditos apresenta
divergéncias na opinidao das figuras ligadas a estética armorial. Anténio Madureira
comentava que nao havia dificuldade de afinagao entre os instrumentos populares e
os eruditos, enquanto Guerra-Peixe discordava totalmente (Nobrega, 2007, p. 7).
Suassuna (1974, p. 53) chegou a afirmar que Guerra-Peixe apenas ndo era um
defensor da insergao dos instrumentos populares em suas composigdes por temer a
desafinagdo. A este respeito, observa-se que outros compositores relacionados ao

movimento também apresentavam este mesmo receio.

2.3.6 Harmonia e Contraponto’

Assim como a melodia, a harmonia dentro das composi¢des armoriais €
predominantemente modal. Maior (2014, p. 31) descreve esta “harmonia modal
nordestina” como propensa a realgar ritmo, sonoridades e climas, através do uso de
poucos acordes, sendo a maioria triades. Percebe-se que a harmonia dentro do modo

mixolidio & a mais caracteristica da musica do Nordeste brasileiro.

" Embora Nébrega (2007) nao utilize o termo “contraponto” como tépico, empregamos este parametro
por conta da concepgéao “barroca” implicita na fala de Jarbas Maciel, em entrevista para a autora.
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Jarbas Maciel define o contraponto modal como o elemento fundamental na
composi¢cao armorial, sendo a harmonia o resultado da sobreposi¢cdo das vozes. A
referéncia de Jarbas seria o estilo Barroco de Vivaldi e Corelli, porém se utilizando
das melodias da tradicdo popular nordestina, expressa sobretudo na musica dos
cantadores e rabequeiros. Por fim, o compositor ainda associa a musica armorial ao
repertorio dos Blues, que se apropriou de tonalidades com empréstimos modais.
Contudo, ele afirma que no caso armorial haveria a predominancia do sistema modal,
resultando em uma "extensdo dos modos por empréstimos tonais" (Nobrega, 2000, p.
77).

Segundo o compositor Clovis Pereira, a musica armorial deveria ter uma
harmonia simples, com paralelismos entre os acordes para facilitar tanto a execucao
do instrumentistas como a melhor assimilagao pelo povo. Deste modo, o compositor
defende que a estética do movimento armorial se refletiria pela integragdo das
linguagens melddica, ritmica e harménica (Nobrega, 2000, p. 78-80; Santos, 2017, p.
64).

Corroborando com esta concepgao, o compositor Anténio Madureira também
defende o afastamento dos modelos harmdnicos europeus em suas obras. Dentro do
ja citado exemplo da musica Toré, que sera ilustrado a seguir na Figura 5, Madureira
explora uma harmonia estatica, sem modulagdes e com referéncia ao modalismo
(Noébrega, 2007, p. 8). No caso do trecho abaixo, os modos que se

alternam sido o Mi Mixolidio e o Mi Lidio.

Figura 5 — Compassos 72 a 78 da pega Toré, de Antonio Madureira.
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2.4 Ecos Armoriais

Santos (2021, p. 248) associa a dificuldade em apontar influéncias armoriais em
obras e compositores ou, até mesmo, em relagdo ao “ser ou ndo armorial”; a falta de
unanimidade em relagdo a periodicidade do movimento. A autora critica a visdo de
que a ultima fase do Movimento Armorial perdura até os dias de hoje, resultando
assim, em uma ideia de que o mesmo dura “para sempre”.

Assim relatado, o termo “ecos armoriais” foi cunhado pela pesquisadora Marilia
Paula dos Santos em seu trabalho Ecos Armoriais: influéncias e repercussado da
musica armorial em Pernambuco (2017), a partir do entendimento que o Movimento
Armorial teve sua finalizagdo na década de 1980. Conforme abordado anteriormente,
concordamos com esta visao e aderimos a esta periodicidade defendida pela autora,
devido a uma série de fatores e acontecimentos marcantes.

E necessario compreender que aspectos que se observam na musica armorial
podem se revelar em obras e artistas presentes em distintas regides e tempos,
podendo, inclusive, nem estar ligados diretamente a esta estética. A propria
concepgao de se criar uma arte erudita nacional ja havia sido preconizada por Mario
de Andrade com a corrente nacionalista. Deste modo, € preciso considerar o contexto
das manifestagdes musicais para avaliar se as mesmas se caracterizam de fato como
“ecos armoriais” (Santos, 2017, p. 80).

Santos (2017, p. 80-81) aponta influéncias armoriais nos grupos SaGRAMA,

oQuadro, Quarteto Encore e nos compositores Anténio Madureira, Antonio Nébrega,

Clovis Pereira, Antulio Madureira, Dierson Torres e Sérgio Ferraz, tendo a maioria
destes tido contato direto com o movimento desde sua génese. Além das
manifestacdes que residem no estado de Pernambuco, é possivel observar estes ecos
no Quinteto da Paraiba, Rosa Armorial, Quinteto Armorial, Quinteto Madureira,
Quinteto Aralume e o Gesta.

Como possivel heranga do Movimento Armorial, € nitida a recorrente alusao as
manifestagbes populares regionais em outras localidades e contextos culturais.
Contudo, os grupos que apresentam similaridades com a estética armorial ndo se
prendem a ela e seus preceitos para construirem seu proprio discurso musical (Aloan,
2008, p. 27). Depois de mais de cinco décadas desde a fundagdo do movimento, é

natural que a sua proposta se modifique de acordo com as relagdes de tempo e
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espaco, ainda mais considerando os avangos da contemporaneidade.

Assim, observa-se que muitos artistas e grupos que foram apontados como
difusores destes “ecos armoriais” apresentam trabalhos bem distintos entre si e ndo
estdo diretamente alinhados com a proposta original de Suassuna para a linha estética
em questao.

Os compositores e ex-integrantes do Movimento Armorial Anténio Madureira e
Antdnio da Noébrega explicam que essas reverberagdes podem ser percebidas em
diferentes contextos, inclusive em qualquer formagao instrumental (Santos, 2017, p.
82-86). Outros artistas defendem que a heranga essencial do movimento é transitar
em oposicao a “musica da moda”, ou seja, as manifestacbes midiaticas. Por esta
razdo, essas influéncias se revelariam mais facilmente na tradicdo nordestina
sertaneja, por se manter mais alheia ao processo de globalizagdo e descaracterizagéo
cultural ao longo do tempo (Santos, 2017, p. 83). Dentro desta abordagem, fica
evidente que os “ecos armoriais” se revelam de modo mais espontédneo entre os

compositores pernambucanos, conforme explica Santos (2017):

Em nossa pesquisa constatamos que musicos pernambucanos, que por
diferentes razées admitem ter influéncias do armorial, geralmente ndo se
declaram como “armoriais”. Eles reconhecem a influéncia, mas recusam a
etiqueta, ou a identificacdo completa com o Movimento (Santos, 2017, p.
132)

Deste modo, o fato da estética armorial ter sido difundida através de um

movimento restringe os artistas a assumirem este rotulo de “armorial”. A prépria

periodicidade do movimento, que ja foi abordada anteriormente neste capitulo, impede
que novas manifestacbes sejam puramente armoriais. Entretanto, é inegavel que a
proposta de Suassuna tenha influenciado compositores contemporaneos dentro e fora
de Pernambuco e do Nordeste brasileiro, especialmente em relagao a reafirmagao de
novos modos de inserc¢ao da cultura popular dentro de um contexto “erudito”.

Santos (2017, p. 88) aponta estes “ecos armoriais” na construgédo das trilhas
sonoras da novela Velho Chico e do filme O Auto da Compadecida, além de
guitarristas e bandas de rock que se utilizam dos folguedos populares como referéncia
para a construcdo de seu discurso musical. E recorrente a hibridizagdo destas

caracteristicas armoriais com outras correntes musicais, o que, de certo modo,



42

dificulta a classificagao estética destas manifestagdes. A este respeito, observamos
que este processo € comum também entre outras correntes, sendo este, portanto, um
resultado de uma producgao cultural mais globalizada e de outras mudancgas existentes
na sociedade. Este aspecto € convergente com a proposta de Suassuna de se
promover uma arte erudita baseada na “recriagao”.

E exatamente dentro deste contexto de pluralidades que abordaremos o
compositor pernambucano Beetholven Cunha. Conforme sera explanado mais
adiante. Cunha ndo se preocupa em compor seguindo exclusivamente a estética
armorial, embora seja assumidamente influenciado pela mesma.

Antbnio Madureira defende que estas ‘“influéncias aparecem néo
necessariamente em formas fisicas, mas no que elas despertaram em cada pessoa”
(Santos, 2021, p. 254). Durante a pesquisa e aprofundamento dos temas que
circundam o presente trabalho, uma das dificuldades que se revelam é a fragilidade
para lidar com a relacido entre as artes erudita e popular dentro das instituicoes de
ensino musical, mesmo na contemporaneidade. Defendo, em conclusdo a este
capitulo, que um importante “eco armorial” se revele no surgimento de uma
perspectiva decolonial, sobretudo na questdo da interpretacdo musical, que tem
fomentado o interesse e a pesquisa em diregdo a performances melhor
“historicamente informadas”.

Afinal, conforme afirma Guerra-Peixe (Nébrega, 2007, p. 7), o intérprete nao
deve se restringir ao que esta notado na partitura para sustentar suas decisdes dentro

da execugao musical.

A partir desse panorama histérico-estético, compreender o Movimento Armorial
e suas reverberagcbes mostra-se fundamental para situar a produgdo musical que
dialoga com elementos da tradigao nordestina, especialmente aquela que se estende
para além do periodo inicial de institucionalizacdo do movimento. A analise das
proposi¢cdes armoriais, bem como de suas reformulagdes e apropriagdes
contemporaneas, permite nao apenas identificar linhas de continuidade e ruptura, mas
também reconhecer a vitalidade com que seus principios reaparecem na criagao
musical atual. Nesse sentido, ao entender o Armorial como conexao entre identidade
cultural e linguagem composicional, este capitulo estabelece a base tedrica
necessaria para a compreensao dos processos estéticos que atravessam a obra em

estudo.
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Ao mesmo tempo, essa contextualizagao prepara o terreno para os capitulos
seguintes, nos quais o enfoque desloca-se progressivamente da perspectiva historica
para procedimentos metodoldgicos e analiticos. O capitulo 3, ao apresentar a Teoria
da Gestalt enquanto ferramenta de analise musical aplicada a performance, oferece
uma base conceitual capaz de iluminar tanto estruturas quanto intengdes expressivas
presentes na Suite das aguas paraibucanas. Por fim, no capitulo 4, essa conjugac¢ao
entre referencial armorial e abordagem gestaltica se concretiza na analise da obra de
Beetholven Cunha, permitindo observar como determinados principios estéticos sao
reelaborados pelo compositor e como se projetam nas escolhas interpretativas do
intérprete. Assim, reforgca-se o vinculo organico entre os fundamentos do movimento,

a metodologia adotada e o objeto central da pesquisa.
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3 TEORIA DA GESTALT E SUA APLICAGAO COMO FERRAMENTA
ANALITICO-MUSICAL

A Teoria da Gestalt tem sido cada vez mais pesquisada e aprofundada nos
ultimos anos, com o proposito de fundamentar escolhas composicionais e
interpretativas. Contudo, antes de adentrar a questdo analitico-musical, julgamos
necessaria uma sucinta compreensao da Gestalt. O escopo deste capitulo é
fundamentar o surgimento dos principios gestalticos originados principalmente a partir
do trabalho do psicologo alem&o Max Wertheimer. Mais adiante, sera desenvolvida a
aplicacao de tais principios no contexto musical, sobretudo com énfase na perspectiva
interpretativa.

Este capitulo, portanto, é dedicado ao aprofundamento das questdes
relacionadas a metodologia a ser empregada dentro das analises das pecgas da Suite
das aguas paraibucanas de Beethoven Cunha (1978), que serdao demonstradas mais

adiante neste trabalho.

3.1 Origem dos principios gestalticos

A Teoria da Gestalt teve sua origem no campo da Psicologia Experimental no
inicio do século XX. Os principais tedricos adeptos foram os psicélogos Max
Wertheimer (1880-1943), Kurt Koffka (1886- 1941) e Wolfgang Kéhler (1887-1967)
(Gomes Filho, 2008).

A palavra “Gestalt” advém do alemao e nao apresenta uma traducéo precisa

para outras linguas, porém se aproxima ao conceito de “forma”, “estrutura”. A ideia
fundamental que rege a corrente gestaltista consiste na ideia de que o “todo” € mais
do que a simples soma de suas partes (Baildo, 2009).

No campo da psicologia, a Gestalt opOs-se ao atomismo psicolégico e ao
behaviorismo norte-americano. Deste modo, os gestaltistas acreditavam que a mente
humana nao poderia ser explicada simplesmente pelo isolamento de sensacdes ou
pelo determinismo de comportamentos, aprendizagem e meios. Ao contrario, tudo
deveria ser decodificado a partir do “todo”, centrando-se na percepg¢ao (Macedo, 1933

apud. Baildo, 2009).

Segundo os fundadores da Gestalt, existem “forgas integradoras” associadas
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ao sistema nervoso central que regem a percepgéao das “formas” dentro de uma

perspectiva geral e ordenada no plano fisiolégico cerebral. Esse processo se da de
maneira espontadnea e nao arbitraria, “independentemente da nossa vontade e de
qualquer aprendizado" (Gomes Filho, 2008, p. 26).

Em “The general theorical situation” (1950), Wertheimer define com maior

profundidade:

‘Elementos’, portanto, ndo devem ser colocados juntos como fundamentos
em somatorio sob condigbes que envolvem combinagdes extrinsecas. Ao
invés disso, sdo determinados como partes pelas condigbes intrinsecas dos
seus todos e devem ser entendidos ‘como partes’ relativas a tais todos.
Nem sdo ‘Gestalten’ as somas de conteudos agregados erguidas
subjetivamente sobre pedacos fornecidos primariamente: estruturas
adventicias, determinadas subjetivamente, contingentes. Ndo séo
simplesmente ‘Qualitaten’ cegas e adicionais, essencialmente como
pedacos e intrataveis como ‘elementos”; ndo sdo meramente algo
adicionado ao material ja dado, meramente formal’. Em vez disso, estamos
lidando aqui com todos ou processos de todo, possuidos de leis intrinsecas,
especificamente internas; estamos considerando estruturas com seus
principios estruturais concretos. (Wertheimer, 1950c, tradugao Freitas,
2022, p. 14-15)

A compreensdo dos principios gestalticos aqui apresentados baseia-se na
formulacdo original de Max Wertheimer em Leis da Organizagdo das Formas
Perceptivas (1923), cuja relevancia para este estudo se justifica ndo apenas pelo
carater inaugural de sua proposta, mas também pelo fato de o autor recorrer a
exemplos visuais e sonoros, oferecendo uma base particularmente propicia ao
dialogo com processos musicais. Wertheimer descreve a percepgao como resultado
de fatores organizadores, entre os quais se destacam proximidade, similaridade,
cooperagao ou oposicao entre fatores, destino comum, niveis de pregnancia, ajuste
objetivo, diregcdo, boa forma e experiéncia prévia, além do contraste figura-fundo
posteriormente denominado de “ndo-homogeneidade” por comentadores (Ellis, 1938;
Freitas, 2022).

Esses principios demonstram, em linhas gerais, que a organizagao perceptiva
tende a agrupar elementos conforme sua proximidade espacial ou temporal, sua
semelhancga estrutural e a direcdo ou coeréncia de seus movimentos. Arranjos que
apresentam deslocamentos simultdneos de um mesmo conjunto mantém sua
unidade perceptiva, ao passo que alteracdes isoladas criam instabilidade. Da mesma

forma, certos padrdes se impdem por sua clareza estrutural, fenbmeno que
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Wertheimer descreve através dos niveis de pregnancia, enquanto outros so se
tornam inequivocos quando inseridos em um contexto sequencial que Ihes confere
sentido, o que ele denomina ajuste objetivo.

Os principios do fechamento e da boa curva, por sua vez, evidenciam a
tendéncia natural a completar formas ou a seguir trajetorias continuas. Ja a “boa
experiéncia” ilustra que aprendizagens anteriores podem influenciar a percepcgao,
embora ndo determinem sua organizagdo quando a configuragao global favorece
outros fatores. Por fim, o contraste figura-fundo mostra que a emergéncia de uma
forma depende da diferenciagdo em relagdo ao campo ao qual pertence.

A sintese desses fundamentos evidencia que a percep¢ao, para a Gestalt, ndo
decorre da soma de partes isoladas, mas de relagdes estruturais que se impéem como
totalidades significativas. E justamente essa l6gica de organizacéo, aplicada
por Wertheimer tanto ao campo visual quanto ao sonoro, que permite transpor seus
principios para o ambito da analise musical e, de maneira mais especifica, para a
construcao interpretativa no contexto performatico. Assim, compreender como o
ouvinte tende a agrupar, segmentar, relacionar e prever informagdes fornece ao
intérprete parametros relevantes para a organizacao expressiva do discurso musical,
preparando o terreno para a aplicagcao direta da teoria na obra analisada neste
trabalho.

Dentro dos principios gestalticos, que serdo abordados mais adiante no ambito
musical, o contraste se faz imprescindivel para a diferenciagao entre as unidades e
consequente percepcgao e reflexao a respeito das leis da teoria. Assim, a auséncia de
contraste entre elementos gera uma continuidade de estimulos que impossibilita
qualquer percepgao de forma (Gomes Filho, 2008, p. 18). Seguindo esta linha
proposta pelos pensadores da Gestalt, seguiremos com a explanagcao de seus

principios aplicados no contexto musical.

3.2 Principios gestalticos aplicados na musica

A Teoria da Gestalt tem sido difundida como ferramenta analitico-musical,
sendo empregada por diversos autores com distintas finalidades. E necessario que
ainda se aprofundem os estudos desta aplicagdo dos principios gestalticos dentro da

percepgao sonora, afinal diferente da percepgao das figuras, a experiéncia musical é
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percebida e assimilada de maneira sucessiva (Oliveira, 2014). Embora o tema ainda
fornega espaco para mais estudos, é notavel o crescente interesse pela Teoria da
Gestalt dentro do campo musical nos ultimos anos.

O compositor Leonard Meyer (1956), em seu trabalho Emotion and meaning in
music, analisou sobretudo a Teoria da Gestalt aplicada a expectativa do ouvinte
(Oliveira, 2014). Esta abordagem contribui para uma compreensdo de como a
aplicagdo dos principios gestalticos em exemplos musicais pode aproximar o
intérprete ao seu espectador, a partir do entendimento de que a percepgao sonora
nado se da por de maneira isolada e segregada , mas sim do “agrupamento de
estimulos em padrdes e do relacionamento destes padrdes entre si” (Meyer, 1956, p.

6, tradugao nossa). Segundo o autor:

Qualquer tentativa de aplicar um modelo generalizado da teoria da Gestalt a
percepgao musical é inviavel, pois cada sistema de estilo e cada cultura
organiza figuras musicais de maneiras diferentes, dependendo de fatores
como materiais melédicos, relagdes tonais, organizagao ritmica e textura.
Por exemplo, em um sistema musical que utiliza dois tetracordes disjuntos, a
forma como agrupamos e interpretamos uma sequéncia de notas sera
diferente daquela encontrada na musica tonal ocidental. Além disso, a
percepcéao de relagdes tonais é sempre influenciada pela estrutura ritmica, e
vice-versa (Meyer, 1956, p. 85-86, traducdo nossa).

Além dos parametros musicais, para se aplicar os principios gestalticos dentro
do contexto sonoro, questdes extramusicais também devem ser levadas em
consideragao. Segundo o compositor aleméao Koellreutter (1981, p. 27-28), a teoria da
Gestalt deve ser aplicada considerando as especificidades estéticas e culturais da “
sociedade e época em que se vive”. Esta visdo corrobora com o uso desta ferramenta
neste trabalho, partindo da identificacdo e percepcao de caracteristicas armoriais em
obras pianisticas a partir de um modelo flexibilizado dos principios gestalticos, com o
intuito de trazer para o ouvinte o reconhecimento de elementos culturais de
manifestagdes populares nordestinas, através da experiéncia prévia do
receptor.

Consideramos neste trabalho como principal referencial tedrico para a
classificagdo dos principios gestalticos o autor Gomes Filho (2008), que em seu
trabalho Gestalt do Objeto, apresenta os principios gestalticos do ponto de vista da

percepgao visual. Sao eles: Unidade, Segregacéao, Unificagdo, Fechamento,
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Continuidade, Semelhanga, Proximidade e Pregnancia da forma. Tais principios se
inter relacionam, na medida em que as definicbes se complementam, conforme
veremos mais adiante. A ordem de apresentagcdo dos principios segue a
sistematizacdo proposta pelo mesmo autor, cuja organizagdo enfatiza pares
conceituais complementares que, em conjunto, estruturam a percepg¢ao da forma.

Esta abordagem é considerada por muitos pesquisadores como uma das
principais referéncias desta ferramenta analitica pela sua clareza e objetividade em
definir os principios e em fornecer exemplos ligados a percepcéao visual (Morais;
Fiorini, 2018, p. 245). Destacamos que a organizagao das classificagdes € eficiente
na medida que confronta sistematicamente conceitos opostos entre si, mas que
somados, geram equilibrio e harmonia na compreensao do “todo”. Para auxiliar na
adaptacao desses conceitos para o contexto musical, utilizaremos os trabalhos de
Meyer (1956), Falcon (2010) e Morais e Fiorini (2018). Para a exemplificacdo dos
principios em obras musicais, recorremos ao trabalho de Maior (2014) que aborda
diretamente a Teoria da Gestalt em obras do repertério do Movimento Armorial.

Tais mecanismos perceptivos, como aprofundaremos no Capitulo 3, serdo
especialmente relevantes para compreender as recorréncias ritmicas e texturais
adotadas por Beethoven Cunha na Suite das aguas paraibucanas. Assim, o presente
subcapitulo visa ndo sé fundamentar a ferramenta analitica que sera empregada nos
capitulos seguintes, como também aprofundar este tema a partir da referida
bibliografia, no sentido de levantar pontos apresentados pelo autor que
podem fundamentar decisdes interpretativas dentro da construgcao performatica.

Ao reconhecer como o discurso musical tende a ser organizado
perceptivamente pelo ouvinte, o intérprete obtém subsidios concretos para decisbdes
expressivas relacionadas ao fraseado, articulacdo, gradagdes dindmicas e
hierarquias entre vozes. Assim, a Teoria da Gestalt n&o se restringe a uma ferramenta
descritiva, mas se torna um meio de orientar escolhas performaticas coerentes com
a légica perceptiva que sustenta a forma musical dentro das particularidades estéticas

que a permeiam.
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3.2.1 Unidade

O primeiro principio apresentado por Gomes Filho (2008) é aquele que trata
diretamente dos elementos entendidos como “partes” de um todo. Ha de se
considerar que um conjunto de unidades pode ser configurada como uma macro
unidade formal (Gomes Filho, 2008, p. 24).

As unidades s&o percebidas exatamente pela padronizagdo e segregagao de
elementos apresentados em determinada obra musical. Uma série de estimulos
puramente contrastantes ou totalmente unificados entre si ndo produzem por si s6 a
possibilidade de distingdo ou associagao que resulte em uma organizagao que resulte
na percepgao de determinado padrao ou forma (Meyer, 1956, p. 158-159).

No ambito musical, qualquer elemento que seja identificado a partir de um
padrao melddico, ritmico, textural, harménico, timbristico pode ser definido como uma
unidade. E através da acepcdo das unidades que uma peca musical estabelece
relacdes hierarquicas e permite que a forma seja percebida. Morais (2018, p. 32-33)
explica que em contextos em que as unidades sao muito numerosas, podem se
eleger e distinguir as suas principais exemplares, chamadas de “unidades de
redundancia”.

Falcon (2010) aborda o termo “Planos sonoros” para definir sons ou conjuntos
de sons que, através dos principios de semelhanga ou igualdade, se apresentam
como unidades funcionais. Assim, incorporamos essa nomenclatura a analise
musical aqui desenvolvida, relacionando-a a percepg¢ao e ao uso dos demais principios
gestalticos que serao apresentados posteriormente.

No exemplo demonstrado na Figura 6, podemos observar unidades ritmicas
repetidas em diferentes linhas melddicas. As semicolcheias que sdo apresentadas a
partir do compasso 5 também poderiam ser entendidas como unidades melddicas que

se estendem por esta seg¢ao (Maior, 2014, p. 62).
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Figura 6 — Exemplo do Principio da Unidade presente na abertura da Suite O homem da vaca e o
poder da fortuna, de Anténio José Madureira.
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Fonte: Maior, 2014, p. 62.

3.2.2 Segregagao

O principio da segregacéao se define como a capacidade de perceber distingao
e separagao entre elementos, destacando assim as unidades dentro das partes ou do
todo. Através deste principio, € estabelecido o contraste entre os elementos,
possibilitando a compreenséo da forma dentro da composigédo (Gomes Filho, 2008, p.
25). No contexto musical, as unidades se segregam a partir de contrastes dentro da
melodia, ritmo, textura, harmonia, timbre, articulagao e dindmica (Morais; Fiorini, 2018,
p. 3). Falcén (2010) atribui a segregacao a capacidade de perceber e organizar os
distintos “Planos sonoros”.

De acordo com Meyer (1956), o conceito de “boa forma” depende da relagao
equilibrada entre segregacao e unificagdo, impactando em maior ou menor grau na
previsibilidade musical por parte do ouvinte. A respeito da associacdo entre a boa

forma e as expectativas do espectador, o autor conclui:

Porque uma boa forma é inteligivel nesse sentido, ela cria uma atmosfera
psicoldgica de certeza, seguranca e proposito evidente, na qual o ouvinte
sente um senso de controle e poder, bem como um senso de tendéncia
especifica e diregao definida (Meyer, 1956, p. 161, tradugéo nossa).
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Deste modo, a delimitagdo das unidades e das secbes dentro de uma
composicdo € fundamental para a coeréncia e clareza do discurso musical. No
exemplo demonstrado na Figura 7, a instrumentacdo, registro e timbre s&o os
parametros em que se percebe a segregacgao entre as linhas melddicas da flauta,
violino e violdo. Ja a alfaia ou zabumba apresenta maior contraste ritmico e timbrico

em relagao aos demais instrumentos presentes na obra (Maior, 2014, p. 62).

Figura 7 — Principio da Segregagéo destacada na abertura da Suite O homem da vaca e o poder da
fortuna, de Antdnio José Madureira.
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Fonte: Maior, 2014, p. 62.
3.2.3 Semelhang¢a

Como dito anteriormente, assim como a segregacao permite destacar e
separar as unidades através do contraste, a semelhanca é o principio que permite a
percepcgao de agrupamento que possibilita a composigdo destas unidades.
Juntamente com o fator da proximidade, que sera abordado mais adiante, a
semelhancga contribui para a unificacdo do todo e também para relacionar as partes
entre si (Gomes Filho, 2008, p. 30).

A percepgéao da forma de uma obra musical leva em conta as relagdes entre as
unidades, que podem, de acordo com o periodo e linha estética em questéo,
apresentar maior ou menor grau de contraste e clareza. Os “Planos sonoros”
abordados por Falcon (2010) se configuram a partir da relagdo de igualdade ou
semelhanca entre os elementos de uma obra musical, conferindo a estes a percepgao

de unidade funcional e de sentido.
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Segundo Meyer (1956), uma série de estimulos puramente contrastantes ou
totalmente unificados entre si ndo produzem por si s6 a possibilidade de distingéo ou
associagao que resulte em uma organizacao que define determinado padréo ou forma.
Portanto, o equilibrio entre Semelhanga e Segregacéo confere as partes ou mesmo o
todo a percepgao de forma (Meyer, 1956, p. 158-159).

No exemplo extraido do trabalho de Maior (2014, p. 64), percebemos que as
mesmas unidades que se segregam por suas distingdes de instrumentacéo, timbre e
registro, se conectam através da semelhanca ritmica e melddica entre flauta, violino
e viol&o.

Figura 8 — Principio da Semelhanca presente na abertura da Suite O homem da vaca e o poder da
fortuna, de Antonio José Madureira.
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Fonte: Maior, 2014, p. 64.

3.2.4 Proximidade

Pela optica da percepcgao visual, elementos proximos entre si tendem a se
agrupar, formando unidades que constituirdo o todo. Conforme dito anteriormente, o
principio da Proximidade se associa diretamente com a Semelhanga em relagao
mutua para a formacgao de unidades e organizagao da forma (Gomes Filho, 2008, p.
29).

No contexto musical, a proximidade € associada pela distancia temporal entre
as unidades dentro de um todo composicional ou entre as partes (Maior, 2014, p. 64).
Morais (2018, p. 38) associa também este principio as relagdes intervalares,

métricas, ritmicas e até espaciais. Uma vez que os estimulos sdo associados pela
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sua proximidade em qualquer um dos parametros mencionados, os mesmos conferem
organizagéao formal ao contexto musical em que se inserem.

Na figura 9, podemos perceber a proximidade temporal entre uma unidade
apresentada em duas distintas linhas melddicas. Neste exemplo abordado por Maior
(2014, p. 64), ha a proximidade intervalar entre as alturas dentro das linhas
apresentadas, que possibilita a percepgao melddica através do agrupamento de suas
notas componentes. No aspecto textural do trecho apresentado a seguir, além do
principio da Semelhanga que se revela entre as melodias, pode-se perceber o
principio da Proximidade através dos intervalos harmoénicos resultantes entre as

alturas do Violao e a Viola a partir do segundo compasso.

Figura 9 — Principio da Proximidade presente na abertura da Suite O homem da vaca e o poder da
fortuna, de Antonio José Madureira.
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Fonte: Maior, 2014, p. 64.

3.2.5 Unificagao

O principio da Unificagao se observa através da avaliagao do nivel de coeréncia
formal entre as unidades, através de sua correlagdo com os principios da semelhanca
e proximidade. Essas unidades podem configurar uma légica formal dentro das partes
ou mesmo do todo composicional (Gomes Filho, 2008, p. 26).

Quando se aplica a Unificagao no contexto musical, os parametros levados em
conta para sua avaliagado sao a harmonia, equilibrio, coeréncia da linguagem e linha
estética em questdo (Morais; Fiorini, 2018, p. 39-40). Ainda que as partes sejam
contrastantes e distintas entre si, a clareza e coesao sonora podem trazer a sensacao
de unificacdo do todo (Maior, 2014, p. 63).

Meyer (1956, p. 160) ainda refor¢a que o conjunto de caracteristicas ligados aos
principios de unificagdo e segregacao define os aspectos formais que constituem o

fendmeno social que conhecemos por “estilo”. Sem o embasamento histérico-musical
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e os graus de segregacao e uniformidade apropriados ao estilo, a interpretagéo e
compreensdao musical pode ser guiada a visdes equivocadas. No exemplo
demonstrado abaixo na Figura 10, podemos perceber o ostinato apresentado pelo
violdo, que se desenvolve por toda a introducado da peca Repente de Antonio José
Madureira (Maior, 2014, p. 67).

Figura 10 — Principio da Unificagao presente em Repente, de Anténio José Madureira.
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Fonte: Maior, 2014, p. 67

Na referida obra, ha a unificacdo ritmica e melddica no bordao apresentado
pelo violdo. De acordo com Maior (2014, p. 68), existe uma alusao direta ao Bai&o por
meio do uso da célula ritmica que comumente é apresentada pela zabumba dentro
desta manifestagdo popular nordestina. Na Figura 11, vemos um paralelo
desta referéncia, que corrobora com a ideia de Meyer (1956, p. 160) sobre o impacto

do principio da unificagdo como definidor de uma linha estética.

Figura 11 — Paralelo da Zabumba com o Violdo em Repente, de Antbnio José Madureira.
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Fonte: Maior, 2014, p. 68.

3.2.6 Fechamento

O principio do Fechamento, dentro do aspecto visual, se relaciona com a

percepcao de formas que podem ser distinguidas e isoladas em si. A partir de uma

continuidade estruturalmente definida, os elementos tendem a se agrupar e a constituir

uma figura mais fechada (Gomes Filho, 2008, p. 27).
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Dentro do contexto musical, o Fechamento pode ser observado através da
segmentacdo entre as partes ou mesmo para indicar a resolu¢gdo de um todo, seja
através de um gesto cadencial, uma nota longa que indique a sensagao de repouso
ou resolucao de uma tensao explorada pela dindmica, contorno melédico e variagao
ritmica (Morais; Fiorini, 2018, p. 41).

Segundo Meyer (1956, p. 132-139), o contraste € um fator indispensavel para
se indicar uma sensacao de fechamento, sendo esta também influenciada por
questdes ligadas a diversidade existente entre a cultura e experiéncia do intérprete e
ouvinte e a linha estética em questdo. A mente humana naturalmente apresenta a
expectativa de completude , que se relaciona diretamente com o principio da boa
continuidade pelo fato do fechamento depender de “relagbes que envolvem
antecedente e consequente” (Meyer, 1956, p. 129, tradugao nossa).

Embora ndo abordado por Maior (2014) em seu trabalho, recorremos a um
exemplo musical da obra Repente de Anténio José Madureira para demonstrar como
o fechamento pode ser exemplificado por um gesto cadencial e notas de repouso,

indicando para o ouvinte a sensacao de desfecho ou segmentacéo entre segdes.



56

Figura 12 — Principio do Fechamento (destacado pelo autor) presente em Repente, de Antdnio José

Madureira.
Violino - tema 1 & Coda

4 EX3 1

F—ggf- > o a *

Flauta - tema 2
O &
2

I

— e
O
i » = - . & » - . PR
)T | > - 1 1 T | 4 1 ) 4 - P
T s ¢ 1 | | ) 1 I E 1 1 1 | 4 |
™ b 1 1 1 * - ¥  — ; | T
A4 y L | 1 ¥
O

G

pLLf|fisprrans
e —

%
E.

T
e

r“‘.

A o
#—r— —p — T -—p
| f, . W SE— 1 1 " é 1  D—s]
N 1 1 1 —— ! F—
[
[ Ff?fr | .
1 » & =
1 1 I
T T

Fonte: Maior, 2014, p. 84.

3.2.7 Continuidade

A Continuidade se relaciona com a capacidade de perceber a sucessao
organizada das partes, de modo a compor a forma ou o todo. Na percepgéao visual,
este principio esta ligado diretamente a nogédo de diregdo comum entre as unidades,
conferindo ordem a determinado movimento (Gomes Filho, 2008, p. 28).

Sendo este o primeiro principio gestaltico a ser abordado por Meyer (1956, p.
92-93), a “Boa continuidade” permite explicar como somos capazes de perceber uma
linha ou movimento como uma sucessao coerente entre “estimulos separados e

discretos”. O conceito de continuidade esta ligado diretamente a construgao ldgica,
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requerendo mudangas e elementos contrastantes entre si no ambito musical. Ou seja,
tal principio ndo deve ser confundido com a repeti¢ao, pois pressupde uma estrutura
com variedade, satisfazendo as expectativas do ouvinte (Meyer, 1956, p. 93).
Observa-se a continuidade em notas que compdem um gesto melddico
ascendente ou descendente, em relacbes de tensdo e relaxamento em
encadeamentos harménicos e em estruturas contrapontisticas (Morais; Fiorini, 2018,
p. 42). Maior (2014, p. 63) exemplifica a aplicagédo do referido principio no exemplo da
Figura 13, por meio da continuidade das semicolcheias presentes nas linhas da flauta,
violino e violdo em dire¢do as notas longas nos quatro ultimos compassos, que geram

a percepgao de repouso para este movimento.

Figura 13 — Principio da Continuidade presente na abertura da Suite O homem da vaca e o poder da
fortuna, de Antonio José Madureira.
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3.2.8 Pregnancia da Forma

Gomes Filho (2008, p. 31) afirma que a Pregnancia da Forma constitui o
principio geral da Lei da Gestalt e se correlaciona com todos os outros principios. E
definida pela compreensao clara e coesa entre as partes e o todo, através da
simplicidade, simetria, equilibrio e organizagao formal.

No ambito musical, este principio € melhor avaliado quando as Unidades
formais se percebem com mais facilidade e clareza através das relagcbes explanadas
nos principios abordados anteriormente (Morais; Fiorini, 2018, p. 45). Maior (2014, p.
65)
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demonstra, através da Figura 14, que a unidade circulada desenvolvida em dire¢cao
descendente demonstra uma construgcdo logica e clara, que pode ser melhor

assimilada pelo ouvinte.

Figura 14 — Principio da Pregnancia da Forma presente na abertura da Suite O homem da vaca e o
poder da fortuna, de Antdnio José Madureira.

Fonte: Maior, 2014, p. 65.

A partir dessa compreensao dos principios gestalticos em sua formulagao
original e de sua adaptacédo ao contexto musical, torna-se possivel empregar essa
abordagem como fundamento analitico para as obras estudadas nos capitulos
seguintes. O didlogo entre percepgao, estrutura musical e contexto estético permitira
identificar elementos recorrentes associados ao universo armorial e, sobretudo,
compreender como tais estruturas influenciam a construgao performatica na Suite das
aguas paraibucanas.

Com os fundamentos tedricos devidamente estabelecidos, o capitulo seguinte
volta-se a aplicacdo pratica desses principios na analise dos movimentos da Suite
das aguas paraibucanas, que sera apresentada no proximo capitulo. A partir das
categorias perceptivas previamente discutidas, juntamente com a identificacdo de
elementos estéticos relacionados ao Movimento Armorial e outras raizes estéticas,
serdo examinados os recursos ritmicos, melddicos e texturais que constituem o
discurso musical da obra, bem como suas implicagcdes para a performance. Dessa
forma, o Capitulo 3 busca nao apenas demonstrar a funcionalidade da abordagem
gestaltica, mas evidenciar como ela revela caracteristicas idiomaticas essenciais a

compreensao € a interpretacéo do repertério em questao.
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4 SUITE DAS AGUAS PARAIBUCANAS: UMA ANALISE GESTALTICAE
ETNOMUSICOLOGICA

O presente capitulo visa apresentar e abordar o compositor Beetholven Cunha
dentro do contexto do presente trabalho. Nos demais subcapitulos que se sucederao,
abordaremos a obra Suite das aguas paraibucanas, sob a perspectiva dos principios
da Teoria da Gestalt como ferramenta metodolégica voltada para analise musical. Em
acréscimo a tais principios, serdo realizados apontamentos etnomusicoldgicos e
estéticos que foram observados e coletados através do contato do autor com o
compositor.

Assim, o trabalho visa apresentar os resultados do processo de estudo
performatico e analitico do autor, em vistas a clarificar as intengdes do compositor e
revelar possiveis influéncias e raizes estéticas presentes nos distintos movimentos da
suite. Como concluséo a este capitulo, serdo levantados pontos convergentes entre
as partes que foram observados através da analise e entrevista com o

compositor, que sera mais detalhadamente mencionado no subcapitulo a seguir.

4.1 Beetholven Cunha

O compositor Beetholven Rodrigues da Cunha, mais conhecido como
“Beetholven Cunha”, constitui parte fundamental do presente trabalho e, por este
motivo, tera a primeira parte deste capitulo a ele dedicado. O objetivo de adentrar em
relagao a sua vivéncia, formagao musical e estilo composicional reside em
possibilitar o registro do compositor dentro do cenario académico, além de
contextualizar suas relagdo com o Movimento Armorial e outras tendéncias estéticas
presentes em sua escrita pianistica.

As informagdes que serdo aqui inseridas partem, sobretudo, de uma entrevista
semiestruturada® realizada pelo autor deste trabalho ao compositor pernambucano
(Cunha, 2025). O fato do Beetholven Cunha ser um compositor vivo e ativo em sua

atividade musical influenciou na opgao de realizar este dialogo, a fim

8 O roteiro e a transcricdo da Entrevista se encontram disponiveis nos dados de pesquisa do presente
trabalho no Repositério da UNESP. A gravagéo da entrevista se encontra disponivel no link:
https://hdl.handle.net/11449/327205
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de valorizar e registrar esta figura como patrimbnio da musica brasileira

contemporanea.

4.1.1 Vida e identidade musical

Nascido em 10 de fevereiro de 1978, sexta-feira que precedeu a quarta-feira de
cinzas, Beetholven Cunha é natural de Goiana, cidade litoréanea localizada na zona da
mata® de Pernambuco. Criado por sua bisavo, Beetholven teve estreitos lacos com a
musica a partir da influéncia de seu tio-bisavd, conhecido como Mestre Eduardo Santa.

Segundo relatado pelo proprio compositor, o nome “Beetholven” é inspirado na
figura do grande Ludwig van Beethoven, por conta do grande aprego de seu pai pelo
compositor. Entretanto, ha a suposi¢ao de que a grande inspiragao para a escolha
deste nome seria o seu tio-bisavé. A importante e decisiva figura do Mestre Eduardo
se revelava em sua atividade como violonista, professor de violdo e
coordenador de grupos de camara envolvendo violdo e cordas. Além de tocar
serenatas e acompanhar cerimdnias de casamento, Eduardo era um grande
apreciador de Johannes Brahms e outros compositores europeus.

O exemplo do tio-bisavd levou Beetholven a conhecer e se interessar por obras
da dita musica erudita, como Bach, Beethoven e o proprio Brahms. Este ambiente
familiar musical permitiu que Cunha aflorasse sua sensibilidade artistica, inclusive
para perceber e admirar a identidade cultural que se encontrava ao seu
redor. Além da musica, o compositor se aproximou das artes visuais através do
artesdo Mestre José do Carmo, com quem pdde aflorar o seu gosto pela escultura
em barro e pela pintura. Alguns anos depois, Beethoven foi encorajado por sua avé
a fazer um curso de pintura por correspondéncia, atividade em que se dedicou dos 9
até os seus 17 anos. Durante a pandemia, Beetholven retomou sua relagdo com a
pintura, produzindo muitos trabalhos e chegando a participar de exposi¢des. Apesar
de ndo se considerar um pintor, reconhece a importancia desta outra vertente artistica
para se expressar, influenciando positivamente para reavivar a inspiracao

musical e composicional.

9 Segundo Cunha (2025), atualmente Goiana é considerada cidade integrante da Regido
metropolitana de Recife.
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Além desta importante influéncia artistica familiar, o compositor pernambucano
cita como fundamental para seu florescimento musical e artistico a vivéncia obtida na
cidade de Goiana, muito conhecida por seus fortes movimentos culturais preservados
historicamente até os dias atuais. Destacam-se dentro de tais manifestacbes as
burrinhas’™, caboclinhos', maracatu e frevo e a forte presenca das bandas de musica
“Curica” e “Saboeira”. Cunha (2025) afirma que foi nestes grupos em que se constituiu
sua primeira fase musical, tendo o compositor estudado nas duas bandas e tido
interessante contato com os “mestres de banda”.

A segunda fase do compositor pernambucano ocorre na cidade de Recife,
onde ingressa no Conservatoério da cidade, tendo contato com o intelectual Ariano
Suassuna e seus ideais armoriais. Apesar de ndo concordar integralmente com
Suassuna, Cunha considera a proposta basica do Movimento Armorial como
fundamental para guiar suas caracteristicas composicionais, principalmente no que
se refere a insercdo de elementos da musica popular e a defesa da identidade
nordestina, gerada a partir da influéncia ibérica e dos processos de miscigenagao
entre os povos.

Foi também em Recife que Beetholven teve aulas com o compositor Clovis
Pereira, que viria a reforgar tais influéncias armoriais. Um ponto em comum entre os
dois compositores € o fato de terem origem no interior de Pernambuco. Este fato é
decisivo para que ambos apresentassem uma vivéncia pratica a respeito das
manifestacdes populares, incluindo a realizacdo de pesquisas de campo neste meio.
Este aspecto das referéncias a musica popular regional é recorrente nas obras do
compositor contemporaneo, que ainda prega por uma maior valorizagdo dos mestres
da musica popular e critica a falta de registro e validacdo histérica para suas
contribuicbes em estudos e obras eruditas.

Somadas a estas caracteristicas armoriais e aspectos da musica popular
nordestina, é possivel perceber elementos do jazz, em que Cunha reconhece certa
influéncia em algumas de suas obras, mesmo apesar de apresentar certa resisténcia
durante sua juventude por receio do “estrangeirismo”. Outra forte influéncia em sua

obra foram as experiéncias dodecafénicas decorrentes do contato com

Folguedo popular do Nordeste, conhecido pela caracterizagdo de uma pessoa vestida de cavalo ou
burro.

Manifestagdes culturais nordestinas que envolvem musica, cena e danga. A narrativa presente neste
folguedo é baseada na tradigdo amerindia.
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Hans-Joachim Koellreutter, apesar de, em determinado momento, ter desencadeado
certo desagrado por parte do compositor brasileiro em relagdo a estas técnicas em
suas proprias obras. A frustragao, segundo o mesmo, residia na dificuldade em se
‘comunicar com as pessoas” e em refletir sua propria identidade através do uso de
tais ferramentas composicionais. Desta forma, o compositor pernambucano se sente
provocado a escrever uma musica mais “acessivel ao povo” e que representasse 0s
aspectos mais caracteristicos da musica de sua regiéo.

E exatamente o olhar diferenciado e mais atento & musica popular e suas
raizes, portanto, que caracteriza a obra de Beetholven. Assim, o compositor
pernambucano se considera como defensor da “musica feita pelo povo” e acredita
que a identidade cultural deva estar implicita no discurso musical, a fim de transmitir
o sentimento de pertencimento a dada regionalidade. Assim, a este respeito conclui

com seu proprio depoimento:

A musica nordestina me diz o que eu sou.[...] Eu gosto de ligar a musica
nordestina a sua identidade. Do jeito que vocé apresenta o RG e o CPF,
vocé tem que apresentar a sua identidade, o que é vocé com sua musica. A
gente tem uma resisténcia muito grande quanto a isso[...] E vocé so6 volta
pra tras, para saber quem vocé é, quando vocé vem para o Sudeste.[...]
Vocé comeca a sentir falta de algumas coisas que s6 tem no seu lugar
(Cunha, 2025).

Deste modo, sdo essas vivéncias e influéncias presentes no processo de
formacgao musical de Cunha que determinam os aspectos essenciais de sua musica.
O compositor valoriza a ideia de Suassuna em recriar uma musica erudita que tem
como base a “musica feita pelo povo e a musica medieval portuguesa”, seguindo uma
proposta mais alinhada as raizes legitimamente nordestinas. Entretanto, conforme
explanado no capitulo anterior, o armorial se revela obra do compositor
pernambucano de maneira hibrida com suas vivéncias e outras influéncias derivadas

do contato com outras correntes estéticas e técnicas composicionais.

4.1.2 Escrita pianistica

Como dito no capitulo anterior, o Movimento Armorial e o piano nao

apresentam relagdes diretas no ideal original proposto por Ariano Suassuna. A
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concepgao de que sao perceptiveis “ecos armoriais” dentro da contemporaneidade,
conforme proposto por Santos (2017), converge com a visdo de Cunha em relagdo a
sua obra para piano, atraveés da diluicdo com outras raizes estéticas e peculiaridades
da escrita pianistica, que é amplamente determinada por elementos provenientes da
tradicdo eurocéntrica.

Assim relatado, deve-se reconhecer também a contribuicdo dos compositores
nacionalistas influenciados por Mario de Andrade para a herangca de uma escrita
pianistica que abarcasse elementos proprios de uma “musica brasileira”. Nao
adentrando nas questdes que envolvem a legitimidade ou ndo do Movimento
Modernista, lancado na Semana de Arte Moderna de 1922, € inegavel que o
langamento das ideias, que viriam a ser mais desenvolvidas posteriormente por Mario
de Andrade em suas expedicdes culturais e criticas, foram fundamentais a ponto de
tecer o fio condutor que chegou até os ecos armoriais percebidos na
contemporaneidade.

Embora formados sob influéncia da tradicdo musical eurocéntrica, os
compositores ligados ao Movimento Modernista contribuiram significativamente para
a consolidacdo de uma escrita pianistica voltada a valorizagcdo de elementos da
cultura popular brasileira. Entre esses nomes, destacam-se Heitor Villa-Lobos,
Francisco Mignone, César Guerra-Peixe, Camargo Guarnieri e Marlos Nobre.

Um ponto de fragilidade, no entanto, € a escassez de registros e validagcao
histérica para nomear e aludir a determinadas manifestagdes populares que seriam
consideradas como inspiragdo para suas composi¢des. Ou seja, nem todos estes
compositores acima citados se preocuparam em registrar referéncias diretas as tais
raizes populares e em apontar os caminhos para o aprofundamento e reflexdo por
parte dos intérpretes e do préprio publico. A pesquisa em direcdo a compreensao de
tais manifestagdes é fundamental tanto no Movimento Armorial quanto na proposta
do presente trabalho. Beetholven afirma que esta simples agéo de registrar esta
origem possibilita o reconhecimento das fontes composicionais, contribuindo para a
perpetuacao historica e cultural destas expressdes artisticas populares.

Como uma de suas inspiracbes criativas, o compositor pernambucano
menciona Heitor Villa-Lobos como uma das mais impactantes para sua producgao,

considerando esta figura como a mais relevante do cenario erudito nacional. Sua
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escrita, em especial para piano, influenciou diretamente Beetholven em muitas obras,
como Em meio as tabocas (2013). Apesar disso, outros compositores foram mais
decisivos para contribuir com a linha estética seguida pelo compositor nordestino. No
que diz respeito a escrita pianistica de Beetholven Cunha, a referéncia aos folguedos
populares presentes na vivéncia do compositor constituem uma das peculiaridades,
conforme sera abordado em um préximo capitulo dentro do contexto da obra Suite
das aguas paraibucanas (2016).

Cunha destaca como sua maior referéncia para seu estilo composicional ao
piano o compositor José Alberto Kaplan', com quem teve aulas de piano e de quem
recebeu forte influéncia para a insercéo de elementos populares nordestinos para a
escrita pianistica. Segundo Beetholven, Kaplan foi um dos pioneiros da “transigao
daquilo que estava sendo feito no Movimento Armorial para o piano”. Outro
compositor nordestino citado por Beetholven que avangou em dire¢gdo a uma escrita
mais regional é Marlos Nobre, apesar de nao ter sido tao influenciado pelo mesmo.

A dificuldade em relacionar de maneira direta o Movimento Armorial com o
repertério pianistico e erudito em geral se deve, segundo Cunha , devido a um certo
desprezo por parte dos musicos ligados a tradi¢cao erudita em relagéo a investigacao
desta linha estética, sob a justificativa do movimento estar ligado exclusivamente a
musica popular. Por este motivo, Beetholven considera que em determinado
momento “os musica eruditos deram costas ao Movimento Armorial”, 0 que impediu
um maior aprofundamento e interesse desta corrente.

Contudo, Beetholven manteve-se alheio a tal tendéncia de recusa ao armorial
e obteve éxito dentro desta estética, especialmente através da pecga Suite das aguas
paraibucanas, sendo uma de suas obras mais tocadas. A referéncia as manifestagdes
se da pela transcrigao ritmica e melddica de motivos tipicos dos folguedos populares,
muitas vezes aludindo diretamente a instrumentos populares caracteristicas da regido
nordestina.

O outro aspecto “armorial” perceptivel na obra para piano de Beetholven é a
intencao de fazer mengao em certos momentos ao contraponto barroco e a sonoridade
e escrita da viola sertaneja e cravo, segundo relato do proprio

compositor. Esta relagao timbrica sera mais explorada nos préximos subcapitulos.

2. Compositor argentino nascido na cidade de Rosario e erradicado no Brasil, onde se aproximou da
musica popular nordestina.
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Deve-se também relevar outras influéncias dentro da propria influéncia erudita
eurocéntrica, revelando elementos do repertério romantico, classico e aspectos mais
vanguardistas decorrentes de sua escola composicional.

E por conta da diversidade de raizes histdricas e estéticas que se revelam
dentro da referida obra, que a performance pianistica deve refletir e repensar questoes
praticas da execucdo musical como toque, articulagdo e fraseado. Os proximos
subcapitulos serdo dedicados ao entendimento da obra Suite das aguas

paraibucanas, conforme afirmado na introducdo deste capitulo.

4.2 Suite das aguas paraibucanas

A regido localizada na divisa entre os estados de Pernambuco e Paraiba é a
grande fonte de inspiragdo do compositor Beetholven Cunha para o surgimento da
Suite das aguas paraibucanas, pelo fato do compositor ter ali suas raizes. Composta
em 2016, a obra apresenta quatro movimentos, intitulados de /- Acadu, II-
Carne-de-Vaca, IlI-Créas e IV-Ponta-de-Pedras, que referem-se diretamente a
algumas praias localizadas nesta regido.

Segundo Cunha (2025) o nome “paraibucanas” é exatamente proveniente da
fusado entre os dois estados, enquanto “aguas” refletem diretamente a uma referéncia
afetiva do compositor em relagdo a estas praias. Beetholven ainda explica que o
nome “suite” veio com inspiragdo as dangas das tradicionais suites barrocas,
inclusive no sentido de contrastar e alternar movimentos lentos e rapidos.

No contexto da obra do compositor pernambucano, as dangas que sao
aludidas ao longo dos movimentos da pega sdo expressdes culturais marcantes da
cultura local, conforme sera abordado mais adiante. Além da referéncia direta a
estas manifestagdes nordestinas, mesclam-se influéncias e inspiragdes de origem
europeia, especialmente barroca. Beetholven atribui também certos elementos
composicionais a imagem das aguas mansas e tranquilas que caracterizam esta
regido e de memorias afetivas de seu tio-bisavd Eduardo Santana tocando seu
violao a beira da praia.

Adentrando a questdo central do presente trabalho, este ultimo capitulo da

pesquisa visa fornecer uma analise gestaltica e etnomusicolégica dos movimentos
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da suite. O objetivo desta analise é examinar as raizes dos elementos presentes nas
composic¢des referidas a partir da observacdo de critérios histéricos, culturais e
cognitivos. Os estudos realizados pelo autor foram auxiliados por informagdes
concedidas pelo compositor Beetholven Cunha em entrevista semiestruturada. Outro
importante referencial dos apontamentos realizados acerca da performance € a
gravagao® realizada pelo pianista Flavio Augusto (2021), a quem a peca foi dedicada.
Assim, a analise de cada movimento sera apresentada de forma ordenada com
a identificacdo dos principios gestalticos e sua aplicagdo na performance musical.
Conforme ja reforcado anteriormente, o trabalho n&o visa definir de modo
absoluto as decisdes interpretativas, mas sim guia-las a partir dos critérios musicais
e estéticos que permeiam a composi¢cao em questdo. Além da gravacao do pianista
Flavio Augusto (2021), o autor do trabalho anexara em cada movimento a sua propria

interpretacéo por meio de um QR code, que podera ser livremente acessado.

4.2.1 Acau e a conexao entre a viola sertaneja e o cravo

Cunha (2025) nos relata que Acau seria um “ponteio” inspirado nas obras assim
intituladas do compositor Camargo Guarnieri e na sonoridade da viola sertaneja, com
a presencga de aspectos musicais alusivos a musica nordestina, especialmente pelo
uso da sétima rebaixada. Somadas a tais questdes estéticas, é atribuida uma
referéncia afetiva a imagem do tio-avé Eduardo Santana tocando violdo a beira do
mar de Acau, com suas aguas tranquilas e contemplativas.

Como dito anteriormente, o piano nao foi incluido nas primeiras experiéncias
do Movimento Armorial. O cravo foi o unico instrumento de teclas utilizado no
movimento, apesar de ter sido empregado apenas em um curto periodo (1970-
1975), por conta de sua sonoridade estridente e proximidade timbrica em relagéo a
viola sertaneja. Esta inser¢ao do instrumento no meio armorial também esta associada
as suas raizes barrocas perpetuadas na cultura nordestina (Barroso, 2018). Gatti

(2014), a este respeito, explica:

A sonoridade do cravo, pds século XX construiu-se a partir da experiéncia
de um pretérito idealizado, por critérios histérico culturais com significados e

3 Gravagao diisponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=QGUo0Gpviww&list=RDQGUo0Gpviww&start_radio=1



https://www.youtube.com/watch?v=QGUo0Gpvtww&list=RDQGUo0Gpvtww&start_radio=1
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identificacbes compartilhadas por grupos sociais, que nao deixou de
atribui-lo como representante das altas classes eruditas e da “boa musica
barroca”. No entanto, o cravo com seu timbre peculiar, em novo uso e
parcerias, combinando-o a rabeca ou a viola caipira, conforme apresentado,
trouxe outro referencial sonoro identificado com o universo da musica
brasileira popular, e, agregando procedimentos, como improvisagéo,
articulagéao, etc. (Gatti, 2014, p. 240).

O cravo associado as manifestacbes populares ainda incorpora outros
elementos até entdo inexplorados como o lintar do cavaco” e a “percussividade”
presente nos acompanhamentos, realcada por uma sonoridade muito familiar a
rabeca e viola sertaneja (Gatti, 2014). O compositor Beetholven chega a admitir essa
inspiracdo na sonoridade do cravo e na polifénia barroca, apesar de ndao buscar
reproduzir de modo estrito a escrita deste instrumento.

A inspiragdo de Cunha em referéncia a viola sertaneja e a sua proximidade
timbrica em relagdo ao cravo nos faz remontar ao periodo barroco, em que o0s
principais instrumentos de tecla eram o érgao, cravo, espineta, virginal e o clavicordio.
A partir da segunda metade do século XVIII, todo o repertério produzido por esses
instrumentos foi transcrito para o piano, impactando diretamente também na
ampliagao de possibilidades nas decisbes dentro da pratica interpretativa. Segundo a

pesquisadora Patricia Marinho Mol:

A chamada técnica clavecinistica € um termo muito utilizado para se referir a
musica barroca e pré-classica ao piano. Ela consiste na maneira de tocar
que busca representar pelo menos duas coisas: a sonoridade dos
instrumentos antigos (cravo e fortepiano) e a fraseologia do estilo barroco
(essencialmente com articulagdes mais elaboradas). Para realizar esta
sonoridade no piano moderno, o pianista tem como possibilidade articular
mais os dedos, criando um toque mais percussivo nas teclas. Este tipo de
ataque gera um timbre mais brilhante, menos aveludado (Mol, 2019, p. 58).

Nesse sentido ha neste movimento uma certa semelhanca entre o toque
barroco e o toque armorial. Beetholven, na secdo aqui retratada, com o intuito de
difundir um toque e timbre mais pertinente ao idiomatismo nordestino, idealizou o
piano com um timbre alusivo ao da viola sertaneja. Evidente que as decisdes
referentes ao toque, sonoridade, fraseado e agodgica permanecem a cargo do
intérprete. Entretanto, tais informagées podem orientar e guiar o executante em
diregcdo a uma performance coerente com a linha estética que sugere Cunha.

Gatti reforca que o cravo associado as manifestagcdes populares incorpora

outros elementos até entdo inexplorados como o “lintar do cavaco” e a
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“‘percussividade” presente nos acompanhamentos, realgcada por uma sonoridade
muito familiar a rabeca e viola sertaneja. A autora ainda acrescenta que sonoridade

do cravo apresenta similaridades com outros instrumentos além da viola sertaneja:

Existe um trago da musicalidade brasileira no cravo pelo seu nexo
timbristico dado pelas cordas de metal, com seu som brilhante e metalico,
que pode ser identificado em outros instrumentos usados na musica
brasileira popular como o bandolim, o cavaquinho, a viola caipira e a rabeca
(Gatti, 2014, p. 239).

Barroso (2018) reforga que a presencga do estilo barroco como modelo para a
musica armorial apontava tanto para o resgate das raizes europeias como dos povos
primitivos brasileiros na formacgao identitaria na cultura nordestina. Esta proximidade
pode ser representada pelos “toques asperos, arcaicos, cerados como gumes de faca-
de-ponta” presentes tanto na rabeca e na viola dos cantadores nordestinos, como nos
clavicordio e viola de arco da Musica Barroca (Barroso, 2018, p. 105-106). A busca
por esta sonoridade alinha-se diretamente aos ideais propostos por Suassuna desde
antes da origem do Movimento Armorial.

Mol (2019), utilizando o exemplo da execug¢ao do repertorio barroco ao piano,
sugere que a execugao deste tipo de musica deve considerar suas proprias esséncias
estilisticas, utilizando recursos pianisticos como pedalizagdo e uma dinamica mais
contrastante a fim de enriquecer a performance. Ou seja, ainda que os instrumentos
antigos como clavicordio e cravo apresentem diferengas significativas em relagao ao
piano, o intérprete deve dosar as questdes de dindmica, toque e articulagcdo em fungao
da linha estética em questdo, porém sem deixar de explorar as possibilidades
interpretativas que o piano oferece.

Partindo desta otica, observa-se que ha uma espécie de “recriacdo” do
repertorio barroco ao piano. Do mesmo modo, acreditamos que os tragos armoriais e
a referéncia implicita ao barroco que se apresentam em Acau podem influenciar
diretamente as decisoes interpretativas. A escrita de Beetholven fornece espaco para
a liberdade interpretativa, o que potencializa a diversidade de interpretacbes de um
mesmo texto musical.

Desta forma, Beetholven Cunha (2025) revela que a inspiragdo barroca
também se revela na escrita mais polifénica de Acau, principalmente no ultimo trecho

da peca, conforme sera explicado a seguir. Somadas a tais raizes, Cunha
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sempre faz questdo de mencionar o apelo afetivo as aguas mornas e tranquilas desta
praia, sendo inclusive retratado através da estrutura harmoénica e ritmica de carater
estatico e tranquilo desenvolvida principalmente na primeira segdo da peca. E,
portanto, desta forma que o compositor pernambucano remonta uma atmosfera rica
incluindo suas memorias destas regides, mescladas com uma dose de tradigao

barroca.

4.2.2 Analise ethomusicolégica e gestaltica de Acau

A peca “Acaul” apresenta textura polifénica e escrita mais préxima da tradicional
escrita europeia, apesar de apresentar aspectos melddicos tipicos da musica
nordestina. Este primeiro movimento da suite se desenvolve através da forma ternaria
simples. Ou seja, o compositor apresenta uma ideia principal na primeira sec¢ao (A),
seguida de um segao contrastante (B) e por fim retoma a ideia inicial de forma variada
(A").

Sendo estruturada em 4 vozes, o compositor explora a alternancia do motivo
melddico na voz “soprano” nos dois primeiros trechos e por fim, na voz “tenor”, com
imitacdo da “voz soprano”. As demais vozes se movimentam em passagens
melddicas, arpejos. O baixo predominantemente se movimenta em seminimas,
determinando o direcionamento harménico.

Baseado na abordagem mencionada no subcapitulo anterior a respeito da
inspiracdo do compositor ao toque da viola sertaneja, a execugdo arpejada dos
acordes resultantes entre as vozes € uma possibilidade, conforme optou o pianista
Flavio Augusto (2021) em sua gravacao da obra. Tal escolha interpretativa ja era
praticada comumente aplicada na execug¢ao de acordes de pecas com melodia
acompanhada no periodo barroco (Biancolino, 2017, p. 203).

Utilizando o conceito de “Planos sonoros” de Falcén (2010) explicado no
capitulo anterior, chamamos aqui a voz soprano de PS1, contralto de PS2, tenor de
PS3 e baixo de PS4. Conforme ilustrado na Figura 15 , a primeira segdo € marcada
pela exposicdo da primeira ideia tematica entre os compassos 1 e 8. Entre os
compassos 1 e 6, a melodia e demais elementos estao estruturados sobre o modo Fa
Mixolidio, sendo alternado brevemente por alteragdes referentes ao modo edlio entre

0s compassos 7 e 8. Cunha (2025) explica que a estrutura harménica que se
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mantém repetitiva no acompanhamento de PS3 e PS4 ao longo dos primeiros quatro

compassos aludem ao movimento calmo e constante das ondas do mar de Acau.

Figura 15 — Compassos 1-10 de Acau, de Beetholven Cunha, com indicagdo dos planos
sonoros feitos pelo autor do trabalho.
Ao amigo piamista Flavio Augusto.
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Fonte: Cunha (2016).

O compositor encarregou-se de grafar a articulagéo legato para agrupamentos
presentes nas vozes internas (PS2 e PS3) e optou por ndo grafar a articulagdo das
vozes soprano e baixo, apenas deixando algumas poucas indicagbes de fraseado.
Dentro da propria escrita, o principio gestaltico da Segregacgao pode ser explorado na
performance na distingdo entre estas vozes que configuram a textura polifénica,
levando em conta também os aspectos estéticos citados no subcapitulo anterior.

Nesta primeira se¢ao, podemos perceber que o compositor deixa a cargo do
intérprete a questdo da dosagem da dinamica, articulacdo e pedalizacdo. E possivel
identificar um alto nivel do principio da Proximidade entre as vozes no aspecto
intervalar, o que aumenta a necessidade de se distinguir as mesmas entre si. E notavel

também a presenca dos principios da Continuidade e Semelhanca dentro de
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um mesmo plano sonoro, contribuindo para a assimilagéo destas camadas de maneira
coesa e clara na escuta musical.

A respeito da PS1, as primeiras notas nos compassos 4 e 8 indicam pontos de
repouso da frase melddica, apontando a presenga do principio gestaltico do
Fechamento. Esses pontos podem ser levados em consideracdo para modelar o
toque e dinamica do PS1, tal como também para realgar o paralelismo existente entre

PS2 e PS3, conforme ilustrado na Figura 16:

Figura 16 — Compassos 1-10 de Acau, de Beetholven Cunha, com apontamentos a respeito dos
principios de Fechamento e Semelhanca.
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O PS3, por sua vez, surge como a unidade ritmicamente mais intermitente
presente nesta primeira secao, apresentando certa variedade intervalar e melddica.
Esta riqueza percebida no desenho melddico também pode ser realgada a critério do
intérprete, revelando um entendimento polifénico destes planos sonoros. O baixo
(PS4), por sua vez, apresenta-se como uma unidade de condugao do entendimento
harménico desta primeira se¢ao por apresentar um alto grau de Proximidade em
relagdo a PS3, resultando inclusive em unissonos entre os planos em alguns
momentos. Enquanto isso, PS2 surge como preenchimento harménico e se
complementa com movimentos paralelos em relacdo ao PS3, conforme mencionado

anteriormente.
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A segunda secgéo da pecga, compreendida entre os compassos 10 e 17, inicia-
se com trés planos sonoros até o compasso 14, ou seja, apenas com uma voz
desenvolvida na mao direita. A partir do compasso 15, retomam-se os quatro planos
sonoros, conforme fora apresentado na primeira secdo da pecga. O principio da
Segregacgao pode ser observado em aspectos musicais contrastantes entre as duas
secgbes, como a mudancga de tonalidade para F&4 menor com algumas alteragdes
cromaticas na terca e sétima presentes na estrutura harménica e melddica. A melodia
no PS3 ganha mais variedade e evidencia um “diadlogo” com a melodia da méo direita
(PS1) que pode ser explorado no fraseado de ambos planos sonoros pelo intérprete.
Esta relacao entre PS1 e PS3 reforga, mais uma vez, a textura polifénica explorada

neste movimento da suite.

Figura 17 — Compassos 6-20 da peca Acau, de Beetholven Cunha, com planos sonoros destacados
pelo autor do trabalho.
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Nesta segunda segéo, o principio da Segregacéo € percebido também entre os
planos sonoros, considerando suas distingdes fraseoldgicas e texturais. Internamente,
os planos sonoros apresentam seus préprios padroes melddicos, reforcando assim
também o principio da Semelhanca. Ha também a percepg¢do do principio de
Fechamento desta se¢do no compasso 17, em que os quatro planos sonoros se
diluem em dois e concluem-se através da nota longa na mao direita (PS1) e do gesto
descendente em arpejos da mao esquerda (PS2), conforme ilustrado acima na Figura
17.

O terceiro e ultimo trecho de Acadu, localizados entre os compassos 18 e 26,
apresenta maior relagdo polifénica entre as vozes, marcada especialmente pelo
canone desenvolvido entre a voz tenor (PS3) e a voz aguda (PS1) com o mesmo
material melddico exposto na primeira secéo. Utilizando a mesma textura de trés ou
quatro vozes, o compositor deixa claro o protagonismo desempenhado por PS3 com

o notagao dos marcati para o referido elemento, conforme ilustrado na Figura 18.

Figura 18 — Compassos 16-26 de Acau, de Beetholven Cunha, com planos sonoros destacados pelo
autor do trabalho.
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Podemos notar que, embora ainda que PS2 e PS4 desempenhem
essencialmente as mesmas fungdes das outras secdes, os referidos elementos
apresentam um ligeiro aumento de variedade nos aspectos ritmico e melddico nos
compassos 20 e 21.

A respeito dos principios gestalticos, podemos observar o principio de
Semelhanga e Continuidade através do canone entre PS3 e PS1, em que se emprega
o mesmo material tematico apresentado anteriormente na primeira secdo. Os
principios da Proximidade e Segregacao se relacionam diretamente por conta da
pequena distancia intervalar entre os planos sonoros, o que realga a importancia da
diferenca de tratamento entre as vozes por parte do intérprete, seja por meio do toque,
intensidade, timbre ou articulagdo. O principio do Fechamento € claramente percebido
no desfecho da pega com um bloco acérdico em Fa Maior seguido de um Fa grave na
mao esquerda, conferindo a sensacado de resolugao dentro do discurso musical da
peca.

O fato da textura polifénica ser mantida em toda peca e o material melédico da
primeira segao ser retomado no ultimo trecho da composi¢ao permite-nos afirmar que
o principio da Unificagdo pode ser identificado em Acau. Esta sensacéo de integragao
entre as partes, somada a presenca de transicbes e fechamentos entre secdes
conferem a musica a Pregnancia da forma.

Na tabela 1, apresentada abaixo, buscamos sintetizar os principios gestalticos
observados na peca Acau, com o objetivo de fornecer os apontamentos acima

explanados de modo mais sucinto e objetivo:

Quadro 1: Andlise gestaltica de Acad.

Principio Aplicagao na pecga Secaol Funcao interpretativa sugerida
gestaltico Compassos
_ |e#Separacéo dos eSecao A eGuiar o intérprete na separacgao
Segregagao planos sonoros, (c.1-8); clara dos planos sonoros,
mesmo e Secéo B evitando fusdo indesejada
entre as vozes;




75

apesar da proximidade
intervalar;
e Contraste tonal e

textural realga o
contraste entre
secoes;

(c.10-17);
e Secado A’ (c.
18-26).

e Reforgar o contraste formal.

Proximidade

e \ozes muito
préximas exigem
distingao clara;

e Proximidade
reforgcada no canone
PS1-PS3.

e Principalmente
na Segao A
(c. 1-8);
e Retomada na Secéao
A

e Definir contrastes de
articulagao para que planos
préoximos nao se confundam
no tecido polifénico.

e Estabelecer critérios de
articulagao a partir do parametro
intervalar dentro da condugao
melddica de cada plano sonoro;

o Refletir sobre distincdes de
dindmica e toque para reforgar
contrastes;

Semelhanga

ePadrdes internos
semelhantes em PS2

e Ao longo da obra,
com destaque

e Auxiliar na percepgao da coeséo
interna e no reforgo das relagoes

e PS3; na Segao A entre vozes;
eRetomada do (paralelismos); e Orientar o fraseado e a hierarquia
material tematico eSecdo A’ das entradas.
inicial em A’. (cénone).
eSecao A
Continuidade|eLinhas internas (fluxo melodico);  [® Manter a fluidez das linhas e
continuas; eSecio A’ refor.gar a unidade da narrativa
e Continuidade (canone mu3|c'al; _
reforcada pelo canone. C.18-26). e Influenciar a escolha de articulagdes
nao especificadas, condugao de
frase e escolha de pedal.
Fechamento | ¢ Repousos melddicos | e c. 4-8; e Definir pontos precisos de
do PSH1; chegada para modelar
) °c.17; inflexdes de dinémica;
e Notalongaearpejo | /. (c. 26). e Refletir sobre respiragéo das

descendente;

e Acorde e Fa grave
combinam em uma
resolugao plena.

frases e clareza na transi¢ao
entre as secgoes;

Unificagado

e Retorno do
motivo inicial;
e Coeréncia
textural.

e Toda a pe¢a;

eReforgar a percepcgao global da
peca como unidade coerente;

e Apontar ao intérprete relagdes
tematicas a serem enfatizadas.
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e Possibilitar uma leitura
interpretativa claramente articulada
entre inicio, contraste e retorno,
destacando os pontos estruturais.

Pregnanc e Forma A—B—A'clara e | e Toda a pega;
iada segOes bem
forma definidas.

Fonte: elaborado pelo autor, 2025.

Segue abaixo o link e QR code para acesso a interpretagao pianistica de
Acad realizada pelo autor do presente trabalho: hitps://hdl.handle.net/11449/327205

OO0
L

0Ot

4.2.3 Carne-de- Vaca e o coco de embolada

Neste segundo movimento da suite, o compositor Beetholven Cunha deixa
claro a influéncia armorial por meio da referéncia clara a manifestagdo nordestina
‘coco de embolada”, que sera abordada mais adiante (Cunha, 2025). Para dar
fundamentacao as questdes analitico-musicais que se sucederao, visamos iniciar esta
secao com informacodes a respeito desta importante expressao cultural nordestina.

O “coco” € um conjunto de manifestagdes culturais de carater popular que é


https://hdl.handle.net/11449/327205
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marcado pela “unido das ragas” , sobretudo em sua origem. Este fato contribui para
que esta expressao cultural tenha uma conotagdo positiva de pacificagdo e
democratizagdo em detrimento das divergéncias entre as camadas sociais (Vaccari,
2013, p. 33-34).

Segundo Alvarenga (1960, p. 165), Mario de Andrade atribui o nome “coco” ao
conjunto de dangas com origem” proxima ou remota da cultura africana” que se
proliferaram durante o século XVIII pelo territério nordestino, sendo mais frequentes
no litoral do que no sertdo. Ja Alvarenga (1960, p. 66) considera o “coco” uma
expressao de origem africana e também portuguesa, pelo fato da danca se utilizar das
‘rodas em movimento constante”. Lindoso (2005, apud. Vaccari 2013, p. 32-33) aponta
para a influéncia indigena presente no ritmo sincopado e na coreografia, que se

observam na danca indigena chamada de “tucanaira”.

Existe uma dificuldade de se classificar de modo coeso os tipos de “cocos”
dentro de sua diversidade. Ha relatos de que muitas vezes exemplos de outros
géneros como a “toada” e a “moda” sdo comumente confundidos com os cocos. Esta
inconsisténcia terminolégica se da pela falta de estudos mais aprofundados e
sistematizados para explorar a variedade existente dentro destas abrangentes
manifestagdes culturais (Ayala, 1999, p. 231; Marinho, 2005, p. 1042-1045).

De modo geral, a estrutura formal dos cocos € apresentada em estrofe-refrao,
onde o refrao é fixo e alternado as estrofes, estas podendo ser mais tradicionais ou
improvisadas. Sua métrica costuma ser desenvolvida em compasso binario ou
quaternario 2/4 ou C (Alvarenga, 1960, p. 169).

Os cocos que abordamos aqui neste subcapitulo possuem a musica como
elemento principal e ndo se relacionam com a brincadeira ou dang¢a do coco, mas sim
com os cocos cantados por emboladores ou coquistas, em que a danga é dissociada
da poesia e da musica (Ayala, 1999, p. 231-232).

Dessa forma, o termo “embolada” nao é atribuido para denominar uma forma
musical, mas sim a manifestagdo de poesia, improvisada ou ndo, presente nas
cangdes nordestinas de origem coreografica (Andrade, 1989, p. 199; Nébrega, 2007,
p. 6). Segundo Travassos (2010, p. 17-18), sdo manifestagbes conhecidas pelo seu
alto grau de virtuosismo na articulagdo dos textos e trava-linguas cantadas pelos
emboladores. As “emboladas” passaram a ter destaque e difusao a partir das Missdes

de Pesquisas Folcldricas, idealizadas por Mario de Andrade em 1938. Sdo cantadas
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por dois “emboladores” em uma mesma estrutura ritmica, acompanhados
tradicionalmente pelos pandeiros e ganzas. Em geral, sdo apresentadas em locais
publicos, como feiras e pragas (Marinho, 2005, p. 1043). As caracteristicas musicais
da “embolada” seriam o emprego de uma linha melédica em andamento rapido, com
uso frequente de notas rebatidas e o uso intermitente de semicolcheias (Andrade,
1989, p. 200). Na figura 19, temos o padrao ritmico observada na execugao dos

pandeiros, sujeito a variagdes desta ritmica.

Figura 19 — Padrao ritmico do coco.

Fonte: Nébrega, 2000.

Segundo Nobrega (2000, p. 72-73), a presenca frequente das semicolcheias e
o uso de padrdes ritmicos em referéncias as melodias do coco de embolada e outras
manifestacdes nordestinas sado caracteristicas da musica armorial, que serao
apontadas no proximo subcapitulo na analise gestatica e ethomusicoldgica de
Carne-de-Vaca. A autora aponta ainda como exemplo a pecga Touré (Violdo) de Antdnio

Madureira, que faz uso recorrente deste padrao ritmico.

Figura 20 — Compassos 31 a 36 de Toré, de Anténio Madureira.

_g_*ﬁ#j‘_hl hl hl h] hI

Fonte: Nébrega, 2000.

/

Através da identificagao das caracteristicas do coco nordestino, o trabalho visa

contribuir para uma performance melhor informada do ponto de Vvista
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etnomusicoldgico. A seguir, apontaremos os principios gestalticos observados na
peca Carne-de-Vaca, fomentando as reflexdes interpretativas acerca das informagdes

aqui consideradas.

4.2.4 Andlise gestaltica e ethomusicolégica de Carne-de-Vaca

Formalmente, Carne-de-Vaca é marcada pela simplicidade estrutural e
repeticao de estruturas ritmicas e melddicas caracteristicas do coco de embolada, o
que revela um forte aspecto “armorial” neste movimento. A peca inicia-se com a segao
A, compreendida entre os compassos 1 e 15, em que sao apresentados quatro Planos
Sonoros. Em seguida, ha uma pequena variagdo do tema meldodico (A") até o
compasso 20, sucedida por um curto trecho contrastante (B) entre os compassos 21
e 24. Ja a partir do compasso 25, ha o retorno da ideia inicial do ostinato (PS1) e
seguintes planos sonoros apresentados na primeira seg¢ao, conforme ilustrado na

Figura 21.

Figura 21 — Compassos 8-28 de Carne-de-Vaca, com énfase para a segao B.
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O Principio da Semelhanga pode ser observado em Carne-de-Vaca ja no inicio
com a presenca do ostinato na mao esquerda que sera explorado em toda a pega, que
denominaremos aqui de Plano Sonoro 1 (PS1). Nos trés primeiros compassos, ha a
presenga de um bloco com fungao percussiva em diferentes registros (PS2). Na
anacruse do compasso 4 para o compasso 5, até o compasso 9, ha a primeira aparigcao
da melodia principal da pega na mao direita (PS3), seguida imediatamente de uma
linha melddica no baixo entre os compassos 9 e 14 (PS4). A Figura 22 aponta para os

referidos planos sonoros dentro da primeira se¢cao da obra.

Figura 22 — Compassos 1 a 14 de Carne-de-Vaca, de Beetholven Cunha.
Ao amigo pianssta Flavio Augusto,

Suite das Aguas Paraibucanas
II - Carne-de-Vaca

Melodia principal (PS3) Beetholven Cunha
2 2016
Allegro Vivace Blocos percussivos
(PS2)
Piano
- i T
i DT = iEec=a
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i i - - - - - 1 L. P
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Melodia no registro grave (PS4) c p V FM

Fonte: Cunha (2016).
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Cunha (2025) afirma que a acentuagao do ostinato (PS1) apresentado pela méao
esquerda faz alusdo ao padréao ritmico do acompanhamento do pandeiro presente no ja
mencionado “coco de embolada”. As Figuras 23 e 24 destacam a semelhanga entre o
padréao ritmico do pandeiro dentro do coco de embolada em relagdo a acentuagao do

ostinato presente na mao esquerda.

Figura 23 — Padré&o ritmico do coco de embolada.

ﬂ_
S ru— i — —

Fonte: Nobrega, 2000.

Figura 24 — Compassos 1 de Carne-de-Vaca, de Beetholven Cunha, com destaque para a
acentuacédo do ostinato da mao esquerda.

O stinnato com padrio de

acentuacio semelhante ao do

pandeiro no "'coco de
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Allegro Vivace
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Fonte: Cunha (2016).
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Além da indicagao dos acentos, ha também a articulagdo por meio dos
staccati, reforgando a intencao percussiva presente nesta unidade, tal como reforca
o préprio autor em seu trabalho “Elementos armoriais na pega Carne-de-Vaca da
Suite das aguas paraibucanas de Beetholven Cunha: uma reflexdo acerca dos

procedimentos interpretativos”:

E recorrente no repertério pianistico, o uso de ostinatos com diferentes
fungbes, efeitos e em distintas correntes estilisticas. Na pega do compositor
nordestino, & importante que se compreenda o ostinato dentro da tradicéo
idiomatica armorial reforgando sua importancia ritmica, o que se da no uso
do toque non legato e auséncia ou pouquissimo uso do pedal (Vaz; Agazzi,
p. 19, 2024).

Os principios gestalticos da Continuidade, Proximidade e da Semelhanca sao
convergentes com a presencga do ostinato que se apresenta por quase toda a peca
como um elemento de acompanhamento. No ambito da acentuagado e do toque, a
Segregacgao entre as notas que compdem esta unidade deve ser levada em conta
para guiar as decisdes do intérprete, uma vez que os acentos refletem a intengao de

Cunha ao aludir ao pandeiro.

Os blocos presentes na méao direita (PS2) nos trés primeiros compassos da
peca reforcam o deslocamento de acento presente nessa unidade, conferindo
segregacgao textural, timbrica e métrica em relagdo aos outros planos sonoros, que
mantém, por sua vez, maior homogeneidade dentro do principio da Proximidade,

conforme ilustrado na Figura 25:
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Figura 25 — Compassos 1-3 de Carne-de-Vaca, de Beetholven Cunha, com apontamentos do PS2.
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Fonte: Cunha (2016).

A melodia principal que se apresenta pela primeira vez entre os compassos 4
e 9 (PS3) nao apresenta informacées em sua notagao em relagdo ao fraseado,
articulagao e toque, o que sugere que o compositor optou por permitir que o intérprete
tenha mais liberdade e autonomia no processo de interpretagao. Contudo, € possivel
associar a melodia ao canto presente na manifestagcao do coco, que é marcada pelo
andamento rapido, alto grau de virtuosismo na articulagdo das palavras, uso
intermitente das semicolcheias e presenca de células anacrusticas. A frase pode ser
dividida em duas partes, que podem ser distinguidas pelo intérprete na performance,

conforme destacado na Figura 26 abaixo.
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Figura 26 — Compassos 1-15 de Carne-de-Vaca, de Beetholven Cunha, com apontamentos fraseolégicos

da melodia (PS3).
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Fonte: Cunha (2016).

Embora o presente autor tenha uma sugestdo de como interpretar este Plano
sonoro, reforcamos que a liberdade interpretativa ja defendida pelo compositor deva
ser levada em conta. Embora um toque mais percussivo e non legato possa aludir a
articulacao e ao sotaque nordestino caracteristicos no canto do coco de embolada, o
intérprete pode optar por ligar mais algumas notas, buscando uma concepgao mais
“tradicional” e segregando, portanto, o toque da melodia em relagao ao ostinato (PS1),
que ja tem presente na notacéo as indicag¢des de staccati e dos acentos.

Seguindo adiante,a pega apresenta uma melodia secundaria no registro grave
(PS4). Esta melodia confere reforgo ao deslocamento de acentos ja perceptivel no
ostinato (PS1) e por conta das pausas entre as notas possui uma articulagdo mais
definida que a primeira linha melddica (PS3), conforme demonstrado na Figura 27.

O principio de Fechamento pode ser observado na resolu¢cao das duas frases
em notas longas entre os compassos 8 e 9 para a primeira melodia (PS2) e entre os

compassos 14 e 15 para a melodia apresentada no registro grave (PS4).

Figura 27 — Compassos 8-15 de Carne-de-Vaca, de Beetholven Cunha, com destaque para PS4.
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Fonte: Cunha (2016).
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O principio gestaltico da Segregacéao € observado a partir do compasso 21 com
a chegada de um trecho contrastante, que pode ocasionar importantes decisdes
interpretativas que serdo abordadas a seguir. Apesar da segregacgao existente entre
os trechos, a presencga ininterrupta das semicolcheias e a continuagdo do
deslocamento de acentos por conta do desenho melddico, sobretudo entre os
compassos 22 e 24, nos leva a perceber também os principios de Semelhancga e
Continuidade. Na Figura 28, podemos observar os Planos sonoros que podem ser

percebidos dentro desta seg¢ao contrastante (B).

Figura 28 — Compassos 16-28 de Carne-de-Vaca, de Beetholven Cunha, com apontamentos dos
planos sonoros da segao B.
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Fonte: Cunha (2016).

O compasso 21 € marcado por um gesto melddico ascendente paralelo entre as
duas maos. A indicacdo dos staccati somente aos acentos conduzem a um toque
percussivo analogo ao do ostinato. Consideramos, neste compasso, a presenga de
um unico plano sonoro (PS1), uma vez que ambas maos realizam a mesma
articulagao e diregdo melddica. Assim, segundo Falcén (2010, p. 74), um plano sonoro
€ constituido por um som ou conjunto de sons que podem se relacionar através da
“semelhanca ou igualdade de comportamento ou principio de agao”.

No trecho que se sucede, entre os compassos 22 e 24, podemos identificar trés
planos sonoros compostos por uma melodia distinguida no registro agudo (PS2), um
baixo em Si (PS3) e o restante desempenha a fungao de preenchimento harménico e

ritmico (PS4). Embora a melodia (PS2) e o preenchimento harmonico e ritmico (PS4)
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estejam agrupados dentro da mesma voz, € possivel percebé-los separadamente por
conta do principio da Proximidade e Continuidade dentro dos referidos planos sonoros,
sobretudo na questdo intervalar. E possivel que o intérprete opte por buscar uma
sonoridade contrastante em relacdo a primeira seg¢ao, por conta da auséncia de
indicacbes de articulacdo e acentuacdo. Ha a possibilidade de utilizar o pedal,
conforme optou o pianista Flavio Augusto em sua gravacao da pecga (2021).

A transicdo entre a curta secdo B e o retorno a A’ se da pelo principio do
Fechamento através da passagem de baixo (PS3) que conclui com uma nota longa e
grave (Mi) no compasso 25. Conforme ilustrado na Figura 29, Carne-de-Vaca retorna
a ideia apresentada na sec¢ao inicial com o tema melddico principal levemente variado.
A peca se desenvolve com a continuagdo das mesmas unidades apresentadas

anteriormente e finaliza-se com uma coda utilizando a ideia do ostinato.
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Figura 29 — Compassos 22-51 de Carne-de-Vaca, de Beetholven Cunha, com apontamentos da ultima
segao.
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Apesar do principio da Semelhanga ser facilmente percebido a partir do retorno
ao ostinato e melodia principal, as pequenas variagées na melodia principal e as
decisdes interpretativas entre a primeira vez e a repeticdo podem ser distinguidas,
reforgando o principio da Segregacéo.

O principio gestaltico da Unificagado pode ser facilmente percebido através da
manutencao da mesma ideia ritmico-melddica que é manifestada pelo ostinato (PS1)
e linhas melddicas (PS3 e PS4) por toda a pega. A presencga ininterrupta das
semicolcheias mesmo na se¢ao contrastante (B) e no trecho final da pecga reforcam a
influéncia do coco de embolada e da Musica Armorial sobre a pegca em questao,
conferindo unidade do ponto de vista macro formal e possibilitando maior Pregnancia

da Forma.

Esse entendimento percebido através dos principios da Unificagao e Pregnancia

da Forma contribuem para que o receptor compreenda a peg¢a com clareza e coeréncia
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dentro da proposta estética referida acima, possibilitando que o intérprete tenha uma

concepgao historica e culturalmente coerente.

Quadro 2: Andlise gestaltica de Carne-de-Vaca.

Funcéo
Principio Aplicagdo na peca Sec¢ao/ Compassos interpretativa sugerida
gestaltico

e Contrastar claramente os

Segregagéo o Diferenciacéo entre os e Toda a pega planos sonoros por meio
planos sonoros (PS1, (PS1); de timbre, ataque,
PS2, PS3 e PS4) e c. 1-3 (PS2); acentos e uso minimo do

e [dentificagéo de e c.4-9,15-20,29- | pedal;

pequenos contrastes 33e e Possibilitar pequenos
entre os elementos 39-44 (PS3); contrastes de toque,
repetidos em cada e c.10-15e 34-39 articulagdo e fraseado
segdo, realgando as (PS4); entre as repetices de
pequenas variagdes e C.21-24 um mesmo plano sonoro.
internas de PS3. (segéo B);

e c.45e 51 (coda);

e c.50e 51

(Interrupgéo do fluxo

das

semicolcheias).

Proximidade e Agrupamento intervalar | ec. 1-51 (PS1); e Diferenciar planos por
e ritmico que permite | ec. 1-3 (PS2); togue e  dindmica,
distinguir camadas. eC. 22-24 (PS2 evitando mistura

e PS4). excessiva entre vozes
préximas.
e Padrdes ritmicos e
Semelhanca formas semelhantes e c. 1-3(PS2); e Evidenciar paralelismos
entre unidades e c.4-9, 15-20, timbricos e ritmicos,
melddicas e 29-33 e 39-44 (PS3); mantendo coeréncia entre
percussivas. e c.10-15¢ 34-39 elementos que
(entre PS1 e PS4); compartilham fungao.
e SecaoB (c.
22-24)em
relagéo ao
padrao
ritmico de A,
e Coda (igualdade
ritmica, melddica
e acentual entre
as maos e em
relagéo ao
padrao
apresentado em
toda a peca).
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Continuidade

e Fluxo ininterrupto de
semicolcheias e
manutengao do padrao
acentual, em alusdo ao
coco de embolada.

¢ Ao longo de toda a
peca,
especialmente PS1
(c. 1-49) e na
secéo B (c. 22-24);

e Excecao para o
fechamento da

e Respeitar a fluéncia ritmica;
evitar exageros de rubato;
garantir sensacao de
movimento constante, que
refere-se a caracteristica da
embolada.

embolada;
e Forma simples.

pecga no
c.50e 51.
Fechamento | e Resolugbes melddicas e c.8-9, 19-20, ¢ Planejar respiracdes
em notas longas ao 32-33 e43-44 musicais através de
fim (fechamento de PS3); nuances de fraseado e
das frases; e c.14-15¢e dindmica;

e Interrupgéo da 38-39 (fechamento eReforgar  cadéncias e
continuidade das de PS4) estabilizar os pontos de
semicolcheias  para e c.25 chegada.
finalizagdo da peca. (Fechamento da

Secao B e transicao
para A’);
e C.49-51
(Fechamento de PS1,
seguido do
fechamento da peca
com terminagao
melddica).
L e Integrar concepcgéo
Unificagdo e Manutencéo da padrdo | Formacompleta (c. 19 interpretativa de forma macro;
ritmico e de 51). e Manter carater do coco em
acentuacgao, mantido todo o movimento.
especialmente pelo
ostinato (PS1);
e Coeréncia formal
entre as segbes A, A’,

B e coda.

] e Buscar clareza maxima entre
Pregnéancia e Clareza estrutural e Toda a peca. planos, estrutura e
da forma dada pelo ostinato; recorréncias;

* Repetigéo de células e Privilegiar articulag&o
r|tm|_cas e melddicas definida e acentuacdo
alusivas ao coco de funcional.

Fonte: elaborado pelo pelo autor, 2025.

Segue abaixo o link e QR code para acesso a interpretacao pianistica de

Carne-de-Vaca realizada pelo autor do presente trabalho:
https://hdl.handle.net/11449/327205



https://hdl.handle.net/11449/327205
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4.2.5 Créas e as serenatas para violao

Segundo relato de Beetholven Cunha, a inspiragdo para essa segao teria sido
a performance das “serenatas” executadas ao violao por seu tio, sempre com a
tematica armorial. Somadas a esta imagem sugerida pelo compositor, é atribuida a
referéncia as caracteristicas da praia em questao, com as aguas calmas e rasas. Estas
seriam as primeiras e principais ideias que viriam a desencadear 0 processo
composicional desta pega.

Contudo, ha neste movimento da suite a presenga de algumas caracteristicas
convencionais a serem consideradas como base no repertério composto entre os
séculos XVIII e XIX. Referimo-nos aqui as questbes de escrita. Entre elas a ja
mencionada questao da forma musical e a textura que se alterna entre polifonia e
melodia acompanhada por movimentos de arpejos.

Tracando um pequeno comparativo com a tradicdo de escrita europeia em
relacao a interpretacdo de andamentos lentos, citamos o relato do pesquisador Ticiano
Biancolino, no trabalho “O piano cantor: a evocagdo da vocalidade na origem do

instrumento e no repertdrio para teclas do século XVIII™:
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Podemos entender que existem basicamente dois tipos de movimentos
lentos na tradi¢cao barroca, que é transmitida diretamente ao Classicismo:
aqueles mais voltados ao estabelecimento de alguma atmosfera (drama,
suspensao, introspeccgao, etc.) e os diretamente conectados ao lirismo,
sendo este ultimo tipo 0 mais comumente associado a grandes melodismos
(Biancolino, 2017, p. 223).

Em comparagao aos demais movimentos da suite, pode-se perceber que o
referido trecho se apresenta como contrastante em relagdo aos demais, refletindo
maior introspecc¢ao e um lirismo reforgado pelo perfil melédico, o andamento lento e a

préopria indicacao “dolente”, que possui conotagcao dramatica, de lamento e sofrimento.

A respeito das raizes estéticas que circundam o presente movimento, o proprio
compositor revelou que os primeiros compassos possuem uma inspiragao que mescla
o carater das ja mencionadas performances de seu tio-avo ao violdo na beira da praia,
com o repertdrio do Periodo Romantico, até por conta da escrita do acompanhamento
e pedalizacdo. Estes elementos combinados definem um ambiente sonoro mais

“colorido”, que se mescla com outras influéncias e raizes em seu desenvolvimento.

Seguindo mais adiante, o compositor Beetholven Cunha revela mais uma vez
ter a inspiracdo barroca e mais especificamente “bachiana” na abordagem mais
polifénica, especialmente revelada na ultima seg¢do da obra, em que é retomada a
melodia inicial. No proximo topico, esta mistura textural e estética sera mais explanada

a partir da aplicagao dos principios gestalticos.

4.2.6 Analise gestaltica e etnomusicolégica de Créas

Assim como o movimento Acau, Crbas desenvolve-se através da forma
ternaria simples. Assim, o compositor apresenta uma ideia principal na primeira secao
(A), seguida de uma secéao contrastante (B) e por fim retoma a ideia inicial de forma

variada (A").

A primeira ideia tematica € desenvolvida nos quatro primeiros compassos, com
a presencga de arpejos ha mao esquerda exercendo a fungdo de acompanhamento. A
partir do quinto compasso, a textura que prevalecera no restante da peca é a

polifénica, com 3 ou 4 planos sonoros.
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Conforme ilustrado na Figura 30 , a primeira se¢ao da obra € compreendida
entre os compassos 1 e 8. Ha, nos primeiros quatro compassos, a presenca da
melodia principal apresentada pela voz soprano (PS1), acompanhada da mé&o
esquerda em movimentos de arpejo ascendente e descendente (PS2). A partir do
quarto compasso, temos a entrada da voz contralto (PS3), que alterna pequenas
passagens melddicas com preenchimentos harmdnicos. Em seguida, a partir do quinto
compasso, a mao esquerda se divide em dois planos sonoros: voz tenor (PS4) e
baixo (PS2). O tenor segue com gestos predominantemente ascendentes alternando
arpejos e graus conjuntos, enquanto o baixo aponta o direcionamento harmonico.
Como a estrutura textural da peca em questao inicia-se apenas com dois planos
sonoros (PS1 e PS2), optamos por apontar a entrada das vozes internas contralto e

tenor como sendo PS3 e PS4 respectivamente.
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Figura 30 — Compassos 1-11 de Crbéas, de Beetholven Cunha, com diferenciagdo dos planos

sonoros da obra feita pelo autor do trabalho.
Ao amigo pianista Fldvio Augusto.

Suite das Aguas Paraibucanas
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Fonte: Cunha (2016).

A respeito dos principios gestalticos, observamos o principio da Segregagao
presentes na escrita e fungéo de cada plano sonoro, conforme explanado no paragrafo
anterior. A este respeito, fica a cargo do intérprete distinguir os referidos planos entre
si através do toque, articulacdo e dinamica. Esta diferenciacao é possivel na medida
em que a mesma camada preserva seu timbre e mantém a percepgao de sua linha
melddica, o que nos leva a destacar também os principios da Semelhanca e
Continuidade.

Na teoria, € possivel apontar a Segregacéao na diferenga textural entre os quatro
primeiros compassos e o término desta primeira secdo, que se estende até o
compasso 8, conforme indicado na Figura 31. Entretanto, ha a possibilidade do

intérprete realgar as notas graves dos arpejos deste primeiro trecho, revelando a
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percepgao de uma terceira camada agrupada pelo principio da Proximidade dentro do
aspecto intervalar. O mesmo principio pode, inclusive, ser percebido nas relagdes
internas de cada plano sonoro ao longo de toda a pega.

Por fim, é possivel apontar o principio de Fechamento no compasso 8, em que
PS1 conclui a primeira ideia musical com uma nota mais longa, que se complementa
com um intervalo harmonico de quarta justa para complementar o preenchimento
harménico do acorde da ténica. Ao mesmo tempo, PS2 realiza um arpejo em Fa menor
em movimento descendente em diregdo a uma nota mais grave (Fa), gerando

sensacao de resolugao.

Figura 31 — Compassos 1-11 de Créas, de Beetholven Cunha, com apontamentos dos principios

gestalticos na obra feitos pelo autor do trabalho.
Ao amigo pianista Flavio Augusto.
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Fonte: Cunha (2016).

A seguir, entre a anacruse para o compasso 9 até o compasso 16, € apresentada
a segunda secao (B) da pega, em que o compositor desenvolve uma segunda ideia
tematica, apresentando contrastes em relagao ao primeiro trecho dentro dos aspectos
melddico e harménico. Neste trecho, o compositor preserva a textura polifénica em 4
ou 3 planos sonoros. Além da Segregagao presente na ja mencionada questéo da
forma musical, em relacdo a uma nova ideia tematica e um maior desenvolvimento

harmonico, o novo trecho apresenta curtas relagcdes de
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gestos unidirecionais entre PS1 e PS4 nos compassos 9, 11 e 13. A este respeito, é
observado o principio da Semelhancga, que pode ser realgado dentro da interpretagao
pianistica.

E perceptivel que Cunha desenvolve este segundo tema em funcéo de padrées
ritmico-melddicos estabelecidos em PS1. Destacamos a presenca de células ritmicas
recorrentes no repertério nordestino, como a figura do garfo’ e semicolcheias
iniciadas fora do tempo forte.

Conforme demonstrado abaixo na Figura 32, destacamos os compassos 15 e
16 como ponto de fechamento de segunda segédo, com o emprego da indicagao
ritardando, o uso da tensao harmdénica precedida por sua resolu¢gédo e o mesmo gesto

melddico de PS2 empregado na primeira se¢cao em dire¢ao a uma nota grave (Fa).

Figura 32 — Compassos 6-17 de Crdéas, de Beetholven Cunha, com apontamentos dos
principios gestalticos na obra feitos pelo autor do trabalho.
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Fonte: Cunha (2016)

A peca conclui com uma ultima secao que retoma o tema melddico inicial. Assim

como em Acau, o compositor explora o material melddico na voz tenor (PS4) neste

4 Assim comumente chamada, o “garfo” € um agrupamento ritmico formado por uma semicolcheia
precedida por uma colcheia e outra semicolcheia ao final da célula.
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trecho, o que nos aponta para o principio da Semelhanga em relagdo a questao
tematica. Cunha deixa clara sua intengao de transferir o protagonismo para PS4 com
a indicacao dos marcati.

Ao mesmo tempo, € possivel abordar também o principio da Segregacao na
diferenciacao das fungdes exercidas por cada plano sonoro. Enquanto PS4 executa a
melodia principal, PS2 mantém o papel de direcionar a harmonia e PS1 realiza um
contracanto que pode ser entendido como um novo elemento para dialogar com PS4.
Sobre este novo elemento, verifica-se a presenca ininterrupta de semicolcheias com
bastante variedade entre movimentos ascendentes e descendentes, o que indica a
percepgao do principio da Continuidade. Destacamos a presenca constante de notas
rebatidas’s, outro elemento recorrente em obras de inspiracdo armorial (NOBREGA,
2007, p. 4).

Neste ultimo trecho, quase sempre € preservada a textura em 3 camadas.
Apenas entre os compassos 22 e 23 temos a entrada de PS3, com a fungdo de
preenchimento harmoénico. O principio do Fechamento pode ser observado
novamente nos dois ultimos compassos, com a indicagéo de ritardando e a resolugao
harménica na ténica. O compositor explora no referido trecho o paralelismo de tercas
no PS1, que conclui em um bloco acérdico em combinagdo com PS4 no ultimo

compasso.

15 Grupos de semicolcheias ligadas de duas em duas (Nébrega, 2007, p. 4).



97

Figura 33 — Compassos 12-25 de Créas, de Beetholven Cunha, com apontamentos dos
principios gestalticos na obra feitos pelo autor do trabalho.
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Fonte: Cunha (2016).

Ao observar as caracteristicas musicais de Crbas, percebe-se o principio
da Unificagdo, uma vez que a textura e o aspecto melddico se comunicam no decorrer
da peca, mantendo uma identidade para este movimento da suite. Mesmo com a
exposi¢cao de uma ideia contrastante na segunda secdo, o compositor explora no
decorrer de toda a pega temas de carater lirico com um certo grau de introspecgéo.
A coeréncia e clareza do discurso musical torna a percepcado dos temas melddicos
acessiveis mesmo para um ouvido leigo. E o uso da forma ternaria simples apela
para a memorizagcdo da ideia tematica principal, o que favorece o principio da

Pregnancia da forma.

Deste modo, € de se considerar que o terceiro movimento da suite dialoga com
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o primeiro em algumas questdes musicais, como a forma, andamento mais lento e
o carater mais lirico. O debate a respeito de como as caracteristicas armoriais se
revelam dentro do processo composicional deve considerar também os aspectos
musicais de origem eurocéntrica, que constituem inclusive parte fundamental da
formacao da identidade nordestina. Desta forma, as caracteristicas deste movimento
estao relacionadas a uma mescla de linguagens entre a tradigdo eurocéntrica, com

alguma alusao a elementos presentes na musica nordestina, porém n&o de maneira

direta.

Quadro 3: Analise gestaltica de Crdas.

Principio Aplicagao na peca Secao/ Fungdo interpretativa
gestaltico Compassos sugerida
Segregacao | e Diferenciagao clara entre os e Toda a peca e Evidenciar as
planos sonoros PS1 (melodia), (planos camadas por meio de
PS2 (arpejos), PS3 (contralto), sSonoros); articulagéo, peso do
PS4 (tenor); toque, direcao
e Mudanga para textura polifénica eEntre c. 1-4 fraseoldgica e
com 3-4 camadas; para c. 5-25 planejamento de
e Contraste tematico, mudancas (Mudanga textural); dinamicas;
harménicas e novos padrdes ec.9,11e13 e Destacar a funcéo de
ritmico-melodicos; (entre PS1e cada plano para
e Relagdes unidirecionais entre PS1 PS4); manter clareza
e PS4, e Secéo B; textural.
e Distribuicdo de fungdes: PS4 e Secdo A’.

(melodia principal), PS2 (base
harmonica), PS1(contracanto).

ec. 1-4 (Inicioda |eDestacar sutiimente as

e Possibilidade de percepcao de Secdo A); notas graves dos
uma camada grave dentro dos eToda a peca arpejos para revelar a
arpejos, pelo agrupamento (Relagdes camada implicita e
intervalar das notas mais baixas; internas entre os reforcar a harmonia;
P Realgaridentidade de cada plano | pjanos sonoros). e Conduzir frases de
Proximidade spnoro através de suas relggées ~ modo a perceber
internas de fraseado, ritmica e linearmente cada plano

direcdo melddica. sSonoro.
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Semelhanca

e Manutencao do timbre e
direcdo melédica dentro de
cada plano sonoro, permitindo
percepgao continua das linhas;

e Tema inicial apresentado em
PS1 e posteriormente retorna
em PS4 na segéo final.

e C. 1-8 (Secao
A);

e SecdoAe A
(mesmo tema
melddico
desenvolvido
em planos
sonoros
distintos.

e Homogeneizar o gesto

dentro de cada camada;

e Garantir protagonismo do

plano sonoro que
desempenha a fungdo de
conduzir a melodia
principal, através da definicao
de timbre, fraseado e
dindmica;

e Destacar o dialogo entre
PS1 e PS4 na secgao B,
mantendo carater comum
entre seus motivos.

Continuidade

e Fluxo linear das vozes

internas (PS3 e PS4) e
arpejos continuos da mao
esquerda.

ecC.1-8
(Segao

e Realgar
direcionalidade das
linhas (ascendentes e
descendentes), sem
segmentar frases
internas.

Fechamento

e PS1 finaliza a ideia motivica com
nota longa, enquanto PS2
conclui com um arpejo
descendente de Fa menor;

e Uso do ritardando para
reforcar a ideia de
concluséo (Segao B e A’);

o Gesto melddico em tergas
paralelas em PS1 ao final de
A’, precedido por resolugao
em nota longa e acorde na
mao esquerda.

ecC. §;

ec.15e 16
(fechamento da
Secao B);
ec.24e25
(fechamento de
A’ e da peca).

e Realgar resolugao
melddica através de
inflexdes de dindmica e
agogica, reforgcando
conclusdes e transigoes
entre segdes;

e Seguir indicagbes de
ritardando para reforgar
ideia de segmentacéo e
finalizagao.

Unificagao

¢ Manutengao da identidade
melddica e textural ao longo
das trés secdes; carater lirico
e introspectivo constante.

e Toda a pega;

e Preservar coeréncia
estética e carater geral
mesmo nos trechos
contrastantes;

Pregnancia
da forma

e Clareza formal e memorizagao
facil do tema principal,
reforcando estabilidade
perceptiva da forma ternaria
simples.

e Toda a pega.

e Explorar a clareza da
forma por meio de
contrastes bem
definidos entre segdes
e retornos tematicos
nitidos.

Fonte: Elaborado pelo autor, 2025.

Segue abaixo o link e QR code para acesso a interpretagao pianistica de
Créas realizada pelo autor do presente trabalho: https://hdl.handle.net/11449/327205



https://hdl.handle.net/11449/327205
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4.2.7 Ponta-de-Pedras e os Caboclinhos

A peca Ponta-de-Pedras é o ultimo movimento da Suite das aguas
paraibucanas, em que fica explicita a mescla de elementos armoriais que se alternam
e até mesmo se sobrepdem as estruturas que sdo observadas no repertoério tradicional.
Segundo relato de Beetholven Cunha, o nome Ponta-de-Pedras foi escolhido por
Cunha por ser uma praia de Goiana, sua cidade natal e local de origem da
manifestagédo popular “Caboclinhos”, aludida diretamente na pe¢a em questao.

Os Caboclinhos ou Cabocolinhos sdo manifestacbes populares que contém
elementos que permeiam a danga, a cena e a musica provenientes da tradicao
indigena. Segundo os pesquisadores Jaqueline Karla Azevedo e José Roberto Sena
em seu trabalho “Kapinawa: caboclinhos e religiosidade afro-indigena na cidade do
Recife”, o estado de Pernambuco se destaca pela sua riqueza em relacédo as misturas
étnicas que se sucederam ao longo do tempo, pois “reune uma diversidade cultural,
sobretudo em relagéo as suas dancas e folguedos populares” (Azevedo; Sena, 2011,
p. 2).

O préprio compositor César Guerra-Peixe (1966) chegou a afirmar que os
caboclinhos “sédo a presenga mais original do Carnaval de Recife”. Segundo Azevedo
e Sena (2011):
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Os caboclinhos do Recife € uma das manifestagbes populares mais
tradicionais e mais belas do carnaval de Pernambuco, em vez de blocos,
eles sdo organizados em tribos por familias e amigos e sua tradi¢cao é
passada de pai para filho, para que a mesma resista nos dias atuais, dentre
as agremiagdes que desfilam no carnaval, os caboclinhos sdo uma das
atragcdes que roubam as atengdes da populagéo, devido as suas
indumentarias belissimas, sua danga envolvente e a musica frenética
(Azevedo; Sena, 2011, p. 2).

A busca pelas raizes culturais nordestinas dentro da obra do Cunha corrobora
com a ideia proposta por Santos (2017), sobre a existéncia de “Ecos armoriais”
presentes na contemporaneidade. O crescente interesse pelos Caboclinhos deve-se
a um contexto, a partir do final do século XIX e inicio do XX, no qual passa-se a
valorizar os temas indigenas como um modo de “afirmac¢ao da nacionalidade, fazendo
com que o indio figurasse na Literatura, como nas obras de José de Alencar e
Goncgalves Dias; na musica por exemplo, através da obra de Carlos Gomes, chegando
mesmo a publicidade, por meio das marcas comerciais de cigarro e dos filmes de
Hollywood” (Acserald, 2020, p.11-12).

No entanto, apesar desse crescente interesse, a partir de uma revisao
sistematica de literatura, foi possivel verificar que a bibliografia académica que aborda
direta ou indiretamente essa tematica ainda € escassa. Portanto, o aprofundamento
dos estudos a respeito dessa manifestagdo cultural - e sua interseccdo com
composi¢cdes do ambito erudito - contribui para sua preservacéo e divulgagao bem
como sua inclusao na arte erudita, conforme preconizavam Mario de Andrade, em seu
Ensaio sobre a musica brasileira (1928), e Ariano Suassuna, no Movimento Armorial,

por ele idealizado.

Para fundamentar as questdes musicais inerentes aos Caboclinhos, foi utilizada
a obra Os cabocolinhos do Recife, de César Guerra-Peixe, como referéncia para
identificacdo e aprofundamento a respeito dos instrumentos de percussao proprios
dessa manifestagdo. Forneceremos, a seguir, informag¢des musicais dos instrumentos
de percussdo que compdem os Caboclinhos: caracaxas', tarol, surdo, preacas e
apito" (Guerra-Peixe, 1966, p. 147).

6 Segundo Guerra-Peixe (1966), o mais correto seria “Maracas”.
7 Esses dois ultimos instrumentos sdo utilizados para marcar o ritmo em alguns momentos.
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“‘Caracaxa” ¢ o nome dado pelos escritores do periodo colonial aos
instrumentos amerindios do tipo “reco-reco”, que nos Caboclinhos seria 0 nhome para
designar o conjunto de instrumentos formados por maraca, ganza, chocalho e mineiro.
Guerra Peixe (1966, p. 147) afirma que toda essa classe de instrumentos se
caracterizaria por exercer a mesma funcao ritmica: “uma espécie de centro na
polirritmia do conjunto, tal como seria o cavaco no velho choro”. Ainda segundo o

compositor:

Nos atuais Caboclinhos, o caracaxa ora € o instrumento de forma cilindrica,
de metal, ora é qualquer chocalho, e ora € o mineiro, chocalho pequeno de
metal, que mais se aproxima ao que nos Xangds se chama “xeré”. De
qualquer modo, sao executados, sempre pelo mesmo musico, dois
caracaxas ao mesmo tempo de dois tamanhos — o0 maior, na mao esquerda,
percutindo ritmo geralmente mais simples e com efeitos de chiado; e o
menor, na mao direita, com o qual o executante percute de maneira mais
simples, porém articulando acentuag¢des caracteristicas do ritmo.
(Guerra-Peixe, 1966, p. 147).

Outro instrumento presente € o tarol, também conhecido como “tarola”. Ele

corresponde a caixa-clara. A respeito de sua composicéo, Guerra-Peixe relata que:

O instrumento fica dependurado [...] por um pedago de couro ou de corda
chamado talabarte. Ha tarol de construgdo genuinamente popular e ha o de
construgdo industrializada, bem assim como mista. Neste caso o tanoeiro
constroi o bojo, os populares adquirem as tarraxas e depois completam o
instrumento com as membranas. (Guerra-Peixe, 1966, p. 147-148).

O surdo, tipico dos Caboclinhos e de outras manifestacbes nordestinas,
apresenta a peculiaridade de ser tocado com o emprego de uma “macganeta”, que
executa a base ritmica percutindo na membrana. Outro importante componente € o
chamado “bacalhau” ou “resposta”, uma vareta ou pedago de arame utilizado para
marcar o contratempo, percutindo na parte de metal do instrumento (Guerra-Peixe,
1966).

Dentro de sua pesquisa, César Guerra-Peixe compilou as ritmicas que cada um
dos instrumentos apresentados até agora desenvolve dentro dos Caboclinhos,

conforme demonstrado na Figura 34:
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Figura 34 — Padrao ritmico do toque de percussao dos tupinambas.
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Fonte: Guerra-Peixe, 1966. In: Os cabocolinhos do Recife.

Dentro dos Caboclinhos, ha a presenca marcante das preacas, instrumentos
que desempenham papel fundamental para a marcacao do ritmo caracteristico dessa

manifestagdo cultural (Silva, 2012). Guerra-Peixe descreve as dimensdes das
preacas:

Compdem-se das seguintes partes: [...] 0 arco, que mede 80 cm, contados
em linha reta, de ponta a ponta, 4 de largura e 5 mm de espessura; “langa”
ou “espigao”, a flecha, medindo 40 cm; “batedor”, o suporte que reforga o
lugar onde a langa percute quando solta; com a medida de 12 cm; e
“ponteira” ou “cordel”, a corda de fabricagédo ponteira, de onde Ihe vem o
nome, que ao todo mede mais de trés metros, a fim de dar diversas voltas
por entre os extremos da preaca. E apertada até ser obtida a presséo
necessdria para impulsionar a langa (Guerra-Peixe, 1966, p. 139).
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Figura 35 — Preacas.

Preaca ou arco.

Fonte: Guerra-Peixe, 1966. In: Os caboclinhos do Recife.

A peculiaridade acerca das preacas reside no fato de as mesmas serem
tocadas e carregadas pelos dangarinos, destacando-se, portanto, pela sua quantidade
dentro da manifestagcdo. Segundo Silva (2012, p. 8), “Quase todos carregavam as
preacas (Instrumento de percussao, sendo um arco e flecha [...] essa presa que
quando solta apds ser puxada produz um estalido seco, marcando o ritmo)”. A Figura

36 apresenta o padrao ritmico caracteristico das preacas:

Figura 36 — Ritmo caracteristico das preacas.
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Fonte: Guerra-Peixe, 1966. In: Os caboclinhos do Recife.
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Conforme sera abordado mais adiante, as preacas tem referéncia direta na
intencdo de Beetholven Cunha em aludir aos caboclinhos neste ultimo movimento da

Suite das aguas paraibucanas.

4.2.8 Analise gestaltica e ethomusicolégica de Ponta-de-Pedras

Seguindo o mesmo procedimento dos subcapitulos anteriores, fundamentamos
a analise musical pautada na Teoria da Gestalt. Optamos por apresentar a analise de
modo linear, com a identificacdo dos principios gestalticos e apontamentos das
adaptacgdes pianisticas realizadas por Cunha no aspecto composicional, baseadas em
seus relatos e nas referéncias diretas a manifestacdo popular dos “Caboclinhos”.
Admite-se, portanto, que as decisdes interpretativas podem ser fundamentadas a

partir das questdes etnomusicoldgicas que serao abordadas.

A forma de Ponta-de-Pedras se desenvolve a partir do desenvolvimento de um tema
principal apresentado em duas segdes contrastantes entre si, que chamaremos de A
e B. Ha uma pequena transicdo entre estas duas secdes e ao final da pec¢a, ha uma
pequena coda utilizando fragmentos ritmico-melddicos apresentados na primeira

secgao.

Os planos sonoros se distinguem pelo principio da Segregacédo entre seus
padrdes ritmicos e intervalares. Conforme demonstrado na figura abaixo, os primeiros
compassos da pecga contemplam a melodia distinguida pela indicagao dos marcati no
registro agudo seria o primeiro plano sonoro (PS1) e os blocos que se seguem na mao

direita e esquerda respectivamente correspondem ao PS2 e PS3.
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Figura 37 — Compassos 1-8 de Ponta-de-Pedras, de Beetholven Cunha, com apontamentos dos
principios gestalticos.
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Fonte: Cunha, 2016.

Do compasso 1 até o compasso 8, os planos sonoros formados pelos acordes
da mao direita e esquerda (PS2 e PS3) permanecem conectadas entre si pelo principio
da Proximidade intervalar. Deste modo, uma vez que a melodia (PS1) apresentada no
registro agudo da méo direita apresenta saltos melddicos e maior variedade intervalar,
ela apresenta contraste em relacdo as demais unidades e, portanto, € naturalmente
destacada pelo principio da Segregacdo. Na figura abaixo, apresentamos
isoladamente a melodia (PS1) que é apresentada na primeira se¢ao da obra Ponta-

de-Pedras e que sera desenvolvida por todo 0 movimento na mao direita.

Figura 38 — Melodia apresentada nos compassos 1-8 de Ponta-de-Pedras.

Fonte: transcrigcao feita pelo autor, 2025.

Para reforcar a fundamentagdo metodoldgica, explicita-se aqui que a aplicagao
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do principio gestaltico nao decorre apenas de uma interpretagado simbdlica, mas de
propriedades diretamente audiveis na organizagdo do motivo, tais como diregéo
intervalar, distribuicéo ritmica e padrao de repeticdo. E a propria configuracdo sonora
que aciona a percepgao de unidade e continuidade, sustentando a analise que se
seguira.

No trecho que se sucede, os principios da Semelhanga e da Proximidade
agrupam notas que antes estavam em distintos planos sonoros. Deste modo, entre os
compassos 9 e 17, passamos a observar apenas um plano sonoro na mao direita,
gerando a percepcao de dois planos sonoros (PS1 e PS2) na totalidade por conta da
melodia se desenvolver através do paralelismo, inicialmente de sextas entre os
compassos 9 e 14 e depois com quintas e quartas entre os compassos 15 e
17. De acordo com Falcon (2010), sons distintos podem se associar como uma mesma
unidade funcional por conta do principio da Semelhanga em suas fungdes e principio

de acao.

Nos compassos 15 e 17, podemos perceber a agao dos principios de
Fechamento e Segregacao, por conta do surgimento de um gesto cadencial que
transita para a proxima segao, através do movimento melddico descendente entre as
duas méos e pela presenga da indicagdo de molto rallentando. O gesto unidirecional
entre PS1 e PS2 aponta para o principio da Semelhanca entre os planos sonoros. Por
fim, toda esta secéo apresenta, conforme demonstrado na figura abaixo, o principio
da Continuidade e Semelhanga. Isso ocorre devido a percepgao ininterrupta das
semicolcheias como resultado da sobreposi¢ao ritmica entre a méao direita e a

esquerda.



Figura 39 — Compassos 8-20 de Ponta-de-Pedras, de Beetholven Cunha, com apontamentos dos
principios gestalticos.
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Fonte: Cunha, 2016.
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Independente do numero de planos sonoros empregados por Cunha nesta

primeira sec¢ao (A), pode-se perceber que esses blocos agem conjuntamente para

resultar em variagdes ritmicas que aludem diretamente a ritmica dos instrumentos de

percussdo presentes nos caboclinhos. E importante ressaltar que o compositor

transcreveu a escrita desses instrumentos percussivos para o piano sem se preocupar

em ser literal ao retratar todos os elementos musicais presentes nos Caboclinhos.

Podemos perceber, conforme demonstrado nas Figuras 40 e 41, que o ritmo

resultante da sobreposicao ritmica entre as duas maos nos primeiros compassos

assemelha-se a estrutura ritmica que € empregada pelo surdo dentro dos caboclinhos.
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Figura 40 — Padrao ritmico empregado pelo surdo nos caboclinhos.
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Fonte: Guerra-Peixe, 1966. In: Os cabocolinhos do Recife.
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Figura 41 — Sobreposic¢ao ritmica observada nos primeiros compassos de Ponta-de-Pedras, de
Beetholven Cunha.
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Fonte: Cunha (2016).

A indicagdo dos marcati no agudo da mao direita aponta para o destaque da
melodia em relacdo as demais camadas, reforcando aqui a presenca do principio da
Segregacgao entre os planos sonoros. O compositor nos relatou que o registro agudo
seria referéncia a inubia e que o timbre desejado para esta sec¢do seria alusivo ao
timbre das preacas, que se caracterizam pelo som estridente e seco. Dessa forma,
entendemos que esta contribuicdo de Cunha é valiosa para nortear as decisdes
interpretativas acerca do toque e articulagdo para execugdo da melodia e demais
planos sonoros.

Retornando a questao formal, os compassos 15 e 17 marcam a transi¢ao entre
duas secdes contrastantes, que apresentam diferencas estéticas que se refletem nos
aspectos da textura, estrutura intervalar, timbre e articulagdo. Deste modo, a primeira
secdo apresenta uma predominancia de acompanhamento com articulagdo dos

staccati para a mao esquerda e com presencga de referéncias ao toque, timbre e ritmica
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das estruturas presentes nos instrumentos de percussao dos caboclinhos, conforme

mencionado anteriormente.

Figura 42 — Compassos 1-20 de Ponta-de-Pedras, de Beetholven Cunha.
Ao amigo piarisia Flévio Augusto.
Primeira segiio Suite das Aguas Paraibucanas
IV - Ponta-de-Pedras

Beetholven Cunha
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Fechamento da primeira se¢ao e transicao para trecho contrastante Inicio da segunda seciio com o
Meno mosso J = 120 mesma tema melédico

Tercas paralelas

Fonte: Cunha (2016).

A segunda sec¢ao da peca (B), que se inicia a partir do compasso 18, apresenta
uma mistura dos elementos apresentados na primeira se¢gdo com elementos da
tradicdo eurocéntrica. Conforme demonstrado na figura abaixo, a presente segao é
marcada pela presenga da melodia principal na regido aguda da méo direita (PS1),
paralelismos com parcela majoritaria das tercas em movimento ascendente e

descendente (PS2) e o baixo que confere a base harmbnica (PS3).
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Figura 43 — Compassos 15-32 de Ponta-de-Pedras, de Beetholven Cunha, com planos sonoros (PS1,
PS2 e PS3) destacados.
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Fonte: Cunha (2016).

E perceptivel uma organizacéo formal coerente, uma vez que a mesma melodia
apresentada no inicio é explorada a seguir porém apresentando relevantes contrastes
de timbre, articulagado, pedalizacado e agogica, reforcando o principio da Segregacao.
O retorno ao tema melddico inicial no PS1 e a continuidade ritmica das semicolcheias
confirmam a percepgao dos principios de Unificagdo, Semelhanga e Continuidade
entre as secgdes.

A partir do compasso 22, podemos apontar novamente o principio da
Segregagao por meio do desenvolvimento de um trecho com maior variedade
melddica e harménica, que pode ser explorada pelo intérprete com nuances de
dindmica, pedalizacido e até mesmo agogica. A secdo em questdo conclui-se com um

movimento ascendente das tercas entre os compassos 30 e 31, indicando o principio

de fechamento desta segao para transitar para a coda, conforme indicado na figura

abaixo:



Figura 44 — Compassos 15-32 de Ponta-de-Pedras, de Beetholven Cunha, com apontamentos dos

principios gestalticos.
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A segunda secgao da obra apresenta, portanto, elementos que se aproximam

mais da tradicao eurocéntrica. O pedal, por si sO, ja aponta para uma sonoridade

menos percussiva e mais continua, ainda que o mesmo tema melddico da primeira

secao ainda seja desenvolvido na méo direita. A indicagdo dos marcati para PS1

sugere que as tergas paralelas (PS2) notadas em semicolcheias apresentam um papel

coadjuvante.

A marcacgao de crescendo e diminuendo nos compassos 26, 27, 30, 31 sugerem

uma concepcao interpretativa que busque uma énfase para o fraseado em associagao

com a direcdo melddica ascendente e descendente.
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Figura 45 — Compassos 15-32 de Ponta-de-Pedras, de Beetholven Cunha, com indicagbes de
crescendo e diminuendo destacadas.
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Fonte: Cunha, 2016.

Como exemplo ligado a tradigéo pianistica eurocéntrica, citamos o Estudo Op.
25 No. 6 de Chopin, que € conhecido pelo alto grau de dificuldade das tergas paralelas
presentes na mao direita. Através da Figura 46, podemos perceber essa semelhanca
e referéncia a tradi¢ao pianistica, em que Chopin indica o fraseado com relagao direta
a direcdo melddica ascendente para as indicagdes de crescendo e descendente para

marcagdes de diminuendo.

Figura 46 — Compassos 13 e 14 do Estudo Op. 25 No. 6, de Chopin.
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Ao contrario de Chopin, Beethoven Cunha optou por nao grafar as indicagdes
de fraseado em todas as tercas, o que pode tornar esta decisdo mais particular a
interpretacdo do performer. Apesar disso, a forte referéncia a tradicdo e a proépria
execucgao do pianista Flavio Augusto reforcam esta tendéncia, que pode ou nao ser
aplicada.

Na Figura abaixo, a finalizacdo de Ponta-de-Pedras se da com uma coda,
marcada pela retomada da ideia motivica apresentada na primeira secédo. Este
elemento confere a percepcdo dos principios da Semelhanga, Continuidade,
Unificagdo e Pregnancia da forma dentro da referida obra. Isso ocorre devido ao uso
reincidente desta estrutura por toda a peca, que torna-se um padrao de facil
assimilagdo na escuta musical. Desta forma, este motivo é repetido em oitavas
distintas entre os compassos 32 e 37, sendo sucedido por outro gesto de finalizagao
da peca nos compassos 38 e 39, com a sensagao de repouso com o emprego de
notas temporalmente mais separadas entre si em um arpejo descendente de Mi
menor. Esta sequéncia reforca o principio do Fechamento, desta vez de forma

definitiva para o encerramento da peca e também da suite.

Figura 47 — Compassos 27-39 de Ponta-de-Pedras, de Beetholven Cunha, com apontamentos dos
principios gestalticos.
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Fonte: Cunha (2016).

De modo geral, Ponta-de-Pedras apresenta uma estrutura melddica e ritmica

com forte tendéncia a percepgao dos principios gestalticos. Ainda que as partes
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apresentem elementos contrastantes entre si, a clareza e coesdo sonora podem trazer

a sensacgao de unificacdo do todo. Tal pregnéncia da forma pode contribuir para

adentrarmos as questdes estilisticas proprias da obra, do compositor e também a

respeito das influéncias armoriais.

As alusbes feitas aos Caboclinhos e seus instrumentos de percusséo reforgam

a diversidade cultural existente no Nordeste brasileiro, bem como as possibilidades

técnico-musicais de insercao dessas manifestagdes no repertorio erudito. A coeréncia

entre gesto musical, organizag&o ritmica e evocagé&o cultural resulta em uma unidade

interpretativa soélida, permitindo ao intérprete fundamentar decisdes performaticas em

aspectos tanto perceptivos quanto simbalicos.

Quadro 4: Analise gestaltica de Ponta-de-Pedras

intervalar, percebidos como
uma Unica camada de
suporte;

e Formacgao de apenas dois
planos sonoros pela fusao
das vozes da mao direita em
paralelismos continuos.

Principio Aplicagao na pega Segao/ Funcéo interpretativa
gestaltico Compassos sugerida
e Distingdo PS1
Segregacéo |(melodia marcada), PS2 e PS3 | ® Segdo A; e Destacar PS1 por toque mais
(blocos de acordes). A ecC. incisivo (marcati) e articulagao
melodia se destaca por saltos | 15-17 (transigdo | claraem referéncia a intbia;
intervalares e registro agudo, | entre se¢des); | eBalancear os acordes de
em alusdo a e Secao B. PS2/PS3 para manter sua
inubia; fungdo de base;
e Presenca de paralelismos * Evidenciar contraste de
descendentes com indicagéo carater para marcar a
de molto rallentando para transicao estrutural;
definir a transig&o entre e Manter protagonismo de PS1
secdes contrastantes; através de toque e dindmica,
e Contraste em relagao a equilibrando as tergas de PS2
proposta estética: na secao B e mantendo
melodia aguda (PS1), tergas cuidado com a pedalizacao
paralelas (PS2) e baixo para nao prejudicar a clareza
harmonico (PS3), com e equilibrio entre os planos.
indicagao de pedalizacao.
o e Uniformizar ataque e
Proximidade | e Agrupamento entre PS2 e ec. 1-8; dinamica entre PS2/PS3,
PS3 por proximidade ec.9-17.

evitando contrastes que
quebrem o agrupamento
percebido;

eToque uniforme e legato
controlado para manter a
percepgao de unidade entre
0s paralelismos.




Semelhanga | e Notas antes pertencentes ec. 9-17; e Diferenciar menos as vozes
a diferentes camadas e Secdo B; internas, priorizando a fluidez
passam a formar um Unico ecC. 32-37. e homogeneidade das
plano sonoro tercas/sextas paralelas;

(paralelismos); e Preservar carater da melodia

e Reaparecimento da inicial, mesmo em novo
mesma melodia mesmo contexto
em segao contrastante; textural e estético;

e Conclusao da peca e Uniformizar ataque do motivo
utilizando o padrao ritmico na seg¢ado final, de modo a
e melddico do inicio em enfatizar o carater motivico
oitavas distintas reforga conhecido para reforcar a
pregnancia da forma da unidade.
peca.

Continuidade | e Semicolcheias continuas |eTodaa e Manter fluxo continuo com
criam fluxo estavel resultante | peca. controle do pulso e minima
da sobreposicao ritmica entre interrupgdo sonora;
as maos; e Mesmo com  escolhas
* Semicolcheias permanecem interpretativas que possibilitem
como elemento de fluxo r|tm|c~:o pequenas variagbes de
estruturante mesmo em segao agégica e fraseado, manter
contrastante. unidade ritmica para evitar

quebra da diregdo musical.

Fechamento | e Gesto cadencial com ec. 15-17 e Realcar o rallentando e a
movimento melodico (transigéo diregdo descendente;
descendente e molto entre A e e Finalizar com sensagao clara
rallentando indicando B) de ftransicdo antes da
conclusdo da secéo e ecC. 38639, chegada da nova segéo;
transigéo para trecho eNa finalizagdo da pega,
contrastante; conferir sensacao de

e Arpejo descendente de Mi conclusdo, com énfase a
menor com notas quebra da continuidade das
espagadas cria resolugao semicolcheias, reforcando a
definitiva. duragdo das notas e o

gesto descendente de
arpejo.

Unificagado e Estrutura ritmica remete a e Secao A; | e Manter coeréncia no carater
l6gica percussiva dos eSecaoBe percussivo: articulagéo
Caboclinhos, criando coda. controlada e clareza ritmica
coeséo textural e constantes;
tematica; e Conduzir a secéo

¢ Reaproveitamento contrastante com senso de
tematico e textural integra continuag&o,

a pega como um todo. evitando quebras no
discurso musical.

Pregnancia e Motivo  ritmico-melddico e Toda a e Dar sempre clareza ao motivo

da forma recorrente torna-se peca. principal para facilitar
referéncia perceptiva ao reconhecimento e orientar a
longo da peca, em escuta, mesmo em trechos

referéncia aos caboclinhos.

contrastantes entre si.
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Fonte: elaborado pelo autor, 2025.

Segue abaixo o link e QR code para acesso a interpretacao pianistica de
Ponta-de-Pedras realizada pelo autor do presente trabalho:

https://hdl.handle.net/11449/327205

[=]

[=].

4.3 A suite como unidade macro formal

O compositor Beetholven Cunha (2025), apesar de admitir que os movimentos
da Suite das aguas paraibucanas sao comumente executados isoladamente, nao
julga ideal esta separagéo entre as partes do todo. Isso se deve ao fato da suite
apresentar uma “historia de suas vivéncias”, que se complementam quando tocadas
integralmente. O entendimento do contexto geografico e estético da referida obra,
segundo o compositor, é essencial para que a mesma possa ser melhor compreendida

e executada.

A analise dos quatro movimentos da Suite das aguas paraibucanas evidencia
uma coeréncia estética e composicional que confirma a intencao de Cunha de articular
elementos da pianistica eurocéntrica com matrizes culturais nordestinas e armoriais.

Embora cada movimento apresente caracteristicas proprias, um conjunto de
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procedimentos perceptivos, gestalticos, estruturais e simbodlicos garante a unidade
organica da suite, fornecendo ao intérprete elementos solidos para uma abordagem

coerente da obra.

Do ponto de vista perceptivo, os principios gestalticos constituem o eixo
metodoldgico capaz de explicar as relagdes internas entre os movimentos. Ao longo

da suite, identificam-se padroes estaveis de Continuidade, Semelhanca,

Proximidade, Segregacao e Pregnancia da forma, que se manifestam na condugéo
melddica, no fluxo ritmico de semicolcheias, na sobreposi¢cdo de planos sonoros e na
recorréncia de gestos motivicos. Esses principios, aplicados individualmente em cada
movimento, acabam por estabelecer um fio perceptivo continuo que atravessa a suite

como um todo.

No ambito composicional, a suite revela um processo de transcriagdo, no qual
referéncias as manifestagdes nordestinas sdo adaptadas ao piano de modo nao literal,
mas simbdlico e estruturante. Em Carne-de-Vaca e Ponta-de-Pedras, por exemplo,
ritmos inspirados em toques de percussao sao reorganizados idiomaticamente, dando
origem a texturas que sugerem o universo do coco de embolada e dos caboclinhos
sem reproduzi-lo de modo documental. Em contraste a estes movimentos, Acau e
Créas partem da alusdo ao ambiente sonoro que remete as praias calmas da regiao
em que viveu o compositor e linearidade melddica para criar um carater que remete a
ideia de ritual e contemplagado, alinhando-se a estética armorial que permeia toda a
suite. Estes dois movimentos, portanto, mesclam o olhar imagético do compositor com
a inspiragao armorial e elementos da tradigao barroca e romantica para combinar em

uma identidade estética pluricultural.

Na questdo estrutural, € possivel perceber a alternancia dos movimentos
rapidos e lentos de modo a criar uma narrativa linear, porém também segregada pelo
contraste entre as partes. A forma ternaria simples observada no primeiro e terceiro
movimento da suite, intituladas respectivamente de Acau e Créas, apresenta de forma
clara o tema inicial (A) a ser desenvolvido na pega, gerando segmentagao para um
trecho contrastante (B) que mantém a mesma proposta de carater introspectivo e
conclui no retorno ao tema inicial (A’) com uma escrita mais polifénica. Do mesmo
modo, o segundo e quarto movimento da obra, intitulados respectivamente de Carne-

de-Vaca e Ponta-de-Pedras apresentam forma simples, com facil assimilagao pela
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repeticdo de fragmentos melddicos que se articulam em meio a caracteristicas
ritmicas proprias das manifestagdes nordestinas populares. Estas relagdes internas
observadas entre os movimentos da suite gera integracdo das partes em relagédo ao
todo, gerando a percepgao dos principios globais de Unificagcdo e Pregnancia da

Forma.

Do ponto de vista interpretativo, a constatagdo de que os mesmos principios,
sobretudo Segregacéao, Continuidade, Semelhanca e Fechamento, se repetem e se
transformam ao longo da suite permite ao intérprete compreender a obra ndo como
quatro pecas independentes, mas como uma narrativa musical unificada. Isso implica
escolhas conscientes de articulagao, toque, timbre, pedalizagdo e dinamica, sempre
referenciadas tanto as inferéncias gestalticas quanto as indicagdes etnomusicoldgicas

fornecidas pelo compositor e pela tradicdo caboclinho/armorial.

Assim, a Suite das aguas paraibucanas revela uma poética em que o gesto
pianistico serve como meio de transfiguragao cultural: o piano assume uma funcéo
ritual, percussiva, cantada e narrativa, simultaneamente. A unidade formal decorrente
da Gestalt e a diversidade expressiva advinda das referéncias culturais conferem a
obra um carater singular no repertorio pianistico brasileiro contemporaneo,
valorizando a multiplicidade estética do Nordeste e reafirmando a relevancia de

Beetholven Cunha dentro desse panorama artistico.
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Conclusao

Dentro do cenario da dita musica erudita brasileira, ha uma barreira que
distancia intérpretes e compositores das raizes populares locais, sobretudo daquelas
perpetuadas pela tradicdo oral. Mesmo diante do discurso decolonial que tem
ganhado forga na contemporaneidade, a pratica musical ainda é amplamente
orientada por convengdes herdadas do velho continente, transmitidas por uma cadeia
de saberes e habitos que moldam expectativas estéticas e formativas. Essa distancia,
portanto, continua a influenciar a escolha de repertorios, as abordagens interpretativas

e 0 modo como se hierarquizam praticas musicais distintas.

No caso do Movimento Armorial, apesar do crescente interesse observado nos
ultimos anos e de sua relevancia simbodlica para a cultura nordestina, o tema
permanece relativamente pouco explorado no ambiente académico. Desde a atuagao
dos proprios idealizadores, notou-se que uma das maiores dificuldades consistia em
lidar com a dicotomia entre o “erudito” e o “popular”, tanto no repertério quanto na
organologia que orienta a pratica instrumental. Esse debate, embora necessario,
acaba por vezes restringindo o aprofundamento critico sobre os modos de fazer
musical associados ao estilo, limitando uma compreensao mais ampla de sua poética

e de seu potencial interpretativo na contemporaneidade.

A investigacao aqui desenvolvida procurou integrar fundamentos da teoria
gestaltica e perspectivas etnomusicolégicas, tomando como foco a analise
interpretativa da Suite das aguas paraibucanas, de Beethoven Cunha. A partir deste
eixo, buscou-se compreender como principios perceptivos podem contribuir para a
leitura e para a construgcao de uma performance que considere tanto a estrutura interna

da obra quanto suas relacdes simbdlicas e culturais.

A aplicagdo dos principios da Gestalt permitiu identificar padrbes de
organizacao que orientam a percepg¢ao musical, revelando continuidades, contrastes,
unidades tematicas e modos de articulacdo entre planos sonoros. Esses elementos,
quando observados atentamente, fornecem ao intérprete subsidios para decisbes

performativas mais fundamentadas, especialmente no que diz respeito ao tratamento

de texturas, gestos melddicos, curvas ritmicas e direcionamentos harmdnicos. Ao
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mesmo tempo, demonstrou-se que tais principios ndo apenas descrevem fendbmenos

perceptivos, mas auxiliam na propria construgao de sentido em performance.

A perspectiva etnomusicologica, por sua vez, ampliou a compreensdo do
repertorio ao situar a suite em dialogo com tradigbes musicais nordestinas e com
aspectos que se relacionam ao ideario do Movimento Armorial. Este enfoque tornou
possivel observar como procedimentos composicionais e escolhas expressivas se
conectam a praticas culturais que permeiam tanto o gesto criativo quanto a escuta.
Nesse sentido, a leitura da obra n&o se limitou as estruturas sonoras, mas considerou
também o arcabougo simbdlico que atravessa a poética armorial e suas

reverberagdes na contemporaneidade.

A combinacdo dos enfoques perceptivo e cultural evidenciou que processos
interpretativos podem se beneficiar de uma abordagem que articule analise estrutural
e compreensdo contextual. Essa integragcdo nao pretende oferecer respostas
definitivas, mas expandir o campo de possibilidades interpretativas, estimulando o
intérprete a reconhecer relacdes internas, destacar tensdes e continuidades e, ao

mesmo tempo, considerar o universo cultural que da sentido as escolhas musicais.

Assim, constata-se que a Suite das aguas paraibucanas se apresenta como
uma obra especialmente adequada para articular teoria e pratica, oferecendo ao
intérprete um terreno fértil para a investigacao de vinculos entre forma, gesto musical
e referéncia cultural. A escuta atenta a organizacgéao interna da obra, em dialogo com
o repertério simbdlico que lhe é associado, possibilita uma performance mais
consciente e expressiva. Nesse contexto, a integracdo entre analise gestaltica e
perspectiva etnomusicoldégica mostrou-se eficaz ao ampliar a compreensao da obra e
ao fortalecer a relagao entre percepcao, técnica e imaginagdo musical, reafirmando a
importancia de abordagens interpretativas que unam rigor analitico e sensibilidade

estética.
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APENDICE A - Roteiro da entrevista

PARTE 1 - VIDA E CURIOSIDADES

1. Como se deram seus primeiros contatos com a musica, ainda na infancia?

2. O senhor costuma afirmar que suas obras refletem sua vivéncia. Quais raizes
culturais e experiéncias pessoais considera mais essenciais para o seu modo de pensar
e compor?

3. Além da musica, o senhor também se dedica a pintura. De que forma acredita que
essa expressao artistica se relaciona com sua musica?

4. A escolha do nome “Beetholven” tem uma histéria curiosa. Quem foi a

inspiracao para essa escolha?

PARTE 2 — ESTILO, ARMORIAL E REFERENCIAS

1. Dentro de sua formagao como compositor € musico, quais figuras, correntes ou
linhas estéticas mais o influenciaram? O senhor identifica fases distintas ao longo da
sua produgao?

2. O “estilo armorial” aparece em sua obra de maneira espontanea, segundo o senhor
ja declarou. Houve algum acontecimento marcante que motivou essa aproximagao
com o Movimento Armorial?

3. Quais caracteristicas ligadas a estética armorial o senhor considera mais
presentes e marcantes em sua musica?

4. A pesquisadora Santos (2017) utiliza o termo “ecos armoriais” para se referir a
heranga do movimento na contemporaneidade. O senhor concorda com essa ideia?
Acredita que esses ecos estdo presentes em sua obra?

5. O piano nao foi contemplado de forma direta nas propostas iniciais do

Armorial, que se voltava a outros timbres e formacgdes. O senhor acredita que
elementos armoriais podem ser traduzidos para o piano, instrumento de tradigéo

eurocéntrica? Como isso acontece em sua musica?
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6. Na sua viséo, o nacionalismo musical de Mario de Andrade dialoga com o ideal de
Suassuna para o Armorial? Ha outras figuras nacionalistas que influenciam
fortemente seu estilo composicional?

7. A identidade cultural nordestina € um ponto forte em sua obra. De que maneira a
paisagem sonora e cultural de Pernambuco e da Paraiba influencia seu processo
criativo?

PARTE 3 — A SUITE DAS AGUAS PARAIBUCANAS E QUESTOES
INTERPRETATIVAS

1. A Suite das aguas paraibucanas foi composta em 2016. Todos os movimentos foram
concebidos nesse periodo? Ja nasceram como partes de uma suite?

2. Qual foi a motivagao para intitular o conjunto de “suite”? O senhor pensou em algum
didlogo com as suites barrocas?

3. Qual foi a primeira performance e gravagao da obra? Quais pianistas ja a
interpretaram integralmente?

4. Cada movimento da suite tem carater contrastante. Qual foi a inspiracéo de cada
uma das partes? Existe uma relagao formal ou tematica entre os movimentos?

5. Em sua visao, existe alguma problematica em interpretar os movimentos da suite
de forma independente em certos contextos performaticos?

6. Como o publico e os intérpretes tém recebido a Suite das aguas paraibucanas?
Houve algum comentario ou interpretagao que Ihe trouxe uma nova perspectiva

sobre sua propria obra?

7. Até que ponto acredita que a interpretacao pianistica pode revelar elementos que o
senhor nao havia previsto no momento da composi¢cao?

8. O senhor pretende compor novas obras para piano solo? Em caso afirmativo, pensa
em seguir explorando elementos ligados ao Armorial ou experimentando outras linhas

estéticas?
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APENDICE B - Transcri¢do da entrevista

Entrevistador — Entdo, agora sim nos estamos comegando a gravagao. Muito boa

noite, Beetholven Cunha.

Beetholven Cunha — Boa noite. Sou o compositor Beetholven Cunha e autorizo, aqui

para fins académicos, a gravagao dessa entrevista, esse bate-papo com o Filipe.

Entrevistador — Ta certo. Muito obrigado, Beetholven! A gente pode comecar falando
um pouquinho da sua vivéncia musical, como ela se deu na sua caminhada, na sua

trajetéria, os primeiros contatos com a musica. Como isso ocorreu?

Beetholven Cunha — A minha vivéncia musical, eu sempre digo, comegou dentro da
minha casa, através do meu tio-avé, irmao da minha bisavé, Eduardo Santana, que era
violonista e professor de violdo. Ele tomava conta de um grupinho de pau e corda, o
que hoje se chama orquestra de pau e corda, formado por violdes e outras cordas. Ele
tocava serenatas, casamentos, esses eventos também. Gostava muito de Brahms:
ouvia Brahms todo final de semana — e ndo s6 Brahms, mas outros compositores. Mas
tinha uma paixao especial pela obra de Brahms. Foi com ele que adquiri a paix&o pela

musica.

Como sou pernambucano da cidade de Goiana, uma cidade da Zona da Mata (hoje
regiao metropolitana do Recife), la cresci ouvindo burrinhas, caboclinhos, maracatus,
frevo — muito frevo — e todas as manifestagdes culturais da cidade. Nao tinha s6 isso:
existiam bandas de musica, duas bandas atualmente, mas ja houve 28 bandas no
século XIX. No século XX, elas foram desaparecendo e restaram apenas duas: a Curica
e a Saboeira, rivais até hoje. Estudei nas duas bandas e tive um convivio musical muito

rico com os mestres. Essa é a primeira fase da minha vivéncia musical.

No movimento que vocé esta pesquisando, o movimento armorial, ja se trata da minha
vivéncia no Recife, quando fui aluno do conservatorio. La convivi com Ariano Suassuna
e fui aluno de Clovis Pereira, que participou do movimento. Na época, eu também

desejava muito ter aulas com Guerra-Peixe. Conversamos, mas ele faleceu em 1993, e
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nao houve tempo. A vivéncia com Clovis Pereira, com Duda — que fez parte dos
primeiros discos armoriais, aquele disco da onga — tudo isso contribuiu muito para a

minha formacéo.

Mas, como sempre digo em entrevistas, ndo sou “o Armorial”. O Armorial € uma base
importante, mas sou uma pessoa de campo diferente. Me diferencio dos outros
compositores porque muitos eram do Recife, Sdo Paulo ou Rio. Eu, assim como Clovis
Pereira, sou do interior de Pernambuco, o que me deu uma vivéncia pratica com
musicos, pesquisas de campo e grande paixao pela musica popular. Tenho uma paixao

enorme pela musica popular, e é ela que lango dentro do que escrevo. E isso.

Entrevistador — Entrando nessa questao da composigao, o senhor acha que tanto essa
primeira fase com seu tio Eduardo quanto o contato com os compositores armoriais e
com o proprio Ariano Suassuna formam o seu estilo composicional, sua forma de

pensar e de compor?

Beetholven Cunha — Sim. Sdo elementos importantes na minha formacgao musical.
Mas eu também fui me alimentando de outras coisas. Vocé vai encontrar, na analise da
minha obra, acordes que nao fazem parte diretamente da musica armorial, mas que
vém da musica popular e também da influéncia do jazz. Eu fui muito resistente a ouvir
jazz quando era jovem porque o pessoal com quem eu andava dizia que era
“‘estrangeirismo”. Mas nao tem jeito: vocé acaba bebendo dessa agua convivendo com

todo mundo.

Pouco tempo depois, na adolescéncia, comecei a tocar em casamentos, batizados e
afins. Até em cabaré ja toquei para ter experiéncia de vivéncia, tocando com o grupo e
entendendo o que as pessoas querem ouvir. Mas, nessa busca, a gente também
precisa saber o que nés queremos ouvir, 0 que gostamos e o que nos diz quem somos.
A musica nordestina me diz quem eu sou. E uma musica que muitos chamam de “raiz’.
Eu prefiro relaciona-la a identidade: do mesmo modo que vocé apresenta seu RG ou

CPF, vocé apresenta quem vocé é pela sua musica. E identidade.
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Noés temos muita resisténcia a isso. Tenho uma grande amizade com um pintor e
humorista do Piaui, Albert Piaui, fundador do Saldo do Humor do Piaui. E um grande
intelectual, com quem conversei bastante. Ele disse algo muito interessante: quando
vocé esta inserido em um lugar, muitas vezes ndo percebe as coisas dali e até tenta
negar. E s6 quando vocé sai, quando vai viver no Sudeste, por exemplo, percebe a falta
que faz a sua cultura — e entao se identifica. O Albert se identifica como “o Piaui”. Ele

trouxe essa bandeira para ca.

No meu caso, comecei a defender a bandeira da musica do povo, a musica feita pelo
povo. Sempre digo que existem dois tipos de musica extremamente marginalizados: a
musica erudita e a musica feita pelo povo. A musica popular tradicional leva ainda mais
pancada, porque entra em “briga” — uma bobagem, a meu ver — com a musica pop. A
musica pop é importante porque permite ganhar dinheiro, ela garante trabalho. Mas
vocé também precisa ganhar dinheiro com aquilo que diz quem vocé é. Precisamos de
politicas de apoio a espacos artisticos verdadeiros — n&o espacos “para ficar se
exibindo”, mas espacos de fato voltados a arte popular e a arte erudita. Esse espago

deveria ser o espago académico: pesquisas, apoio a mestres.

Nos anos 1990, lembro que Julio Medaglia falava muito sobre o desrespeito aos
mestres da musica popular: regentes e compositores que coletavam material desses
mestres, usavam em suas obras e nao lhes davam um tost&o. Isso era uma reclamagao
recorrente. E preciso registrar, mencionar, dividir lucros, se houver, porque esses

mestres sao patrimoénios vivos.

Veja: Messiaen fez o Catalogo dos Passaros e nomeou cada espécie, registrando suas
origens. Aqui, as vezes, ndo vemos essa preocupacao. Villa-Lobos — que é o
compositor que mais defendo, o que mais amo e o que mais influenciou geragdes —
também nao identificou tudo que utilizou. Muitas pecas que escreveu tém origem em
compositores importantes, como Anacleto de Medeiros, mencionado apenas

indiretamente no Choro n° 10. A verdade é essa.

Também existe um ambiente — fisico e psiquico — necessario para a producao

composicional. Em Pernambuco, na Zona da Mata, € natural que, de manha, vocé abra
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a porta e veja um homem com uma langa, cheio de fitas e sinos, dangando. Para
alguns, isso seria “loucura”, mas é a vivéncia normal do pernambucano. No Piaui, vocé
pode ver um homem vestido com folhas costuradas, girando e dancando. E lindo, e faz

parte do contexto.

Quando essa pessoa vem para o Sul, onde muita coisa foi absorvida de outras culturas
sem respeitar a sua prépria, ocorre um apagamento. O problema néo é absorver a
cultura do outro; € absorver e dissolver a sua. Isso foi um crime histérico. Guerra-Peixe
escreveu um livro sobre a cultura do litoral norte de Sdo Paulo. Quando voltei para Sao
Sebastiao, nada daquilo existia mais. Houve um exterminio cultural. Até 1979 essas

manifestagdes existiam; depois desapareceram.

Isso afeta o equilibrio mental das pessoas: aumenta depresséao, sensacao de nao
pertencimento e até esse fendmeno do cosplayer. Quando a sua propria manifestagao

cultural desaparece, vocé passa a copiar a do outro.

Entrevistador — Beetholven, sobre essa questao que vocé mencionou... confesso que
€ uma das minhas motivagdes para entrar nessa pesquisa sobre sua musica e sobre o0
movimento armorial. Esse processo de descaracterizagdo da musica no Sudeste, por

exemplo, torna ainda mais legitima a proposta do Suassuna — a preservagao de uma
identidade regional e nacional diante das influéncias externas. Foi nesse sentido que o

Movimento Armorial he “ganhou”?

Beetholven Cunha — Naquela vivéncia, eu era muito jovem. E claro que ndo concordo
completamente com Suassuna, assim como ninguém ali concordava integralmente com
tudo. Cada um tem seu pensamento e sua forma de vida. Mas a base, a proposta

fundamental que ele langou, foi muito importante para nossa identificagao.

Veja como estamos vivendo periodos complicados. Essa dificuldade do Sudeste de
manter algo... isso aparece até neste nosso bate-papo. No ano passado, encontrei
Antdnio Nébrega, que € do comego do movimento armorial — violinista, dangarino. Ele
foi convidado pelas Fabricas de Cultura para falar sobre a importancia de manter a
prépria cultura. Algumas falas dele ndo foram bem explicadas e o pessoal daqui nao
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entendeu. E mesmo sendo pessoas do mesmo espectro politico, detonaram ele,
dizendo que o que fazia era “coisa de homem branco”. Ele saiu desnorteado. O projeto
perdeu for¢a porque o pessoal vive agora numa espécie de loucura coletiva, sem

pesquisar as bases daquilo que esta surgindo.

Quando No6brega mostrou capoeira, ndo mostrou “a capoeira”: mostrou a capoeira do
Noébrega, fruto de sua pesquisa e de sua arte. Mas o pessoal disse: “Isso nédo é

z

capoeira”. E preciso separar bem as coisas, sendo entramos nessa loucura.

Adorei conversar com ele; continua fantastico. E acho que cada pessoa deve defender
0 que é seu. Qual é a cultura de Sao Paulo? Sera que Sao Paulo nido tem cultura
nenhuma? Tem, sim. De vez em quando vejo movimentos culturais daqui resistindo —

fico admirado que resistam, mas sao sufocados.

Nao tenho problema com musica pop; tenho problema com lixo — com aquilo que é
malfeito. Quando vocé coloca lixo no lugar de algo com séculos de influéncia, isso
entristece. Mesmo sendo um pais novo, recebemos influéncia de povos fundamentais

desde o inicio.

Entdo, na musica que componho, tento colocar esses elementos da minha musica,
como sempre fiz desde jovem. Nao mudei. Apenas me aperfeigoei, me simplifiquei em

algumas coisas, evitando fazer algo tao sofisticado que ja ndo expresse minhas ideias.

Tenho base também na musica dodecafénica e em técnicas p6s-1950. Uma vez escrevi
uma pega apresentada em Fortaleza unindo elementos nordestinos com essas
linguagens do inicio do século XX. Mas sai muito triste: ndo consegui me comunicar
com o publico. Depois consegui usar técnicas semelhantes, mas alguma coisa dizia que

aquilo ndo era eu. Preciso dizer ao publico: “Isso sou eu”.

Fiz um concerto na Polbnia, regido por Floréncio, com musicas minhas sobre o
Nordeste. As pessoas comentaram: “Puxa, pensavamos que s6 havia raiz do samba no
Brasil, mas vocé trouxe algo mais préximo da musica ibérica”. Viu? Eles reconhecem
qgue o que ouviram dialoga com um pais que nao é o deles, mas que nos influenciou. E

isso é rico, maravilhoso. E nés ndo defendemos isso.
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Era essa a preocupacao do Ariano também: quem vai defender isso? Ele dizia isso em
varias gravacgoes. Ele mesmo tinha dificuldades diante do contexto, porque a filha vivia
indo para os Estados Unidos e ele ficava maluco. Isso era ele. E veja: Ariano teve
influéncia protestante no inicio, mas escolheu o catolicismo porque sentia que era o
mais proximo do que queria propor — uma arte que falasse do seu povo. Por isso fez

essa escolha.

Entrevistador: Muito interessante, Beetholven. Estou observando aqui, no fundo da
sua sala, que ha uma pintura. E sua pintura, ndo é? Gostaria que o senhor falasse um
pouco sobre essa outra atividade tdo presente na sua vida, que € a pintura. Como ela
surgiu e como dialoga com o seu estilo composicional? O senhor acredita que as duas
artes podem conversar também nessa questao da inspiragao?

Outra duvida diz respeito ao seu nome. N&o sei se é algo claro ou se ha uma resposta
objetiva, mas o nome Beetholven foi uma inspiragao do seu tio-bisavd, considerando

essa vivéncia musical que ja fazia parte da sua familia?

Beetholven Cunha: Vocé foi o primeiro que captou isso, porque realmente acredito que
tenha havido essa inspiragdo do meu tio-avé Eduardo Santana no meu nome. Minha
mae sempre contou que eu nasci no final do carnaval. Nasci numa sexta-feira, depois
da quarta-feira de cinzas — mas o pessoal costuma “estender” o carnaval. Meu pai
estendeu mesmo: chegou ao hospital superanimado, ainda cheio de talco —la o
pessoal joga talco quando vai dangar — e escreveu nas paredes do hospital o meu
nome.

Mas acredito que esse impeto de escrever o nome tenha sido influenciado pelo meu
tio-avé. Ele dizia, quando ainda era vivo, que o meu pai gostava muito de escrever;
tinha seus poemas, e era apaixonado por Beethoven. Ele dizia que Beethoven era o

maior musico de todos os tempos.

E veja s6: Beethoven nao foi o primeiro compositor que me atraiu. O primeiro foi
Brahms, por influéncia do meu tio-av6; depois, Bach — e até hoje Bach é minha maior
admiragao. Tenho profunda admiracao por Beethoven, claro, mas ele nao foi quem mais
me influenciou.

Vocé pode notar na minha forma de compor alguns contrapontos bachianos, algumas
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coisas que coloco. As vezes, a musica segue uma linha melancdlica, influenciada pelo

Brahms e pela forma como ele escrevia.

Quanto as pinturas, lembro que comecei com seis anos, acompanhando um mestre da
minha cidade, José do Carmo, que trabalhava com artesanato em barro, grandes
esculturas. Eu ia ajudar e observar. Nao desenvolvi nada de fato; era crianga. Ele dizia
que eu estava desenvolvendo, mas eu s6 gostava de estar ali, mexendo com barro e
vendo suas pinturas.

Pouco tempo depois, com nove para dez anos, minha avé pagou um curso que nem
sei se existe mais: o curso por correspondéncia do Instituto Universal Brasileiro. A gente
enviava uma carta pedindo determinados cursos, recortava o cupom, pagava, recebia
os livros e enviava os exercicios. Fiz o curso de desenho artistico e publicitario. Gostei,

mas depois parei. Entre os 15 e 17 anos, parei totalmente; sé fazia caricaturas.

Na pandemia, em 2020 — quando n&o havia encomendas e ninguém tocava, tudo
estava fechado, e eu nao estava trabalhando — sentei, comprei tintas e me dediquei a
pintar. Ja fiz sete exposi¢cdes e vendo trabalhos tanto aqui quanto nos Estados Unidos e
fora do Brasil. Mas n&o me considero um pintor.

Coloco a pintura como um dos elementos de expressao para dizer coisas que nao
podem ser ditas. As vezes, nem pela musica, nem pelas palavras, e vocé acaba
dizendo pela pintura. A pintura ajuda, especialmente em processos depressivos, em

momentos que te deixam para baixo; ajuda na concentragéo.

Naquele periodo, eu tentava tocar piano e ndo conseguia. S6 conseguia ouvir Bach. A
pintura foi o que me ajudou a voltar para a musica. Quando as conexdes comegam a
voltar no cérebro, vocé se estimula novamente; cansa um pouco da pintura e volta para
a composicao ou para o piano com ideias novas, renovado. Tudo volta com mais forca,
com mais intensidade.

Ainda bem que tive a pintura como recurso. Outros amigos tiveram a escrita; outros
criaram podcasts para conversar. Eu s6 ndo gosto muito de entrevistas porque, muitas
vezes, a pessoa tem um modo mecanico de falar e perguntar — e vocé ja percebeu que
meu jeito de falar é mais fluido. As vezes, até no trabalho tenho dificuldade quando

alguém fala de modo muito mecénico; eu acabo dormindo.
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Entrevistador: Beetholven, algo que me intrigou bastante foi o fato de o Movimento
Armorial nao ter contemplado, desde o periodo experimental até a retirada de
Suassuna da vida publica em 1981, obras que incluissem o piano. Eram obras mais
orquestrais e, em algum momento, incluiam o cravo.

Gostaria que o senhor comentasse se ha alguma relagéo direta entre essas obras
armoriais — do Quinteto Armorial, da Orquestra Armorial — e a sua produgao
pianistica. O senhor buscou algum tipo de referéncia, mesmo na Suite Paraibucanas,

ou n&o houve essa aproximagao para o piano?

Beetholven Cunha: Sim. Tive influéncias para piano. Um compositor que me
influenciou muito foi meu professor ja falecido, o professor Kaplan, da Universidade
Federal da Paraiba. Para mim, as obras dele para piano com elementos da musica
nordestina foram influenciadas também pelo Movimento Armorial.

Nao havia nada escrito para piano dentro do Armorial, e ele foi, para mim, um dos
primeiros a fazer essa transi¢cao daquilo que estava sendo feito no movimento para o

piano.

Escrever para piano € complicado, porque, se vocé nao distribui suas ideias de maneira
satisfatoria, essa insatisfagao passa para quem ouve e para quem toca. O Kaplan
consegue fazer esse trabalho muito bem nas obras dele. Depois posso enviar alguns

materiais dele para voceé.

Outro compositor que nao era do Movimento Armorial, mas colocava muitos elementos
nordestinos na obra, era o Marlos Nobre. Mas n&o se pode comparar o Kaplan com
Marlos Nobre: Marlos, que era de Recife, colocava na obra elementos da musica
nordestina que viveu, mas também influéncias da escola argentina, onde estudou.

O Kaplan é o inverso: era o argentino que veio ao Brasil, se apaixonou pelas coisas do

Nordeste e colocou isso na musica até o fim da vida.

Quando Pernambuco se cansou da musica armorial e da proposta cultural, deu as
costas para ela. A Paraiba foi quem abragou e manteve um nucleo dentro da
Universidade Federal da Paraiba dedicado a musica armorial. Isso foi fundamental para

o movimento continuar. O préprio Ariano dizia que passou meses tentando convencer
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reitores; ninguém queria. A Paraiba disse: “Traga suas ideias para ca e vamos ver

como funciona”. E funcionou muito bem.

O Eli-Eri Moura — pianista, compositor, flautista, doutor em composi¢édo — criou um
nucleo chamado Compomos, que existe até hoje, acredito. Qualquer pessoa que
quisesse compor na Paraiba levava suas obras para 1a; podiam ser de qualquer nivel.
Ele estudava as composi¢gdes com os alunos, explicava tudo.

O Compomos e o nucleo de musica armorial as vezes trabalhavam juntos, as vezes
nao. Mas havia muita influéncia das ideias armoriais entre os participantes — n&o no

que o Eli criava, mas no que os alunos levavam.

A musica erudita deu as costas por muito tempo a musica armorial. Lembro que, no
inicio dos anos 2000, em uma roda de compositores, falei sobre a importancia da
musica armorial, e riram da minha cara. Disseram: “Isso ndo € musica erudita; € musica
popular sofisticada”.

A base era feita pelo povo e também pela musica medieval portuguesa — que é
erudita, mas medieval. Nao era classicismo, ndo era romantismo; era musica medieval,

com uma ou outra pitada barroca.

O que eu e outros compositores, como o proprio Eli-Eri, propunhamos era néo ficar s6
nisso: para manter uma linguagem erudita, era necessario pesquisar elementos

posteriores — classico, romantico, moderno e contemporaneo.

Entrevistador: Existe uma pesquisadora da Universidade de Pernambuco, Marilia
Paula dos Santos, que cunhou o termo “ecos armoriais”. Ela defende exatamente o que
o senhor disse: que a musica armorial contemporanea — incluindo sua obra — nao
corresponde a uma definicdo absoluta de caracteristicas x ou y, mas sim a um conjunto
ampliado de influéncias, que pode incluir musica popular, musica regional e também
elementos da musica erudita dos diferentes periodos.

E o senhor mesmo mencionou Villa-Lobos como uma grande inspiragdo. Gostaria que
comentasse sobre esse termo “ecos armoriais”: 0 senhor concorda com ele?

E também como o nacionalismo de Mario de Andrade reverbera na inspiragcéao de

Suassuna para fundar o movimento. O senhor vé convergéncia entre os dois
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movimentos? O nacionalismo modernista falhou, em algum momento, por néo
pesquisar a musica popular da mesma forma que os compositores armoriais

pesquisaram?

Beetholven Cunha: A musica armorial, os ecos dela — como vocé disse — eu
comparo a alguém que quer uma determinada cor num quadro. Ele quer aquela cor,
mas s6 consegue chegar nela diluindo e misturando até alcangar o tom exato.

A arte armorial tornou-se, para mim, essa diluigdo necessaria para ser colocada na

paisagem da minha vida. Quando vocé fala em “ecos”, € exatamente o que ocorreu.

O Movimento Manguebeat, por exemplo: aparentemente contrariava completamente as
ideias de Ariano Suassuna. No inicio, sim — Ariano chegou a ter atritos com Chico
Science. Mas Chico tinha profunda admiragao por Ariano e pelo armorial. A ideia era
fazer algo seu, dizendo de onde vinha.

Nao como algo “solto”, feito pelo povo e que poderia desaparecer de um dia para o

outro, mas algo que vem do povo com forga, linguagem e pensamento.

E como € um movimento, e movimento ndo € algo estatico, era natural que uma hora
acabasse para se transformar em outras coisas. Vocé vé o trabalho dos musicos dos
discos armoriais, depois o Anténio Madureira, que cria o Quarteto Romancal, o Quinteto

Romancal; ele muda nomes, ideias, perspectivas — e isso € necessario.

A proposta nacionalista de Mario de Andrade foi extremamente importante. Se nao
fossem as pesquisas dos anos 1930 — pagas por ele — no Norte, Nordeste e Espirito
Santo, registrando o que era feito, o respeito seria ainda menor. Antes mesmo disso,
quando foram a Congonhas, onde esta o conjunto dos Profetas de Aleijadinho, aquilo

estava abandonado. Eles perceberam que o Brasil estava se abandonando.

Eles precisavam de uma proposta nova. Langaram a proposta: a Semana de Arte
Moderna. A semana foi um fracasso — as pessoas nao iam — mas langou a ideia. Esse
fracasso aparente tornou-se um eco importantissimo para compositores e escritores

posteriores.
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Ha muitas fantasias sobre isso, dizendo que estava lotado — e n&o estava. Os

documentos mostram.

A proposta deles, porém, ja comegou problematica: queriam fazer algo nacional, mas
afrancesado, e com poemas descendo a lenha no Carlos Gomes — o que era injusto,

pois ele foi quem mais trabalhou pela musica brasileira.

A proposta de Ariano também foi importante, mas, como vocé mencionou, néo
contemplava o piano nem outros instrumentos. E que foi algo feito rapidamente, quase
improvisado, para resolver uma situagcao imediata. Nem nome o movimento tinha.

No caso de Mario de Andrade, as coisas se organizaram melhor — e ele era um

grande musico, com trabalhos extremamente importantes até hoje.

Sobre o Cussy de Almeida, também convivi com ele. Um compositor excelente, com
ideias muito boas e grande influéncia no Recife. Mas tinha dificuldades de
relacionamento com outros musicos, por causa do ego — e isso precisa ser dito. Isso
atrapalhou muita coisa.

O término do Movimento Armorial nao foi por causa dele, mas de um problema com um
dos flautistas, pai do violoncelista Kayami Satomi, um dos maiores do Brasil. O pai dele
era artista e fundador do movimento. Houve um desentendimento e o movimento

acabou.

Esses ecos armoriais permanecem. O proprio Kayami, quando toca, da dicas
influenciadas pelo que viu o pai tocar. Hoje vocé vai conhecer uma pessoa muito
querida de Ariano, que conviveu dentro da casa dele: Sérgio Rais, meu amigo.

Ja ouviu falar de Sérgio Rais? E violinista, regente e guitarrista. Ele e Ana de Oliveira
fazem concertos pelo Brasil todo — ele no violdao de sete cordas, ela no violino — com
obras armoriais. Sérgio tem muitas composicoes interessantes e bebeu profundamente

dessa fonte.

E varios grupos foram surgindo a partir disso: o Cordel do Fogo Encantado, que mistura
poesia com rock — influéncia armorial também.

Outro grupo que ja acabou é o Mestre Ambrésio, que fazia pesquisa de campo. O
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grupo se desfez, mas Ciba ainda estda em Nazaré da Mata, reunindo elementos da
musica popular e da musica armorial na obra dele. As gravagdes sao fantasticas.
Ele coloca elementos da musica armorial e da musica feita pelo povo na obra — algo

muito rico. E muitos outros grupos beberam dessa agua. E muito, muito interessante.

Entrevistador: Sim. E todos esses ecos continuam, como o senhor falou, né? Mesmo
nao permanecendo imutaveis, vado se modificando com o tempo, com os avangos.
Estamos numa era de bastante mudancga, com inteligéncia artificial, e as formas de
disseminacgao e performance também se alteraram ao longo do tempo. Entéo tudo isso,

creio eu, também vai se adaptando a essas novas realidades.

Beetholven Cunha: Foram se adaptando, mas a preocupag¢ao maior do movimento era
vocé dizer quem vocé é como brasileiro. Acho que o Ariano fazia aquele escarcéu todo,
aquela briga com outros movimentos e com outras coisas que iam surgindo — até com
aqueles que diziam que eram do movimento armorial, mas nao eram.

Ele brigava, sim, mas acho que ele também tinha muita alegria, pelo menos pelo que
eu notava, em ver que o outro, mesmo nao sendo mais “aquilo”, bebia daquela fonte.
Ele via que tinha sido importante para essa mudancga, para esses grupos, para essa

nova geragao de compositores, escritores, artistas.

Lembro que, no comecgo deste ano — nao vou citar o nome — eu fiquei até ofendido
guando um compositor daqui de Sao Paulo inventou de fazer uma coisa “armorial” que
nao tinha nada a ver com armorial. Ele pegou temas de Minas Gerais, coisas de Ia...
mas isso nao € Armorial. O Armorial tem uma coisa do Nordeste. Nao é dai.

Ai deixou de ser um eco; ele meio que traiu o nome, o titulo. Nao € Armorial.

Outra coisa que me deixa muito contrariado é quando alguém cria um esteredtipo
assim. Ele disse que nao, que a musica tinha influéncia do sertdo de Minas Gerais...
Mas, assim: sertdo de Minas ndo é Armorial. Coloca outra coisa, pd! Nao diz que é

Armorial, ndo.
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Quando se cria esse estereotipo sobre a musica nordestina em geral, eu fico muito
preocupado, porque o Armorial, mesmo com todas as dificuldades, dizia de onde era.
“Isso aqui tem influéncia da Paraiba, isso aqui € Pernambuco, isso aqui € Rio Grande

do Norte.” Vocé sabia quem estava fazendo.

E quando chega aqui ao Sudeste, o que a gente vé muito € um esteredtipo do
nordestino. Esses dias eu estava numa aula na Fabrica. O professor estava dando aula
com o notebook dele ligado, porque, enquanto dava aula, ele também assistia aula com
o professor dele.

Eu conheci esse professor. Eu estava sentado atras do computador; ele ndo me via. O
professor estava ali com os alunos, e disse: “Mostra uma pega sua ai.” Ai o aluno disse:
“Vou tocar o Aboio n° 5 do Beethoven Cunha.”

Ta bom. Ele tocou no instrumento dele, e eu ali atras, como se ndo estivesse presente.

Ai ele tocou...

Beetholven Cunha:

Ai, quando terminou, o professor dele, no computador — sem me ver — disse assim:
“Eu queria dar uma explicacdo sobre essa obra”. Era o professor Fecim. Ele falou:
“Quando vocé estiver tocando essa pecga, na sua interpretagéo, vocé tem que imaginar
que tem um boi morto ali do lado, um menino magrinho pedindo pao, com fome... Tem

que visualizar isso”.

O aluno olhou para mim — ele ja me conhecia — e falou: “Professor, o senhor esta
dizendo isso? O compositor esta bem aqui. Vamos ver se ele concorda com voceé.
Concorda?”. Ai eu olhei para a camera e falei: “Tudo bem. Nao concordo em nada com
isso que vocé falou. Zero total. Ndo concordo com nada. Porque associar isso, criar

esse esteredtipo do nordestino, rapaz... ndo, eu ndo aguento mais isso”.

Entrevistador: E uma coisa que deixa de revelar as riquezas e a diversidade dentro do

proprio Nordeste, entre os estados, entre as regides...
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Beetholven Cunha: Exatamente. A Zona da Mata, por exemplo, o que mais tem é agua
e praia. Da até uma geadinha fria no meio do dia. Ai a pessoa coloca “boi morto” para
mim? Colocar isso como se fosse a representacdo da minha musica? Eu n&o aceito. Eu
nao sou sertanejo. Eu vivi no sertdo do Piaui também, mas ndo sou do sertdo do Piaui

— eu sou da Zona da Mata.

Quando eu quero falar sobre o Piaui, eu coloco a ideia daquilo que eu via, das
dificuldades do sertanejo. Mas no sertdo ndo tinha s6 isso, ndo. E uma ignorancia, uma

falta de conhecimento, de aprofundamento na diversidade que a gente tem.

Entrevistador: E eu queria até entrar, Beetholven, nesse mérito. Justamente agora
quero falar do objeto da minha pesquisa, a Suite das aguas paraibucanas. Queria
entender essa questio do titulo e como isso se revela em cada um dos movimentos —
que, pelo que entendi, representam regides dos dois estados. E queria perguntar
também sobre a inspiragdo para chama-los de “suite”: se ha relagdo com a musica

barroca, com as suites antigas, enfim. E uma curiosidade minha.

Beetholven Cunha: Muito bem. Eu nasci, como falei para vocé, em Goiana. E Goiana
€ uma cidade no finalzinho de Pernambuco. De |a sdo 60 km até Recife e 40 até Jodo
Pessoa — fica quase no meio. Entdo chama Paraibucana porque pega Paraiba e

Pernambuco. O nome é esse por causa disso.

Os movimentos sao praias — por isso Suite das aguas paraibucanas: pega as aguas
do mar de Pernambuco e da Paraiba. Sdo dangas que eu pego dali. O primeiro
movimento tem aquele gingado da capoeira mais lenta... N&o lembro exatamente o
nome agora. No final tem um caboclinho, que é de la também, das dancgas de Goiana, e
também aparece na Paraiba. O caboclinho é aquele grupo que danga de penacho,
vestido de indio. Hoje dizem que sao indigenas, mas nao sao indigenas: sao

agremiagdes carnavalescas.

Eles dancam quando chega o carnaval. Fazem até um rito que lembra ritos indigenas
— de matar bode, oferecer a Tupa, essas coisas — mas é um ritual deles. Eu gostava

de ver isso, porque queria observar a vivéncia daquelas pessoas. Eles tocam um
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instrumento chamado "inubia, uma espécie de flauta, quase como um pifano de metal
fininho. Eles fazem o improviso: pé p&... E dai que vem o motivo de Ponta de Pedras,
um dos temas que eles tocavam na inubia. Vai variando varias coisas ali. E a

percussao... eu tentei manter essa ritmica nesse movimento.

Os outros movimentos sao mais langorosos. Um deles eu trato como se fosse uma
pequena fuga — uma ideia barroca. As caracteristicas que coloquei, como se fosse

uma suite, vém dessa ideia de coletanea de dancgas, porque...

Peguei essas dancgas populares, né? Interessante... dangas populares — e coloquei
dentro da Suite pensando nessas dangas, mas nao a danga do Barroco ali, nao.

Entendeu? S6 colocando alguns elementos do Barroco.

Entrevistador: Isso faz total sentido. Porque também o segundo movimento, Carne de

Vaca, é inspirado no coco de embolada, né?

Beetholven Cunha: Também ha uma manifestagao da embolada em toda a
acentuagao, que precisa ser do coco de embolada. E como o pandeiro, né? Se nao
colocar esses acentos, nao fica caracteristico — precisa ter o acompanhamento do

pandeiro ali.

Entrevistador: Eu ia te perguntar sobre isso que vocé falou agora, achei interessante.
Entdo houve uma inspiracéo barroca? Porque, no primeiro ou no terceiro movimento —
tanto em Acau quanto em Créas — a ultima segao parece sempre concluir com uma
ideia mais contrapontistica, um tema com imitag&o ali. Isso também vem de uma

inspiracao barroca?
Beetholven Cunha: Barroco. Barroco, né? A influéncia de Bach na vida, né?

Entrevistador: Eu, também estudando suas pecas e pesquisando o Movimento

Armorial e sua trajetoria, percebo que o primeiro e o terceiro movimentos me intrigam
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pela escrita. O segundo e o quarto sdo claramente alusivos a instrumentos de
percussao ou a rabecal/inubia, como o senhor comentou, até pela escrita no registro
agudo do piano. Ja o primeiro e o terceiro parecem deixar uma dose maior de abertura
interpretativa, que entendo que o senhor também deixa a cargo do pianista. O primeiro

movimento teria entdo uma inspiragéo de ponteio?

Beetholven Cunha: Tem uma inspiragao nos ponteios do Camargo Guarnieri. Ele
colocava as obras como se fossem ponteios, mas é um nome inventado pelo Camargo

Guarnieri, né? Esse nome foi ele que criou.

Eu ndo sabia. Pensava que fosse um estilo composicional tradicional, mas é um estilo
que ele criou a partir das anotagdes dele, da forma de ver a musica popular. E no caso

do primeiro movimento... deixa eu ver se lembro aqui no piano... (toca). Nao é isso?

Entéo isso teve total influéncia do violao do meu tio-avdé também, né? Porque lembra a
forma seresteira de se tocar na beira da praia, que eu ouvia muito: violonistas tocando

aquelas cangdes, as serestas.

Depois as serestas influenciaram o ciclo do choro, os choros, e influenciaram maxixes e
outros ritmos brasileiros. Mas a base da seresta que a gente ouvia em Pernambuco é
bem diferente da seresta do Rio de Janeiro e de outros lugares. Nao era qualquer coisa
que se tocava a noite. Hoje, até em Pernambuco, seresta virou qualquer coisa: coloca
qualquer ritmo, s6 porque esta de noite, chamam de seresta. Mas nao era isso. Era algo
que lembrava muito o choro. Era mais ou menos assim... (toca). Isso era o que o violao

geralmente fazia, que lembra muito o proprio choro, a levada.

E isso eu levo para todas as minhas obras que falam sobre beira de praia; quando tem
aquele balang¢o do mar, eu coloco essa ritmica, essa célula. Nos dois movimentos vocé
vé essa influéncia, com pouca diferenca entre o primeiro e o terceiro. A ideia seresteira
da musica ligada ao balango constante das aguas. Eu n&o poderia tirar isso. Vocé vé a

corda indo e voltando — isso refletindo a ideia de ondas mesmo.

Entrevistador: Isso ¢ interessante, muito rico. E no terceiro movimento, eu ia

perguntar: ele comega com arpejos, uma escrita até bem roméantica — arpejos
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ascendentes e descendentes. A partir do quinto compasso, muda a escrita; ai ja parece
que o senhor esta pensando mais em vozes. E essa mistura que o senhor propde: o
movimento da onda, a inspiragao barroca e a revelagcao dessas vozes. No primeiro
movimento isso aparece no comego: a voz tenor faz algo que entendo quase como
contracanto, ndo como algo coadjuvante. E um contracanto bem bonito, que da para

revelar na performance.

Beetholven Cunha: Vocé fez o estudo direitinho ai, hein?

Entrevistador: Estou buscando... mas falando com o senhor fica mais facil.
Beetholven Cunha: Fico muito contente. Que legal.

Entrevistador: Eu tenho outra inquietacdo. Isso da Suite ter relagdo com dancas me
deixou muito feliz, porque era algo que eu supunha. Eu queria perguntar: o senhor vé
possibilidades de ela ser executada individualmente ou ela s6 faz sentido
integralmente? Como o publico recebe, quando o senhor toca ou quando assiste outros

pianistas?

Beetholven Cunha: Bom, a Suite das Aguas Pernambucanas é uma das minhas obras
para piano mais tocadas. Ja houve momentos em que toquei sé um ou dois
movimentos em apresentag¢des. Mas eu n&o gosto. Fico mal quando ndo consigo tocar
todos, porque tem a histéria ligada & obra, a vivéncia no lugar. E algo muito ligado ao
lugar. Aquilo ali tem uma afetividade quando contado inteiro. Faz sentido porque tem

comeco, meio e fim.

Peguei essas dangas populares e coloquei dentro da suite pensando nessas dancgas,
mas nao na danga barroca propriamente. Sé colocando alguns elementos que lembram

o Barroco.

Eu fui, no comeco deste ano, a apresentag¢ao da orquestra da Fabrica de Cultura. Eles
iam tocar uma peca minha que tinha duas partes, O discurso da princesa da Pedra
Fina. No ultimo ensaio, foi um horror. Tudo ruim. Ai perguntei: “Vocés sabem por que

coloquei esse nome?”. Eles disseram que nao. Entdo contei a histéria todinha, rimada,
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como minha avo contava. Eles ficaram emocionados. Disse: “Entdo vamos tocar agora
sabendo dessa histdria”. E mudou tudo. Totalmente. Tocar sabendo o que esta por tras

da obra transforma a performance.

Quando vocé cria uma visualizacao certa daquilo que vai tocar, como um pianista que
estuda profundamente o Romantismo ou o Barroco e toca com outra ideia, isso muda o

som. E preciso saber qual era a proposta do compositor para aquele som.

A forma dos movimentos lentos foi pensada para dar a ideia da agua calma do mar. L3,
nao tem onda forte. Vocé pode entrar até a metade do mar e ndo afunda. As ondas sao
todas calmas. Isso foi pensado. O primeiro e o terceiro movimentos sao essas aguas
brandas. O segundo é a embolada, e o quarto é o caboclinho. Mas nao gosto de
colocar isso explicitamente por escrito. Quem for de la vai notar. Quem nao for, ndo

precisa saber: s6 precisa sentir.

Entrevistador: Como pianista, percebo que a escrita deixa isso claro. Mas, como
Guerra-Peixe dizia, a partitura ndo da conta de tudo. Se o senhor tivesse que deixar um

recado para o intérprete, algo que nao esta escrito, qual seria?

Beetholven Cunha: Olha, a pessoa que mais escreveu sobre sua composi¢ao, cuja
partitura me impressiona até hoje, € o Mussorgsky. Em Quadros de uma Exposicao,
logo no primeiro movimento, ele ja coloca um texto enorme explicando como deve ser a

interpretacéao.

Bach nunca escrevia grandes textos. Ele nem articulagédo colocava direito: sé um
acento aqui e outro ali. Nem dindmica vocé vé. E como as pessoas interpretam Bach?
Através de estudo, através de uma linhagem académica — fulano foi professor de

fulano, e assim passa.

Mas no meu caso, que provavelmente vou cair no esquecimento depois da morte, tendo
um ou outro intérprete... Estou sendo realista. O Brasil ndo tem uma memaria musical
séria. Convivi com um compositor muito sério, amigo meu, aluno do Villa-Lobos,
Emanuel Coelho Maciel. Grande compositor. Ele morreu, e os filhos ja estavam

proibindo de tocar as musicas dele. Mataram ele assim que morreu: enterraram-no e
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enterraram a musica. A maior alegria do Emanuel, quando estava vivo, era que

tocassem sua musica — mesmo sem pagar. Ele queria ver o resultado das obras dele.

Entdo o recado que eu deixaria ao intérprete é: busque saber como eu vivi em
Pernambuco, como era minha vivéncia naquela regido do Nordeste. Toque colocando a
sua expressao, a sua ideia, mas também o seu conhecimento. Esse € o recado basico:

fazer a pessoa sentir aquele pedaco do Brasil. E o que eu queria.

Como dizia Rubinstein: “Eu conheco pianistas até melhores do que eu, mas sio zero

na interpretacdo.” Porque ndo tocam com a paixao que ele tinha.

E tocar apaixonado — sem exageros, sem se mexer demais a ponto de errar — mas
conhecendo o compositor, entrando no universo dele. A obra muitas vezes € como um

filho que a gente coloca no mundo e ndo vé crescer.

Quando toco Bach, sei que Bach fala comigo naquele momento. Ele se comunica.
Ent&o, ainda que eu esteja morto ha 200, 300 anos, que a pessoa toque minha obra
imaginando que eu estou ali, porque eu estou ali presente naquele momento. Nao tem

como nao estar. A musica transcende.

Entrevistador: Muito bom. Eu tenho uma curiosidade sobre seu trabalho hoje, como
compositor. O senhor se vé continuando nessa linha estética ligada ao armorial e as suas

vivéncias? Essa obra ja tem quase dez anos... ainda pensa da mesma forma?

Beetholven Cunha: Com certeza! A gente vai mudando nosso pensamento como ser

humano. Mas ndo penso em deixar isso. E o que sei fazer.

O Ri Dantas, violoncelista, que interpreta muito minhas obras, falou uma coisa e eu

fiquei zangado na hora, mas ele estava certo.

Ele disse: “A musica do Beethoven & como ir a Sdo Bento do Una e comprar algo do

Mestre Vitalino: vocé sabe que passou pelo Nordeste. A musica dele é assim.”
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Eu disse: “Rapaz, esta pensando que eu fago producdo em série?”
E ele respondeu: “N&do. Mas tem uma coisa que é sua, que vocé repete. E essa

repeticdo diz quem vocé é.”

E é verdade. Vem espontaneo. Outras pessoas também disseram isso. Quando a gente
escuta muito um compositor, comega a reconhecer sua linguagem.

E. Eu ja faco naturalmente, e sé percebo quando alguém aponta.

Entrevistador: Eu gostaria até de concluir dizendo que nunca fui ao Nordeste, ndo
conheco essas regides... mas quando ouvi sua obra pela primeira vez — lembro que
estava lavando louga — fui transportado para um lugar que nem conheco. Acho que

tem a ver com isso que o senhor falou.

Beetholven Cunha: Fico muito feliz quando alguém diz isso. Muito mesmo. Cumpri

meu proposito.

Entrevistador: E foi exatamente isso. Parece um casamento da obra com o ouvinte.

Agora meu proximo desejo € ir ao Nordeste e conhecer essas regides.

Beetholven Cunha: A professora Bruna Vieira fez um trabalho sobre minhas obras,
incluindo a suite. Ela foi 14, gravou, fez tipo um videoclipe tocando junto com aquelas
paisagens. Va para la que vocé vai adorar. Regides lindas, de aguas mornas. Vocé vai

gostar muito.

Entrevistador: Muito legal. Beetholven, agradego muitissimo pela conversa, pela
paciéncia, por tudo — nao s6 por esta conversa, mas por todas as outras. Espero que a

gente continue conversando e que eu continue conhecendo seu repertorio.



150

Beetholven: Eu que agradeco. E ndo me deixe desinformado do dia! Me mande o link

para eu acompanhar.

Entrevistador: Vou mandar sim. Vou encerrar a gravagao aqui... S6 um instantinho,

estou com medo de apertar algo errado...

Beetholven Cunha: Nao se preocupe, fagca com calma.

Entrevistador: Pronto. Essa cautela é porque estou guardando com muito carinho

€SSa conversa.



ANEXO A - Partitura da Suite das aguas paraibucanas
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