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Dedico essa pesquisa a minha méae, Maria da
Gldria Lima Anastacio
(in memoriam)

Cordel para Dona Gléria

Lauriza Anastacio, 2014

Diz que mae é coisa boa
Tenho mais a completar
Mae é mundo, é a pessoa
Que tem sina por cuidar
Troca a noite pelo dia
Tem Gléria e tem Maria

Para o filho abragar

Ele pode ser ladrao

Ser bandido ou capitdo
Pode até ser assassino
Ou entéo sujeito béo
Que a mae vai ta do lado

Com amor no coragao

E quando o sujeito cresce
E decide inté voar

Mesmo quando nao parece
Que ela vai aguentar

Ele quer mundo correr
Muitas coisas conhecer

E sozinho caminhar

Mae enfrenta o que tiver
Méae de longe a cuidar

E se o filho nao vier

Se pro mundo foi voar
Ela abre bem os bragos
Do tamanho do Espaco

Para o mundo abracgar



A mée que pariu o mundo, de Diego Gibran



Resumo

Esta pesquisa investiga os aspectos da musica de tradigao popular nordestina e do
Movimento Armorial presentes na obra Suite Macambira para violoncelo solo, do
compositor Clovis Pereira. A pesquisa apresenta um resumo de elementos dessas
tradigcbes musicais e descreve o papel que elas tiveram na carreira do compositor.
Também aborda a maneira com que Clovis utiliza ferramentas da musica de
tradicdo popular nordestina e armorial na escrita para violoncelo em trés
movimentos da Suite Macambira. Finalmente, com o intuito de destacar os
elementos de tradicdo nordestina na interpretacdo da obra, aponta sugestdes
interpretativas para esses trés movimentos: o Preludio, o Canto do Cego e o Coco

Agalopado.

Palavras chave: violoncelo solo; Suite Macambira; musica armorial; Clovis Pereira.



Abstract

This paper investigates the aspects of Northeastern popular tradition music and the
Armorial Movement present in the wok “Suite Macambira” for solo cello, by
composer Clovis Pereira. Theses aspects are related to the idiomatic elements of
the cello in classical music.The paper provides a summary of elements from these
musical tradition and describes the role they played in the composer’s career. It also
addresses how Cldvis uses tools from Notheastern popular tradition and Armorial
music in the writing for cello in three movements of the “Suite Macambira”. Finally,
aiming to highlight the elements of Northeastern tradition in the interpretation of the
piece, it suggests interpretative approaches for these three movements: the

Preludio, the Canto do Cego, and the Coco Agalopado.

Keywords: solo cello; Macambira Suite; armorial music, Clovis Pereira.
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INTRODUGAO

Essa pesquisa explora o didlogo entre a musica de tradigdo popular nordestina’ e a musica
erudita na Suite Macambira para violoncelo solo, de Clovis Pereira. Ao longo dos cinco
movimentos da Suite, o compositor incorpora elementos técnicos e musicais da musica
erudita e da musica tradicional do nordeste brasileiro. Esta pesquisa explora como os dois
lados desse dialogo se manifestam e interagem na obra. Por um lado, é possivel perceber
na Suite Macambira a identidade do violoncelo enquanto um instrumento advindo da escola
erudita, representado pelas Suites de Bach. Por outro lado, as técnicas instrumentais e
musicais evidenciam a identidade da musica de tradicdo popular nordestina. Os recursos
idiomaticos e técnicos do violoncelo proporcionam um rico cenario de discussdes sobre o
fazer musical e sua relagdo com a cultura oral e de tradicado popular brasileira. A obra
também permite que compositor e intérprete utilizem e ampliem a versatilidade do
instrumento, desenvolvendo uma abordagem transversal, na qual as referéncias
identitarias, histéricas e culturais, e as referéncias técnicas e interpretativas se articulem

em torno da musica brasileira.

Com a sua extensa variedade de recursos técnico-musicais, o violoncelo € um instrumento
que tem versatilidade para transitar dentre diferentes estilos musicais, sendo explorado
cada vez mais por compositores e instrumentistas que atuam em diversos estilos e géneros
musicais. Atualmente, encontramos importantes nomes que representam o violoncelo
brasileiro na musica popular, na musica erudita e até na musica que transita entre estes
dois universos. Destacam-se nomes como o de Jaques Morelenbaum, Lui Coimbra, Anténio
Meneses e de compositores como André Mehmari, Marlos Nobre e Cldvis Pereira. Existe
hoje um numero crescente de obras que exigem do performer um maior entendimento de
estilos, 0 que vai além do erudito. S&o obras que trazem influéncias da musica popular
brasileira, do jazz, da musica nordestina, de tradigdes religiosas afro-brasileiras, entre
outras. Com isso, € importante que o intérprete tenha conhecimento das diferentes
ferramentas de linguagem integrantes de cada obra e de cada estilo. Isso significa a
capacidade de imergir em outros universos, onde o conhecimento da tradigao oral e a

contextualidade sdo tdo importantes quanto o conhecimento escrito. Esta pesquisa foi

" Para esta pesquisa, entende-se a Musica De Tradigdo Popular enquanto aquela que parte da tradigéo oral,
com raizes indigenas, africanas e diversas influentes; do povo do campo e do sertdo “enraizado em suas
tradigdes e no solo da sua regiao” (CAVALCANTI, 2002).
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produzida no intuito de trazer esses conhecimentos advindos da tradicdo popular nordestina

para o intérprete da Suite Macambira, de Clovis Pereira.

O Capitulo 1, “Informacdes Biograficas: Clévis e a Suite”, é dedicado a um levantamento
da biografia do compositor, com recortes de como a musica de tradigdo popular influenciou
suas obras, sua formacado musical e sua relagdo com a musica do Movimento Armorial.
Além disso, o capitulo aponta as caracteristicas musicais desse movimento e sua forte

relacdo com as raizes da cultura de tradicdo popular nordestina.

O Capitulo 2, “Suite Macambira: Preludio, Canto do Cego e Coco Agalopado”, discute cada
um dos movimentos citados a partir da contextualizagao entre suas caracteristicas técnicas
e musicais e os demais elementos da cultura de tradi¢gao popular nordestina. Os elementos
de linguagem pertencentes a musica nordestina, como os de forma musical, ritmicos e

melddicos, serdo relacionados aos elementos idiomaticos do violoncelo.

O Capitulo 3, “Sugestdes Interpretativas: um olhar para a tradicdo”, sera dedicado a
sugestdes interpretativas da obra. No intuito de trazer para a performance o conhecimento
sobre a cultura de tradicao popular nordestina, serdo feitas sugestdes para cada um dos

movimentos tratados nesta pesquisa: o Preludio, o Canto do Cego e o Coco Agalopado.

As Consideragdes Finais apresentardo uma reflexdo sobre a importancia das informacgdes

da pesquisa na construcdo de uma interpretacao plena da peca.

Visando atingir os objetivos desta pesquisa, foram adotadas como ferramentas
metodoldgicas a analise bibliografica, a analise da obra musical e o estudo de performance.
Para o estudo bibliografico, foram analisadas obras voltadas para o compositor Cldvis
Pereira, para a musica nordestina e para o Movimento Armorial, e para as técnicas e
idiomatismos do violoncelo. Especialmente, a seguinte literatura foi utilizada: The
Cambridge Companion to the Cello (ed. STOWELL), Clévis Pereira no Reino da Pedra
Verde (AMARAL, 2016), A Musica no Movimento Armorial NOBREGA, 2007), Heitor Villa-
Lobos, o Violoncelo e seu Idiomatismo (PILGER, 2013).

A Analise da obra deu énfase as identificagdes e registros dos elementos de linguagem do

compositor Clovis Pereira e da musica nordestina e armorial, tornando relevantes os
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aspectos ritmicos, harmonicos, melddicos e de forma. Além de Pilger e Nobrega, As Trés
Cantorias de Cego para piano de José Siqueira: um enfoque sobre o emprego da tradigéao
oral nordestina (CAMACHO, 2004), A escrita idiomatica da rabeca ao violino: Guerra-Peixe
e a sonoridade nordestina (FARIAS, 2013), Cegos cantadores rabequeiros do Sertdo
Nordestino (LINEMBURG, 2014) e Aspéctos analitico-interpretativos e a estética armorial
no concertino em la maior para violino e orquestra de cordas, de Clovis Pereira (MARINHO,

2010) sao as principais literaturas utilizadas para desenvolvimento de investigagao da obra.

O Estudo de Performance foi construido por meio de pesquisa pratica do instrumento para
o desenvolvimento performatico da Suite Macambira. Asinformagdes colhidas durante a
pesquisa bibliografica viabilizaram uma analise cuidadosa da obra objeto desta pesquisa,

bem como forneceram ferramentas fundamentais para a construgao de sua performance.
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1 Informagoes Biograficas: Clovis e a Suite

1.1 Clovis Pereira

Clovis Pereira nasceu na cidade de Caruaru, Pernambuco, em 1932. Iniciou seus estudos
em gaita de boca como autodidata ainda crianga, fazendo, ao mesmo tempo, estudos de
iniciacao musical com seu pai, Luiz Gonzaga Pereira dos Santos, que era clarinetista da
banda Nova Euterpe de Caruaru. No interior do agreste, teve como parte fundamental
de sua construcdo cultural e identitaria sua forte vivéncia com as manifestacdes da
tradicdo popular de sua cidade natal, como as procissdes e missas catdlicas, o Terno de
Pifanos?, a banda sinfonica, os improvisos e desafios de repentistas e a musica de feira

pernambucana.

Quando crianga, Clévis acompanhava seu pai em seu trabalho como operador
(projetista) no Cinema Caruaru e |a foi apresentado ao universo da musica erudita através
de compositores como Chopin, Beethoven, Schubert e Brahms, cujas obras compunham
o acervo de algumas trilhas sonoras do cinema. Enquanto o proprietario do cinema nao
permitia que tocassem musica popular nordestina, tendo inclusive impedido que Luiz
Gonzaga se apresentasse ali em data anterior, o pai de Clévis Pereira o repreendia ao

perceber o interesse do filho pela musica de concerto.

Apesar dos esforgcos de seu pai para que o filho se profissionalizasse em engenharia,
medicina ou direito, Cldvis iniciou os seus estudos em piano erudito em 1950, tendo
continuado seu percuso na Universidade Federal de Pernambuco no mesmo ano.
Enquanto pianista popular, foi uma figura importante na noite e nos bailes de Caruaru,
onde interpretava cangdes populares da época e do jazz. Foi aluno de harmonia,
composi¢cao e orquestracdo do compositor César Guerra Peixe (1914-1993), sendo
colega de turma dos compositores Lourengo da Fonseca Barbosa (Capiba) e Jarbas
Maciele Severino Dias de Oliveira, o Sivuca. Mais tarde, Clovis estudou orquestracao da
Berklee School of Music, em Boston (EUA), concluindo seu Mestrado em Composigao
na Boston University em 1991. Atuou como professor académico no Rio Grande do

Norte, na Paraiba e em Pernambuco.

2 Os ternos de pifanos constituem-se de pifanos, pratos e percussdo, também podendo ser encontrados
acrescidos de uma ou duas rabecas. Sao utilizados em procissdes e festas populares do interior
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Ganhador de diversos concursos de calouro de Recife, fez longa carreira nas bandas da
cidade e se tornou diretor musical e maestro da Radio TV do Comércio. Clévis sempre
manteve forte relagdo com a musica popular pernambucana, se destacando como um
dos maiores arranjadores e compositores de frevo de rua do pais. Mantinha diferentes
linguagens em sua atuagdo, trabalhando simultaneamente com o frevo e com a musica

sinfénica tonal, tornando-se importante figura do Movimento Armorial entre 1970 e 1977.

Clovis compbs para formagdes de instrumentos distintas. Sua producao esta repleta de
obras para orquestra de frevo, como Capiba no Frevo, composta em 1970, e Ponta de
Lancga, composta sob linguagem do século XXI, em 2001. Dentre as obras para orquesta
sinfbnica estdo Terra Brasilis, composta em 1999, e a Fantasia Carnavalesca, composta
em 2007. As Trés Pegas Nordestinas, No Reino da Pedra Verde, Aboio e Galope,
compostas em 1971, e que contam com percussao na sua formagéao, integram junto com

mais duas outras as composicoes para orquestra de cordas.

Além do Quarteto de Cordas Nordestinados, composto para o Quarteto da Cidade de
Séao Paulo, Clovis escreveu mais obras com carater Armorial, como o Concertino Para
Violoncelo e Orquestra de Cordas (2004) e o Concertino Para Violino e Oquestra de
Cordas, dedicado ao seu filho e composto entre 1996 e 2001. Segundo entrevista cedida
a pesquisadora Marina Tavarez Marinho (MARINHO, 2010, p. 66), Clévis demonstra seu
interesse na produ¢cao de uma musica de concerto que fale sobre o nordeste e que
carregue a linguagem Armorial em sua génese. Como sera demonstrado nessa
pesquisa, a Suite Macambira, composta em 2010, também carrega tracos do Armorial

em sua esséncia, linguagem e técnica composicional.

1.2 Cloévis e o Armorial:

A Proposta de Ariano Suassuna

Na metade do século XX, o cenario da musica erudita no Brasil estava dominado pelo
Movimento Nacionalista, articulado por Camargo Guarnieri na sua “Carta Aberta aos

Musicos e Criticos do Brasil”, documento que criticou o dodecafonismo europeu e
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promoveu uma atencdo maior as influéncias verdadeiramente brasileiras. Com os
impulsos do movimento modernista nacional e sua forte relagdo com a arte folclérica
brasileira, a musica da época sugeriu uma aproximagao entre as linguagens popular e
erudita. Compositores como Villa-Lobos passaram a utilizar em suas composi¢des tragos
estéticos populares e folcléricos, trazendo a idéia de que a tradigdo popular poderia ser

parte fundamental da criacdo de uma nova musica erudita nacional.

Em 1970, vinte anos depois da publicagdo da Carta Aberta, surgiu em Recife o
Movimento Armorial idealizado por Ariano Suassuna. Suassuna relacionou as tradigées
regionais do nordeste e a musica erudita, além de imaginar as possibilidades de uma
nova expressido artistica que fosse puramente brasileira. Incluindo instrumentos,
costumes e imagens trazidas das manifestagdes culturais locais e levando-os para os
palcos, este movimento artistico foi fortemente ligado as raizes da cultura popular,

enquanto também se colocava nos mesmos espacos que a arte erudita ocupava.

A proposta de Suassuna valorizava diferentes expressdes artistico-culturais, como a
musica, a dancga, a pintura, a literatura e o teatro. Também era capaz de confluir diversos
elementos socioculturais, como imagens, simbolos e conceitos, entendendo que a
mistura dos povos negro, branco e amerindio caracteriza a identidade nacional.
Suassuna entendia que a arte armorial existia antes mesmo do inicio de seu Movimento,
através de obras de arte que valorizavam o nacional e o regional. Seu esfor¢o para
colocar essa arte como protagonista nos palcos teve grande impacto na cultura brasileira,

provocando ainda mais ajustes sobre o entendimento da arte erudita e da arte popular.

Apesar desse movimento ter suas origens no cenario rural nordestino, como bem aponta

Carlos Amaral, ele se distinguia da arte ruralista:
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[...] a arte armorial diferenciava-se da regionalista por incorporar, mais do que
descrever ou imitar, o modo de falar do povo, sua devogao, mitologia, crendices e o
universo simbdlico. Um poema que ressalte o sol, a lua ou uma onga como seres
animados, e um padre ou vaqueirocomo personagem principal ou coadjuvante; uma
gravura que contraste severamente o preto e o branco, ou valha-se de cinco ou seis
tintas fortes, tal qual a escassa paleta de que dispde um gravurista (aliada ao fato
de que o sertanejo ndo tem uma visdo estética sutil, sensivel para dezenas de
nuances de uma mesma cor); uma cangdo com supostas desafinagbes em
microtons e calcadas em notas pedaisreiterativas, ou um violino tocando como
rabeca e acompanhado de zabumba, caixa e pratos... Quaisquer obras de arte
nesses termos fugiam ao roétulo de regionalista: O Auto da Compadecida, as
xilogravuras de Gilvan Samico, o Mourgo... elas eram mais do que isso,e foi Ariano
foi quem Ihes deu uma definigdo. (AMARAL, 2015, p. 46)

Figura 1 — Gilvan Samico: Rumores de Guerra em Tempos dePaz
(2001). Xilogravura a cores sobre papel.

Fonte: .catalogodasartes.com.br/obra/AectUD/

Dentre os variados modos e expressdes do Movimento Armorial, a musica foi o que mais
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se destacou. Isso se deu principalmente por motivos politicos advindos do Regime Militar
que o pais enfrentou na década de 1960. Ventura (2020) explica que o governo militar
viu na musica Armorial uma excelente oportunidade de promover uma “arte nacional” que,
por ser instrumental, ndo poderia se voltar contra o0 Regime como acontecia com as
cangoes brasileiras do periodo (VENTURA, 2020, p. 82).

A musica desse movimento estava baseada no romanceiro popular, naimagem do sertao
nordestino, no som da rabeca, nos aboios, na viola de dez cordas, nos cantadores de
feira, entre outras. Mas também na musica da corte ibérica, erudita, e namusica sacra
trazida para o Brasil pelos Jesuitas. Destacaram- se nesse periodo os compositores
Antdnio José Madureira, Capiba, Guerra-Peixe, Cussy de Almeida, Anténio Nobrega,
Jarbas Maciel e Clovis Pereira (MARINHO, 2010, p. 40).

Clovis Pereira teve um papel importante no Movimento Armorial, ocupando o postode
regente da Orquestra Armorial de Camara desde o seu segundo concerto. Além da sua
identificagdo com a musica erudita, tinha o conhecimento dos sons e tradigdes da cultura
popular nordestina pela sua préopria vivéncia. Com isso, ele conseguia destacar
elementos e instrumentos da cultura tradicional nordestina em suas composigoes,

estabelecendo um dialogo entre eles e as formas eruditas.

A comunicagao entre esses dois universos musicais era genuino para Clévis e predeceu
o contato dele com as idéias de Suassuna. Ao ouvir a obra Tanguinho (1954), Suassuna
se surpreendeu por encontrar uma musica que ja estava inteiramente relacionada com a
estética Armorial antes mesmo doseu impulso. Tanguinho era letrado e contava com duas
cantoras em sua formacgao, mas apos solicitacao de Ariano, Clovis adaptou a obra para

uma versao instrumental, que entdo se incorporou ao repertério da Musica Armorial.

Carateristicas da Musica Armorial

Em entrevista cedida para SANTOS (2020), ao ser questionado sobre o que caracteriza
a Musica Armorial, Clovis afirma que esta € uma musica baseada nas escalas
nordestinas, de harmonia simples (evitando acordes dissonantes) e de inflexdo propria
na interpretacdo desta. A escala nordestina apresenta a sétima abaixada e a quarta

aumentada, podendo apresentar a tergca abaixada, como mostrado na Figura 2. As
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tonalidades mais comuns eram as de Ré e La maior, sempre com a sétima abaixada por
serem escalas mais simples e ja familiarizadas pelos aboiadores e instrumentistas
sertanejos. A escala nordestina, muito utilizada nesse movimento, ndo apresenta a
sensivel. A harmonia é simplificada, evitando acordes dissonantes e, por esse motivo, a

sensivel é omitida.

Figura 2 — Escala nordestina com o 4° grau aumentado e o 7° grau abaixado,
muitas vezes omitido nas melodias.
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A harmonia se aproximava do estilo classico enquanto abordava a utilizacédo das funcdes
harménicas do primeiro grau para a ténica, do quarto grau como subdominante, e do
segundo grau para dominante da dominante. Para este ultimo, porém, nunca havia
modulagao, portanto, a dominante da dominante ndo era resolvida harmonicamente e
sempre retornava para a tonica. Para omitir a sensivel da ténica e distanciar a
abordagem harmdnica Armorial da europeia, o acorde da dominante n&o era utilizado.

Como exemplo:

Figura 3 — Graus do encadeamento harmdnico muito utilizado na Musica Armorial, cuja fungdes
harménicas s&o: Tonica, Subdominante, Dominante da Dominante e Tonica (I — IV =1l — )
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Fonte: elaborada pela autora

A utilizagdo de pedais harmdnicos, muitas vezes com uso de ostinatos ritmicos, de
anacruses, de sincopes e de acentuagdes em tempos fracos, € uma ferramenta comum

na Musica Armorial. Enquanto a repeticdo de materiais melédicos em sobreposigao
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de tergas paralelas se aproximava da técnica de composi¢cdo da musica popular, a forma

e a textura da Musica Armorial se aproximavam das da musica barroca.

No que diz respeito ao tratamento dado pelos compositores a utilizagao dos instrumentos
de corda, explorava-se as posi¢cdes simples dos instrumentos, sendo comum a utilizagao
de cordas soltas e duplas, evitando mudangas de posigao. A sonoridade aspera e as
pequenas diferencas de microafinacdo dentrodo grupo sao importantes caracteristicas
da Musica Armorial. Isso se da pelas apropriagdes gestuais dos instrumentos eruditos
em relacdo aos populares, onde as arcadas de rabecas eram utilizadas nos violinos,

ponteados de viola no cravo e ostinatos de musica amerindia no tampo do violao.

A Orquestra Armorial de Camara onde Cldvis Pereira trabalhou como regente,
compositor e arranjador, bem como o Quinteto Armorial, traziam imagens da musica
popular nordestina transfiguradas na utilizagao dos instrumentos eruditos. Na Orquestra
Armorial de Camara, Capiba simbolizou o desafio de rabequeiros opondo os naipes de
violinos aos de violas e violoncelos; contrabaixos e violoncelos traziam consisténcia e
estruturacdo harménica; o cravo representava a viola caipira; as flautas representavam
os pifanos das bandas cabacais, remetidas também pela percussao, composta por prato,

triangulo e zabumba.

Sob essas caracteristicas, Clévis Pereira trabalhou em diversas composi¢des, dentre
elas: o Terno de Pifanos, as Trés Pecas Nordestinas, a Grande Missa Nordestina e o
Mouréo. Este ultimo foi uma versao feita por Clovis sobre o jingle “De viola e rabeca”,
escrito por Guerra-Peixe entre 1951 e 1952. Originalmente escrito para viola, rabeca,
percussao e cantor, este jingle ilustrou diversos programas da Radio Jornal sobre a vida
de Lampido e ganhou sua nova versao apos Suassuna pedir autorizagao a Guerra-Peixe

para que Clévis trabalhasse em uma versao para orquestra de camara.

Apenas a linha melddica fundamental da obra foi mantida por Clévis. Foram empregadas
figuras de estilo (como mordentes, trinados, pizzicatos e glissandos) e foi elaborada
uma nova secao que destacou a forma rondé da peca e a coda, além de refeita a
harmonia e aprimoradas as frases melddicas. A nova versao, agora para orquestra de
cordas e percussao (opcional), recebeu o nome de Mourgo e foi estreada em 1971.
(AMARAL, 2016, p. 56)
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1.3 Clovis e a Suite Macambira

A Suite Macambira foi encomendada pelo violoncelista pernambucano Anténio Meneses,
conhecido e premiado internacionalmente, décadas depois da articulagdo do estilo
Armorial. Apesar do longo periodo entre o Movimento Armorial e a composigdo desta
obra, ela carrega fortes tragcos Armoriais e da musica tradicional nordestina, assim como
o Concertino Para Violoncelo e Orquestra de Cordas e o Concertino para Violino,

composto pouco tempo antes da Suite.

A Suite Macambira nasceu entdo das influéncias deste movimento e da cultura
tradicional nordestina, mas segue, ao mesmo tempo, a forma das suites barrocas para
violoncelo solo de J.S. Bach: uma compilagdo de dangas precedidas por um preludio. As
dangas da Suite Macambira nao sao dangas da corte, mas sim ritmos populares
nordestinos: o coco, o frevo e tantos outros ritmos e influéncias da musica popular

encontradas no nordeste brasileiro.

Escrita em 2007, a Suite tem duracdo de aproximadamente vinte e dois minutos,

distribuidos entre um Preludio e quatro dangas da seguinte forma:

L Ouverture

II. O Canto do Cego

I11. Danca Caracteristica
Iv. Coco Embolado

V. Frevo Canzonado

A obra teve sua estreia mundial no dia 10 de dezembro de 2007, no Teatro de Santa
Isabel (Recife — PE), com a interpretacdo de Anténio Meneses, e foi dedicada in
memoriam por Clévis ao pai de Meneses, Jodo Gerdnimo de Menezes, trompista e amigo
de Clévis nos tempos da radio. (AMARAL, 2016, p 78)

No que tange sua relacdo com o violoncelista Anténio Meneses, Cldvis narra em
entrevista para SANTOS (2020) a grata surpresa ao receber a ligagdo de Meneses

dizendo que ouviu as Trés Pecgas Nordestinas e que se encantou com sua musica,
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principalmente com a melodia do Aboio escrito paravioloncelo solista no seu segundo

movimento. Nessa ligagdo, Meneses solicitou a Clovis a escrita de uma pecga para ele.

Tamanha era a admiragcédo de Clovis por Meneses que tal pedido gerou no compositor
grande inquietag&o. Cldvis narra ainda que se intimidou pela grandiosidade de Meneses,
pois o garoto que ele viu tocar aos quatorze anos havia sido ganhador do grande

Concurso Tchaikovsky e se tornara um dos maiores nomes do violoncelo mundial.

No entanto, Clévis viu também nessa situagao a oportunidade de ser ouvido e executado
por importantes nomes, escrevendo, entdo, o que veio a se tornar o Concertino para
Violoncelo e Orquestra de Cordas. A fim de agradar o violoncelista, Clévis incluiu o
“Aboio das Trés Pegas Nordestinas” no Concertino, adicionando introdugao, refazendo

parte da harmonia e ampliando a parte do solista.

O compositor também explorou o carater idiomatico da Musica Armorial e o cantabile
caracteristico do violoncelo, além de fazer uso de passagens virtuosisticas e de diversos
elementos da musica de tradigdo popular nordestina, como o galope e o frevo. Sob essas
caracteristicas, o Concertino marcou o inicio da parceria entre compositor e performer,
que resultou posteriormente no nascimento da Suite Macambira e na encomenda de

uma Sonata para violoncelo e piano, que ainda nao foi composta por Clévis.

A partir do estudo da Suite Macambira e de outras obras, como as Trés Pecgas
Nordestinas, o Concertino para Violoncelo, e a Grande Missa Nordestina, é possivel
notar como o compositor explora o violoncelo, evidenciando seus elementos de
linguagem idiomatica (como o cantabile e a utilizacdo de cordas duplas) e relacionando-

0 aos elementos da cultura tradicional brasileira, nordestina e pernambucana.
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2 Suite Macambira: Preludio, Canto do Cego e Coco Embolado

A Suite Macambira, como citado no capitulo anterior, foi concebida e incorporada ao
repertorio para violoncelo solo, repertorio esse que esta contemplado pelas Suites de Bach
e outras obras do género®. No entanto, com elementos composicionais e referéncias
idiomaticas a tradicdo popular nordestina, a obra estabelece um forte dialogo entre
elementos eruditos e populares. O proprio nome ja sugere esse dialogo, trazendo os termos

“Suite” para remetero a uma suite barroca e “Macambira™ a tradicdo popular nordestina.

Com o intuito de esclarecer os elementos das diversas linguagens para o entendimento e
a performance da Suite Macambira, neste capitulo serdo identificados os elementos
idiomaticos no uso e escrita para violoncelo enquanto instrumento da escola erudita e
também os elementos composicionais que se relacionam com a tradigdo popular nordestina
e Armorial. Para tal discussao, foi feito um recorte de trés movimentos da Suite, sendo eles

o Preludio, o Canto do Cego e o Coco Agalopado.

2.1 Preludio
2.1.1 Elementos Eruditos: Idiomatismo do instrumento

O “Preludio” traz na sua escrita diversas referéncias a musica barroca, especificamente ao
Preludio da Suite em Sol Maior para Violoncelo Solo, de J.S Bach. A Suite Macambira se
inicia fazendo uma citacdo ao Preludio, pois emprega a tonalidade de Sol Maior e as
mesmas notas iniciais. O arpejo inicial da Suite Macambira é idéntico ao do Preludio
barroco, porém, com outra organizagao métrica: enquanto o Preludio bachiano esta em
4/4, o de Cldovis esta em 3/4. Enquanto o principal motivo do Preludio de Bach se apresenta
em metade de um compasso, mudando o acorde ja no compasso que se segue, o Preludio

de Cldvis apresenta um motivo de dois compassos, sem alteracado imediata de harmonia.

3 Como a Suite para violoncelo solo de Gaspar Cassadoé e a Suite de Zoltan Kodaly.
4 Planta encontrada na regido nordeste do Brasil, florida, de folhas rigidas e espinhosas.
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Figura 4 — Compasso inicial do Preludio de J. S. Bach
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Figura 5 — Compasso inicial do Preludio de Clévis Pereira
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Ao mesmo tempo que o Preludio da Suite Macambira demonstra uma conexao com a Suite
de Bach (figura 6)°, Cldvis também emprega técnicas de escrita que se relacionam com a
linguagem composicional Armorial, como o uso de melodias modais e variagdes ritmicas

dos motivos.

Figura 6 — A: Preltdio da Suite n°l de Bach. B: Preludio da Suite
Macambira de Clovis Pereira
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Reconhecendo que o violoncelo é um instrumento advindo da escola erudita, a discussao
dos elementos bachianos do Preludio sera desenvolvida com base na ideia de Idiomatismo
do Instrumento proposta por Hugo Pilger. Segundo Pilger (2013), “a linguagem idiomatica

5 Dentro do circulo vermelho, notamos as mesmas notas do arpejo de Sol Maior. As setas demostram a
semelhanga dos movimentos melddicos no inicio das duas obras. Também é possivel observar a utilizagao
de cordas soltas, sendo estas as trés primeiras cordas do instrumento em ambos os Preludios.



25

de um instrumento se desenvolve de acordo com o tratamento que os compositores
dispensam a esse instrumento em suas composi¢des” (PILGER, 2013, p 169). Ele
apresenta os aspectos idiomaticos do violoncelo criando uma distingéo entre “ldiomatismo
Direto” e “Idiomatismo indireto”, onde o Idiomatismo Direto representa o que é natural do
instrumento (como o cantabile) e o Idiomatismo Indireto é atribuido ao longo do tempo pela

utilizacao sistematica de determinado elemento no ato composicional.

Em acordo com os aspectos idiomaticos do violoncelo tratados pelo referido pesquisador,
€ possivel encontrar no Preludio elementos do Idiomatismo Direto do instrumento. Esses
aspectos incluem: uso de cordas soltas, pedal, organizagdo de ligaduras e uso de cordas
duplas e acordes. No “Canto do Cego”, observamos o uso do cantabile, outra carateristica

importante na escrita para violoncelo na musica erudita.

Cordas Soltas

A escolha de Sol Maior na Suite Macambira nao € significativa apenas enquanto uma
referéncia a Suite N°. 1, de J.S. Bach. Pela utilizacdo de cordas soltas e, consequentemente,
da boa ressonancia do instrumento, essa tonalidade de Sol Maior e a utilizagdo da sua
triade na abertura do Preludio caracterizam um elemento idiomatico do violoncelo. A
utilizacao de corda solta aumenta o volume sonoro do instrumento por permitir que ele vibre
por completo, com um timbre mais aberto do que no uso de cordas presas, podendo assim

ser empregado enquanto recurso expressivo em timbre brilhante.

Pedal

Por se tratar de um acorde que utiliza a corda Sol solta, potencializam-se as pequenas
polifonias provocadas pelo efeito pedal ressonante da corda grave de encontro as
harmonias divergentes que seguem. PILGER (2013, p. 212) diz sobre a utilizagdo das
cordas soltas em efeito pedal enquanto uma maneira de ampliar a sonoridade do

instrumento e de possibilitar abertura de vozes:

E uma maneira ndo s6 de expandir a sonoridade do instrumento, mas também de
criar uma possibilidade de abertura de vozes, pois no momento em que um pedal
esta sendo executado numa corda solta, por exemplo, podemos tocar com o arco
em outras cordas, se essas forem vizinhas ou em qualquer uma se forem tocadas
com pizzicatto de méo esquerda. (PILGER, 2013, pag 212)
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Nos compassos 8 e 9 também é possivel observar a utilizagdo da corda Sol solta enquanto

pedal no seguinte exemplo:

Figura 7 — (compassos 8 — 9) Utilizacao de corda solta em efeito pedal
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Fonte: edicao de Antbnio Meneses

E tambem possivel executar um pedal com corda presa, embora isso apresente maior
desafio técnico. Ha a possibilidade de variar a nota pedal, assim criando a impressao de
segunda voz. Nos compassos 49 a 51, esses dois tipos de pedal podem ser encontrados

nos seguintes exemplos:

Figura 8 — (compassos 49 a 51) Pedal com utilizagdo de corda presa
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Fonte: edicdo de Antonio Meneses

Figura 9 (compassos 92 e 93) Utilizacao de mesma nota pedal presa.
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Figura 10 — (compassos 33 a 37) Variacao da nota pedal presa.
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O pedal com variagdo de nota pode sugerir uma segunda voz, outro elemento que, por
remeter ao contraponto, embora ndo seja um dos elementos idiomaticos apontados na

pesquisas de Hugo Pilger, € muito importante na escrita de Bach para violoncelo.

Acordes e Cordas duplas

Acordes e Cordas duplas sado outros recursos idiomaticos apontados por PILGER (2013)
que permitem ao compositor criar um tecido musical mais denso e rico harmonicamente, ja
que em uma linha melddica o violoncelo normalmente toca uma nota por vez. Podemos
observar essa expansao das possibilidades harménicas nos compassos 33 a 37 e nos
outros momentos que esse material — que sujere uma serie de acordes colocados em ritmo

de colcheia — reaparece.

Figura 11 — (compassos 33 a 37) Utilizacdo de cordas duplas
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Fonte: edicdo do compositor

No trecho “Meno Mosso”, que se inicia nos compassos 63, 67 e 72, Clévis utiliza acordes

em uma sessdo mais lenta e menos ritmica do que o material apresentado anteriormente.
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Como numa Sarabanda das Suites de Bach, esses acordes criam uma sonoridade cheia,

havendo a sugestado de um coro que acompanha a voz principal.

Figura 12 — (compassos 59 — 77) Utiliacao de acordes, em vermelho
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Fonte: edigdo de Antonio Meneses

Por fim, cordas duplas podem sugerir a presenga de uma segunda voz no discurso musical.
No contexto das Suites de Bach, esse recurso é frequentemente utilizado para criar
contraponto, a sensacdo de uma segunda voz independente e igualmente importante a
principal. No entatno, no contexto da Suite Macambira, a segunda voz nao tem a fungéo de
voz principal, mas sim de um instrumento acompanhador, que seria, no contexto da musica

tradicional, a rabeca ou a viola. Esse recurso sera explorado na secéo seguinte.

Figura 13 — (compassos 33 a 37) Presenga de segunda voz enquanto instrumento acompanhador
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Fonte: edicdo de Anténio Meneses
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2.1.2 Elementos Composicionais da Tradi¢cdao e Armorial

Paralelamente aos elementos idiomaticos do instrumento e da Musica Erudita citados
acima, Clovis também traz em sua escrita fortes referéncias composicionais da musica de

tradicdo popular e da Musica Armorial.

Acompanhamento instrumental

Uma técnica utilizada em todos os movimentos da Suite € a sugestdo de um
acompanhamento instrumental a voz principal. Embora esse elemento seja mais explorado
no Canto do Cego, também percebemos essa mesma técnica de acompanhamento na

secao central do Preludio (figura 14) e em outros momentos através do uso de pedal.

Na secao central do Preludio o movimento constante de semicolcheias se acalma durante
quatro frases, marcado em Meno mosso (em azul, iniciando nos c. 63, 68 e 73). Essas
frases estdo interpostas por intervengdes mais movidas, indicadas em a tempo, que
chamaremos de interludio. Os dois materiais sdo claramente divididos por textura e ritmo:
o material Meno mosso sugere um lamento cantado, com movimento ritmico e harmonico
em seminimas e frases marcadas pela finalizagdo em acordes. Enquanto isso, os interludios
sugerem a presencga de um instrumento de cordas (que, no contexto de tradigdo popular,
poderia ser uma rabeca ou viola), tocando em semicolcheias, com notas repetidas e sextas

em cordas duplas.
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Figura 14 — (compassos 59 — 77) Interludios instrumentais, em vermelho. Canto/ lamento, em azul
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Fonte: edicdo de Anténio Meneses

Outro momento em que existe essa mesma impressdo de canto e acompanhamento
instrumental ocorre através do uso do pedal (figura 15) empregado nos compassos 33 e

37, onde as notas sib, mib e fa (em vermelho) sdo atacadas diferentes vezes entre as

cordas duplas (em azul):

Figura 15 — (compassos 33 a 37) Acompanhamento instrumental
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Fonte: edicdo do compositor

A variacdo de notas no pedal destacado causa uma impressdo de segunda voz ou de
instrumento acompanhador dentro do mesmo discurso musical. Neste caso, o trecho em

pedal sugere a presenga de uma viola que se intercala com o cantador.

Motivos e Variagoes
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Outros elementos pertencentes ao idiomatismo composicional da Musica Armorial podem
ser identificados no Preludio de acordo com as definigdes fornecidas pelo préprio Clovis
Pereira em entrevista a Ariana Perazzo da Nobrega (2007). De acordo com a autora, a
musica armorial é caraterizada pelo “uso muito frequente de escalas com quarto grau
aumentado e a sétima abaixada, de cordas duplas e de melodias curtas, contendo
fragmentos que se repetem”® (NOBREGA. 2000, p. 4).

A utilizacado de motivos curtos que sao repetidos e desenvolvidos ocorre ao longo do
Preludio. Em um contexto de musica de tradicdo popular, esses motivos seriam
desenvolvidos em carater improvisatério, com variacdes ritmicas e por vezes harmodnicas.
Clovis consegue dar a impressao de improviso dentro da escrita, utilizando das variagdes

para desenvolver frases extensas a partir dos curtos gestos introdutoérios.
O primeiro e principal motivo do Preludio € caracterizado pela utilizagcdo de arpejos,
empregando cordas soltas (figura 16). Sao dois compassos com ritmo estavel em colcheias
constantes, com o desenho de um arco subindo e descendo o arpejo.
Figura 16 — (compassos 1 a 3) arpejos.
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Fonte: edicdo do compositor

Esse motivo se repete ao longo do Preludio, sofrendo modulagdes e transposi¢cdes, como
pode ser visto nos compassos 20 e 21 (figura 17), e nos compassos 47 e 48 (figura 18):

8 Embora o Preltidio comece com arpejos abertos, como na Suite de Bach, esta incorporado a sua linguagem
0 uso do carater modal, indicado por Nobrega, como no inicio do movimento e no motivo apresentado com
variagdo modal no compasso 45. O uso de escalas modais seréa discutido no Canto do Cego.
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Figura 17: (compassos 20 e 21) Motivo 1 apresentado uma terga menor acima do seu primeiro

surgimento.
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Fonte: edicdo do compositor

Figura 18 — (compassos 47 e 48) Motivo 1 apresentado uma segunda menor acima do seu primeiro

surgimento.
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Fonte: edigao do compositor

Ao longo do Preludio, Clovis introduz variagdes ritmicas, uma delas caracterizada pelo uso
de colcheia seguida de duas semicolcheias. A primeira variagao ritmica do motivo 1 ocorre

nos compassos 24 e 29 (figura 19):

Figura 19 — (compassos 24 a 29) Variagao ritmica do Motivo |
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Fonte: edicdo do compositor
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A variagao do Motivo 1 se repete com alteragdes no terceiro tempo do compasso 45 e nos
primeiros tempos dos compassos 38, 39, 42, 43, 44 e 46, além de uma alteragao na métrica

do compasso 40:

Figura 20 — (compassos 38 — 46) Variagao do Motivo I. Variagao ritmica, em azul e alteragao da
métrica, em vermelho.

Fonte: edicdo do compositor

Como em outros momentos, com textura de semicolcheias, essas variagcdes ritmicas

remetem a um improviso instrumental sobre o material apresentado no inicio do movimento.
Tercas e Sextas

Clévis também explora o recurso comum a composicdo de tradicdo e Armorial,

caracterizado pela repeticao do material melédico em tergas ou sextas paralelas (figura 21).

Figura 21 — (compassos 8 € 9). Repeticao de material
melddico
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Figura 22 — (c. 21 e 22). Repeticao do material melddico dos compassos 8 e 9 uma terca paralela

acima.
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Fonte: edigao do compositor

Utilizando dessas técnicas de escrita, o compositor remete a uma sonoridade Armorial. O
movimento sugere improvisos de um musico da tradicdo nordestina, que pelo seu
aprendizado na via da oralidade, frequentemente toca de ouvido. Ao mesmo tempo, sua
abordagem do violoncelo explora seu potencial técnico e musical, embasado na escola da
musica erudita. No Preludio, a discussao apresentada teve foco nas técnicas de escrita.
Nos movimentos seguintes, serdo abordados outros temas, como narrativa e estrutura, que

também demonstram a transversalidade da obra.
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2.2 Canto do Cego

No segundo movimento da Suite Macambira, o Canto do Cego, Clovis Pereira faz referéncia
a um género de cancéo da cultura tradicional nordestina. O cego, muitas vezes também
pedinte, canta seus versos nas pracas, feiras ou no sertdo, acompanhado de seu
instrumento. O canto pode acontecer em dupla, com dois cantadores alternando os versos
ou com apenas um cantador, mas € sempre apresentado com interludios de instrumento
acompanhador. Esses interludios instrumentais sdo chamados de “rojao” ou de “bai&o” e
sdo geralmente executados em ritmo variado, com andamento mais rapido que o canto. No
Brasil, o instrumento acompanhador é geralmente uma viola ou uma rabeca (LINENBURG,
2014, p. 1).

Além da alternagao entre voz e instrumento, o canto de cego também apresenta outras
carateristicas musicais, podendo acontecer em tom de lamento, com escala menor ou
modal. O cantador tem bastante liberdade de andamento e até de criagdo no material
musical, pois tradicionalmente canta de memoria, sem referéncia a um texto escrito, com
um texto musical e poético compreendido através do aprendizado oral. Segundo Zunthor
(ZUNTHOR, 1993, p. 56), isso permite que a performance transite entre a autoria e a
interpretacdo com grande liberdade. Sem a rigidez do texto, a criagdo ocorre no momento
da performance, abrindo possibilidades para improvisagao, tanto na parte vocal quanto na

parte instrumental.

No movimento Canto do Cego podemos ver como Cldvis organiza o material musical de
forma a sugerir carateristicas tradicionais do género, como a alternagdao entre voz e
instrumento. A partir do lirismo do violoncelo, ele incita a voz humana, enquanto que através
de técnicas e texturas instrumentais, o compositor remete a um instrumento tradicional da

musica nordestina, seja a viola ou a rabeca.

2.2.1 O Canto e seu Acompanhamento

Como o proprio nome ja sugere, o Canto do Cego faz referéncia a voz humana. O canto,
ou cantabile, € um dos principais elementos idiomaticos do violoncelo, que também é o
instrumento de cordas que mais se aproxima da voz humana pelo seu registro e pela sua

sonoridade repleta de harmoénicos. De acordo com PILGER (2013), o violoncelo é um
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instrumento “cantante por natureza” (PILGER, 2013, p. 200). O cantabile € um recurso
abundantemente explorado por compositores que escrevem para esse instrumento e esta
presente em todo o movimento do Canto do Cego nos temas apresentados pelos cegos

cantadores (figura 23).

Figura 23 — (compassos 9 a 12) Cantabile em melodia de cego

Fonte: edicdo do compositor

No inicio do movimento, podemos identificar as vozes dos cegos cantadores e a rabeca
acompanhadora, pois Clévis apresenta uma frase mais lenta e melddica para os
cantadores, seguida por uma frase mais movida, com arpejos e repeticdo de notas, o que

caracteriza a voz instrumental” (figura 24).

Figura 24 — (compassos 1 a 7) Cego |, em vermelho. Voz instrumental, em azul. Cego Il, em
amarelo.
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Fonte: edigao do compositor

Além desses contrastes no material musical, as indicagdes de andamento e expressividade
também ajudam o intérprete a moldar uma performance evocativa do género, com

transi¢cdes entre frases estruturadas e frases mais livres e com contrastes entre o canto e o

7 Essa mesma construgdo aparece no Preludio, nos trecho entre os compassos 63 e 94.
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acompanhamento instrumental. Embora em alguns momentos, principalmente nos “rojoées”,
o compositor especifique andamentos através de numeros em bpmé o movimento
incorpora muitas indicagdes subjetivas, como Tranquilo, Solene, poco affretando,
accellerando, cédez un peu, poco ritardando, entre outros. Essas indicagbes permitem
grande liberdade interpretativa para o violoncelista, aproximando-o da realidade fluida e

criativa dos cegos cantadores da tradi¢cdo oral.

2.2.2 Técnicas da escrita instrumental

A rabeca e o Violoncelo

A escrita desse movimento remete a presenca de um instrumento da tradicdo popular
nordestina enquanto acompanhador do canto dos cegos, entdo é importante que o
violoncelista que interpreta a Suite Macambira tenha uma imagem sonora para guiar sua
interpretacdo. Como citado acima, o instrumento mais tipico enquanto acompanhador de
cegos cantadores € a rabeca, um instrumento de cordas friccionadas popular na Peninsula
Ibérica que chegou ao Brasil durante a colonizagao portuguesa, sendo difundido na regiao
do nordeste brasileiro e se popularizando nos ternos de pifano, nos bailes de forré®, no
mamulengo'® e no cavalo-marinho''. Acredita-se que seu vocabulario em portugués vem
do francés “reber” e do arabe “rbab” (LINENBURG, 2014, p. 3).

Com dimensdes similares a de uma viola de arco, a rabeca (figura 25) possui um cavalete
plano que possibilita a execugdo de mais de duas notas simultaneamente, diferente do
cavalete do violoncelo, que é curvo. Isso faz com que seja comum o uso de notas pedais,
geralmente com a utilizagao de cordas soltas (FARIAS 2013, p. 108). Outra diferenga entre
a rabeca e o violoncelo € a postura do instrumento no corpo do instrumentista, pois a rabeca

€ apoiada no ombro ou no peito, com sua voluta apontada para o chao' uma posicdo

8 Bpm: batidas por minuto.

9 “Os bailes de forré eram reunides informais em que os moradores de sitios e engenhos se juntavam para
dancar ao som da rabeca, acompanhada por instrumentos de percussao”. (FARIAS, 2013, p. 107)

10 Teatro popular de bonecos, também conhecido por Babau, Casimiro-coco e Jodo-redondo.

Q0 cavalo-marinho é um folguedo realizado entre os meses de setembro e fevereiro, principalmente na época
do Natal, entre os dias 25 de dezembro e 6 de janeiro. E uma variante do bumba-meu-boi pernambucano
(danga dramatica nordestina, que narra a morte e a ressurreicdo do boi), distinguindo-se, entre outras
caracteristicas, pela presencga da rabeca. (FARIAS, 2013, p. 107)

12 Segundo Nobrega, ndo ha regras de postura entre os rabequeiros. Ela serd adaptada de acordo com a
caracteristica fisica de cada instrumentista e da sua propria concepgao de como o instrumento deve ser
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semelhante a posigao do violino. Por este fato, ndo € comum a utilizagdo de técnicas de
mao esquerda usuais no violoncelo, como o vibrato e o pizzicato, enquanto que o glissando
€ bastante utilizado na rabeca como um recurso para atingir as notas através do movimento

horizontal dos dedos, deslizando-os pela corda do instrumento™3.

Figura 25 — Rabeca

Fonte: www.museuvirtualdalusofonia.com/glossario/rabeca-arrabeca-rabeca/

Tanto o violoncelista quanto o rabequeiro empregam manipulagbes de arco para criar
alteragbes de dinamica e de timbre no instrumento. Ambos utilizam o arco na mao direita
para a produgdo do som e ambos se aproveitam de variaveis de posig¢ao, peso, angulo e
distancia entre o arco e o cavalete para alteracado de timbre. Quanto mais proximo o arco
esta do cavalete, mais vivo € o timbre, e quanto mais distante ele esta do cavalete, mais

suave é o timbre. A posicdo do arco também pode ter uma influénca na dindmica e na

executado. “Apesar de alguns procedimentos se manterem estaveis entre os rabequeiros da regido, néo
existem regras fixas, cada instrumentista tem suas caracteristicas fisicas que podem modificar a forma de
tocar (mao, tamanho dos dedos, braco); e sua personalidade proépria, diversificando maneiras de segurar o
arco e de tratar o instrumento”. (NOBREGA apud FARIAS, 2013, p. 109).

3 O uso do glissando é também um dos recursos idiomaticos do violoncelo citados por Pilger (PILGER, 2013,
p 192) . Segundo Pilger, o glissando no violoncelo é utilizado ndo somente para atingir as notas principalmente
como meio de expressao, sendo executado de forma lenta e voluntaria, sem articulagdo entre a nota de saida
e a nota de chegada. Ou seja, o glissando é a viagem de uma nota para a outra, de som “escorregado”, sem
articulagao, e utilizado enquanto recurso expressivo.
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producao de ruido de sonoridade aspera’™. Isso pode acontecer quando a trajetoria do arco

nao é paralela ao cavalete.

Enquanto o violoncelista da escola erudita preza por uma posi¢cao de arco paralelo ao
cavalete, buscando uma sonoridade limpa, € muito comum a utilizagdo de um timbre mais
aspero e anasalado pela rabeca. Isso se da pela imitagcao entre o timbre da voz do cantador
nordestino e do seu instrumento. Ha aqui uma similaridade com o que ocorreu no
Movimento Armorial, onde os musicos tocavam seus instrumentos eruditos buscando
preservar a identidade musical de producéo sonora dos instrumentos tradicionais, como a

rabeca.

Em relagdo a musica, é importante ressaltar que, para Suassuna, “toques asperos,
arcaicos, acerados como gumes de faca-de-ponta” se relacionam com o tipo de som
que ele desejava construir na auténtica musica armorial. No pensamento armorial,
os sons produzidos pelos instrumentos eruditos deveriam ser os mais fiéis possivel
ou o0 mais préximo possivel dos instrumentos populares. (MARINHO, 2010, p. 29)

Outro aspecto tradicional do instrumento € uma afinacdo que nao € exata, pois,
provavelmente pela busca do timbre nasal e pelo aprendizado autoditada dos cantadores

e rabequeiros, a afinagcado da voz muitas vezes esta acima da afinagao do instrumento.

O rabequeiro é um musico autodidata, que aprende a tocar as musicas pela
tradigdo oral e a improvisar “de ouvido”, sem frequentar nenhum curso regular
de musica. Muitas vezes ele mesmo vai cantar, além de tocar. (FARIAS, Priscila
Araujo, p 107)

E importante ressaltar que a técnica de tocar rabeca ndo é padronizada, variando de acordo
com o rabequeiro e as suas particularidades corporais. A técnica € independente e, assim
como a performance, promove alto grau de liberdade para o instrumentista. Isso se da pelos

reflexos do aprendizado através da oralidade.

4 Som aspero que é criado pelo arco ao friccionar as cordas esfregando-as, ao contrario de produzir um som
puro e limpo.
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A viola

Ja aviola (figura 26), outro instrumento utilizado por cegos cantadores na tradigao popular,
se distingue da rabeca e do violoncelo principalmente por ter sua produgéo sonora a partir
do dedilhar das cordas, e ndo da friccdo. Possui cordas de ago ordenadas em pares,
podendo somar dez (10) ou doze (12) cordas. Com isso, sua sonoridade remete ao cravo
europeu. Na cantoria de viola, o instrumento é utilizado no inicio ou entre as estrofes
cantadas, assim como no “rojao”, onde os cantadores tocam um trecho instrumental
chamado de “ponteado”. O ponteado demonstra a capacidade de criagao do violeiro, onde

o0 violeiro improvisa com virtuosismo e em carater solista. (ROCHA, 1992, p. 8)

Figura 26 — Viola

Fonte: ultimato.com.br/sites/carlinhosveiga/2015/08/17/pega-a-viola-e-sapeca-uma-moda/

Podemos observar no Canto do Cego um grande trecho de carater instrumental a partir do
compasso 34. Esse trecho provoca um carater solista e virtuoso, uma vez que utiliza de
semicolcheias, aumentando sua densidade sonora, com grande acelerando. Em seguida,
a sessao “Solene” é caracterizada pela utilizagdo de acordes arpejados. Para este trecho,
sugere-se a representacdo da viola ponteando virtuosisticamente e com carater

improvisatorio (figura 27):
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Figura 27 — (compassos 34 — 51) Trecho em carater instrumental e sessdo Solene, em vermelho.
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Fonte: edicdo do compositor

Uma caracteristica expressiva da viola € a utilizacdo de vibrato e de portamento. No
violoncelo, o uso de portamento é um “recurso para se atingir notas distantes”, apontado
por PILGER como um dos elementos idiomaticos do instrumento (PILGER, 2013, p.191). O
portamento € um recurso que se assemelha com o glissando, porém, a medida que o
glissando aproveita a viagem entre as notas enquanto recurso expressivo, fazendo dela o
ponto mais importante entre as duas notas, o portamento ndo enfatiza a viagem, fazendo-
a de forma mais sultil, por vezes articulada, ainda que acrescente nela algum significado

expressivo.

A utilizacao de vibrato na viola € uma caracteristica que a distingue da rabeca e a aproxima
do violoncelo, que, na maioria das vezes, utiliza do vibrato enquanto recurso expressivo de
mao esquerda. Outra diferenca entre a viola e a rabeca é a utilizacdo de pizzicato que,
como dito anteriormente, ndo € uma técnica comum da rabeca, mas é a técnica de base de
producdo sonora da viola. Assim, sugere-se que o trecho escrito por Clévis Pereira em
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pizzicato (figura 28) faz alusdo a viola dedilhada e acompanhada por acordes arpejados

nos trechos destacados.

Figura 28 — (compassos 13 e 20) trecho em pizzicato. Acordes em azul.
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Fonte: edigao do compositor

O canto de viola varia entre as regides do Brasil. “No Nordeste o violeiro, embora cantando
em dupla, cada um tem a sua vez de cantar, o companheiro faz o0 acompanhamento”
(ROCHA, 1992, p.9). Essa caracteristica difere a viola da rabeca, que geralmente toca
apenas nos interludios dos cantos de cego. Na Suite Macambira, é possivel observar
trechos em que se sugere o acompanhamento da viola paralelo ao canto, principalmente

com a utilizacdo de acordes junto a melodia principal, como nos compassos 22 e 24

Figura 29 — (compassos 22 e 24) melodia principal e acordes.
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Fonte: edigao do compositor

Arpejos e Notas repetidas

Clovis Pereira abre o Canto do Cego com a melodia do cego cantador, uma frase curta que

se repete ao longo do movimento com alteragao apenas do ultimo acorde. A utilizagao de
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melodia simples que ressurge ao longo da musica é considerada por Nobrega como uma
caracteristica da Musica Armorial (NOBREGA, 2007, p. 4). Em contraste com essa melodia
mais lirica, o “rojao” de Clovis Pereira é caracterizado pelo uso de notas rebatidas (figura
30) que, de acordo com Antdonio Madureira’ em entrevista para Nobrega, “sdo notas
ligadas de duas em duas em grupos de semicolcheias, tendo sempre uma que se repete
para ligar a seguinte” (NOBREGA, 2007, p. 4). Segundo Madureira, essa caracteristica é

presente na musica popular nordestina, ndo somente na rabeca como também na sanfona.

Essa caracteristica também é observada com freqiiéncia em géneros musicais
nordestinos como forrd, repertério de sanfona e de rabeca, segundo Madureira. E
ndo é apenas o uso da ligadura, essa célula tem uma acentuagdo bem
caracteristica, prépria do estilo, ressalta Anténio Madureira. S&o acentuagdes que
estdo fora dos tempos. (NOBREGA,2000, p4)

Figura 30 — (compasso 3) grupos de semicolcheias ligadas.
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Fonte: edigao do compositor

Notas pedais com utilizagao de corda solta

Nesse mesmo trecho, é possivel notar a utilizacdo de notas pedais no Canto do Cego. Além
desse ser um recurso comumente utilizado na Musica Armorial e ser também um elemento
idiomatico do violoncelo, a utilizagdo do pedal é igualmente singular da rabeca,
especialmente se forem utilizadas cordas soltas para tal. Farias (2013) diz que a afinagao
da rabeca varia de acordo com o rabequeiro e demonstra algumas afinacbes de
rabequeiros nordestinos, sempre em quintas, assim como o violoncelo. Segundo o autor,
(...) embora a afinagdo da rabeca assemelhe-se a do violino — feita geralmente em
intervalos de 5?2 justa — sua altura ndo é absoluta e varia de rabequeiro para rabequeiro.”
(FARIAS, 2013, p. 108)

5 Compositor, violonista e maestro. Musico integrante do Quinteto Armorial.
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Uma das afinagcbes apresentadas por Farias (2013, p. 108) € a do rabequeiro Jo&o
Salustiano (figura 31), que apresenta sua corda solta mais grave afinada em mi. Dessa

maneira, destaca-se no trecho entre os compassos 41 e 47 uma alusao a utilizagao de nota

pedal com uso de corda solta na rabeca (figura 32).

Figura 31 — afinacdo da rabeca de Jo&o Salustiano.

Jodo Salustiano
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Fonte: Farias, 2013, p. 108

Figura 32 — (compassos 41 a 47) alusdo a utilizagdo de nota pedal com uso de corda solta na

rabeca.
Sl e e o e e el = 0 o o e a2l @ @ f £ a
Pivaccell.. . ....
44.1',,14"-. > (RS R E-{"E.KF_/: . rf:h/’,f:{/’,,r
O d ol :: e i
47 pizz h M
= = » e - ” £ -
| m]_l L 1
W‘ﬁ ={| gt |' L7 aﬂf_rn 1 ‘s'h‘;f, o I—H%:
B i SV (R VA VA LT A i

poco ritard.
Fonte: edicdo do compositor

Pouca Tessitura

Similar a forma com a rabeca é explorada na musica de tradicao nordestina, Clovis utiliza
de pouca tessitura nos temas de O Canto do Cego. Como exemplo, pode-se observar a

utilizacao de menos que duas oitavas no trecho cantabile entre os compassos 9 e 12 (figura
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33) e também no trecho central, que marca um grande interludio instrumental.

Figura 33 — (compassos 9 e 12) trecho cantabile demonstrando a curta extensao da tessitura do
trecho.

Fonte: edicdo do compositor

Escrita Harmonica: uso de modalismo

Assim como na Musica Armorial, 0 uso de melodias modais € também um recurso que
caracteriza o canto de cego. Segundo Camacho (2024), “A escala modal € um dos
elementos principais dos cantos de cegos pedintes, uma caracteristica essencial da musica
na cantoria nordestina” (CAMACHO, 2004, p 72). Em O Sistema Modal na Musica Folclorica
do Brasil (1981), o compositor José Siqueira nos apresenta o Sistema Trimodal,

classificando-o como

o resultado de uma coleta de elementos encontrados na musica folclérica nordestina
que, por sua vez, foram ordenados de modo a sistematizar seu uso na pecgas
musicais eruditas. Siqueira encontrou trés escalas modais, denominando-as de
escalas reais, e trés escalas derivadas, sendo que a primeira nota das escalas
derivadas dista uma terga menor abaixo do 1° grau das escalas pertencentes ao
modo real. (CAMACHO, 2004, p. 67)

Dentre os modos sistematizados por Siqueira (1981) estdo presentes no Canto do Cego de
Clovis Pereira o Segundo Modo Derivado, que corresponde ao Modo Dérico, € o Primeiro
Modo Real, que corresponde ao modo Mixolidio. O Segundo Modo Derivado é

caracterizado da seguinte maneira:

Figura 34 - |1° modo derivado
II modo derivado = dorico
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Fonte: Camacho, 2004, p. 68
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Clovis utiliza desse Modo na melodia que se apresenta recorrentemente em seu canto de
cego, utilizando a escala determinada em La- Si- D6- Ré- Mi- Fa#- Sol, também presente
entre os compassos 13 e 20 (figura 35).

Figura 35 — (compassos 13 — 20) Melodia em Segundo Modo Derivado
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Fonte: edicao do compositor
O Primeiro Modo Real, que corresponde ao Modo Mixolidio, esta presente entre os
compassos 21 e 27 (figura 36) do Canto do Cego de Cldvis Pereira, utilizando-se das notas
Dé- Ré- Mi- Fa- Sol- La- Sib, como demonstrado nas figuras seguintes:

Figura 36 — Primeiro Modo Real

[ modo real = mixolidio
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Fonte: Camacho, 2004, p. 68

Figura 37 — (compassos 21 a 23) Melodia em Primeiro Modo Real
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Esse mesmo Modo é também utilizado na melodia entre os compassos 29 e 31 (figura 39).
Aqui, nota-se forte presenca das notas mi bemol e si bemol, o que aproxima essa musica
da afinacao utilizada pelo rabequeiro Luiz Paixao (figura 38). Como apontado por Farias

(2013, p. 108), o rabequeiro pernambucano utilizava as cordas da sua rabeca afinadas em
Mib, Sib, Fa e Do.

Figura 38 — Afinacdo de Luiz Paix&o
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Fonte: Farias, 2013, p. 108

Figura 39 — (compassos 29 — 32) Melodia 2 em Primeiro Modo Real
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Fonte: edicdo do compositor

Observa-se que no trecho destacado ora o quarto grau aparece alterado, ora ndo. A
alteracdo de uma mesma nota dentro do compasso é também uma caracteristica comum
da Musica Armorial e de tradicdo nordestina. Essa carateristica pode ser observada

também nos compassos 38 e 39 (figura 40) do Canto do Cego.

Figura 40 — (compassos 38 a 40) Alteracdo de mesma nota dentro do mesmo compasso, em
vermelho
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Fonte: edicdo do compositor

Camacho (2004, p. 73) aponta que “além das escalas modais, € comum, nos cantos da

tradigdo oral nordestina, a recorréncia de determinados intervalos, como, por exemplo,



48

formagbes em graus conjuntos, notas repetidas, tergas menores e maiores e quartas
justas”. Tais elementos, comuns a musica de tradicdo oral nordestina, sdo bastante
explorados por Clovis em seu Canto do Cego e podem ser vistos nos compassos 10, 13 e

23, 15, 54, como demonstrado nas figuras seguintes:

Figura 41 — (compasso 10) Melodia em grau conjunto
10—
% —

Fonte: edicdo do compositor

Figura 42 — (compassos 13 e 23) Utilizagao de terecas maiores e menores

Fonte: edicdo do compositor

Figura 43 — (compasso 15) Repeti¢cao de notas dentro do compasso
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Fonte: edigao do compositor

Figura 44 — (compasso 54) Utilizacéo de intervalo de quarta justa, em vermelho
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Fonte: edicdo do compositor
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Farias diz que a rabeca traz para a musica um “clima harménico” (FARIAS, 2013, p. 110),
tocando geralmente dois sons simultdneos e utilizando de intervalos de tergas, sextas,
sétimas, oitavas e quintas. Como visto anteriormente no Preludio, a utilizagdo de cordas
duplas é também um elemento idiomatico do violoncelo, apontado por PILGER (2013) e
utilizado para expandir as harmonias de uma musica. Ocorre no Canto do Cego a utilizagao
de cordas duplas'®, acordes ou ndo, em intervalos comuns aos executados na rabeca no

contexto da musica de tradigao popular, como destacado nas figuras seguintes:

Figura 45 — (compasso 4) Utilizagéo de cordas duplas com intervalos de quinta'”

Fonte: edicao do compositor

Figura 46 — (compasso 24) Utilizagdo de cordas duplas com intervalo de terga'®

Fonte: edigao do compositor

Figura 47 — (compasso56) Intervalo de sétima'®
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Fonte: edicdo do compositor

6 Esse mesmo recurso é também utilizado nos “rojées”, compassos 3, 7, 60 e 64.

17 Pela limitagdo do violoncelo em executar duas notas simultineamente, esse trecho ird soar com a nota dé
antecipada e as notas /a e mi em fermata.

'8 Pela limitagdo do violoncelo em executar duas notas simultaneamente, sera necessario quebrar

0 acorde e executar as notas sib e ré separadamente.

19 Pela limitagdo do violoncelo em executar duas notas simultaneamente, as notas /4 e sol soardo como corda
dupla.



Figura 48 — (compasso 68) Inervalo de oitava®
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Fonte: edicdo do compositor

20 Intervalo de oitava, sem a utilizagédo de cordas duplas.
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2.3 Coco Agalopado

Enquanto no primeiro movimento da Suite Macambira as influéncias da tradicdo nordestina
na escrita instrumental foram destacadas e, no segundo movimento, foi percebida sua
influéncia na narrativa do discurso musical, no movimento Coco Agalopado a discussao
sera focada nos elementos ritmicos, que sao fortemente evocativas do género nordestino
denominado “Coco”. Apesar de receber inumeras variagoes e diferentes denominacgdes, o
género representa um ritmo forte e alegre, e esta fortemente relacionado com o repente,?

a cantoria e a danga.

A tradicdo do Coco é extremamente importante no nordeste do Brasil, existindo em todos
os estados da regido. Popularmente dividido entre Coco de praia, Coco de sertdo, Coco de
usina e Coco de roda, ele se modifica de estado para estado. Essa tradicdo incorpora em
seu fazer a danca, a poesia oral, a musica e tantas outras manifestagcbes artisticas. No
estado de Pernambuco é comum a pratica do repente e da cantoria para os cocos ligeiros

e de desafio, fazendo do dialogo entre musica e oralidade matriz da criagéo artistica.

Sua instrumentagao é caracterizada principalmente pelo uso do ganza??, dos bombos e do
pandeiro, sendo esse Ultimo muito utilizado na embolada??, enquanto a viola € comumente
utilizada pelos repentistas. Em um dialogo constante entre voz e percusséo, o coro que
geralmente repete o refrdo € um elemento fundamental do coco. A musica possui forma
simples, usualmente ESTROFE — REFRAO, e sua métrica estd na maioria das vezes em
2/4 ou 4/4. No que tange a poética, a letra da estrofe estd em mudancga constante mas a do

refrdo nao se altera, sendo sempre repetida entre as estrofes até o final da musica.

O Coco é, em geral, baseado no ritmo representado por uma colcheia pontuada seguida
por uma semicolcheia (figura 49). Essa figura aparece diferentes vezes ao longo do quarto
movimento da Suite Macambira, caracterizando a clave ritmica do coco durante toda a
execucgao dessa danga. Segue um exemplo musical retirado da partitura do violoncelista

Antbénio Meneses sobre um trecho da obra de Clévis Pereira, em que a base ritmica do

21Repente ou cantoria € uma das diferentes maneiras de se interpretar a poesia no nordeste brasileiro.

22 Instrumento percussivo similar ao chocalho.

28 “Manifestacao de poesia oral cantada nordestina, podendo ser improvisado ou nao, utilizando instrumentos
de Percussdo como o pandeiro e o ganza. Tem, como caracteristica, além da sextilha, o refrao tipico.
Quandodangada, chama-se coco de embolada”. (Nobrega, 2007, p. 6)
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coco é apresentada na composigao.

Figura 49 — (compasso 13) Base ritmica do coco
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Fonte: edicdo do compositor

Essa célula ritmica aparece como pedal em ostinato ritmico ao longo da peca. E possivel
observar esse mesmo ostinato em outros cocos, como no coco cantado na tradigao popular
paraibana “Mineiro, China”. (DE ASSIS, 2002, p.58):

Figura 50 — Coco Mineiro, China
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Fonte: Partitura retirada do livro Os Cocos, de Machado de Assis, 2010

Outra caracteristica ritmica que esse movimento traz e que tem relagcdo com os Cocos
cantados na tradigcdo popular € a utilizacdo de semicolcheias repetidas dentro de um
mesmo compasso. Esse elemento entrega a imagem de um cantar ligeiro, repleto de
articulagdes na fala e de grande dificuldade na execugao. As figuras 51 e 52 demonstram
a utilizagado das semicolcheias em um coco de embolada e também no quarto movimento

da Suite Macambira.
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Figura 51- Embolada de Pernambuco?*
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Fonte: Partitura retirada do livro Os Cocos, de Machado de Assis, 2010

Figura 52 — (compasso 30) Ultilizagdo de semicolcheias no Coco Agalopado, de Clévis Pereira

30

Fonte: edicdo do compositor

A antecipagdo do primeiro tempo por trés semicolcheias também €& um elemento
comumente encontrado nos cocos de tradicdo que pode ser visto em diversos momentos

do quarto movimento da Suite Macambira (figuras 53 — 56).

Figura 53 — “Caboré”, Rio Grande do Norte
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Fonte: Partitura retirada do livro Os Cocos, de Machado de Assis, 2010.

24 Coco anteriormente entitulado por Canto de Pernambuco e classificado como “embolada”.
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Figura 54 — “E de manhazinha”, Rio Grande do Norte
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Fonte: Partitura retirada do livro Os Cocos, de Machado de Assis, 2010.

Figura 55 — “O sol Ia vem”, Rio Grande do Norte
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Fonte: Partitura retirada do livro Os Cocos, de Machado de Assis, 2010.

Figura 56 — (compassos 61 a 63) Utilizacdo de 3 semicolcheias antecedendo o primeiro tempo
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Fonte: Partitura retirada do livro Os Cocos, de Machado de Assis, 2010.

Em termos de interpretacdo musical é importante ressaltar a relagao dessa musica com a
danca. Além do ritmo tradicional do Coco, pela grande presenca de sincopes e retomadas
de arco, essa musica faz com que o interprete interaja com o espagco como um dancador
de coco. Os movimentos da danga do Coco se relacionam com os espacos flutuantes do
ritmo sincopado, como a sensacao de espera “no ar’ antes que os pés toquem novamente
o solo. A dancga € marcada pelo levantar e pelo bater dos pés no chao, pelos saltos e pelos
gestos amplos dos dancadores. Geralmente, traz consigo gestos que remetem o dilatar dos
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COrpos no espago, como quando os bracos se abrem amplamente, os pés brincam de nao
tocar o solo por alguns instantes e os corpos se inclinam de forma diagonal para um dos

lados.

Figura 57 — MaPa %

Fonte: Fotografia: mapacultural.secult.ce.gov.br/agente/30076, Fotograma extraido no minuto
49:04 do video disponivel em www.youtube.com/watch?v=XBHrcoHkZx4&t=2979s

A imagem acima demonstra a semelhanga entre os movimentos corporais do violoncelista
e do dancador tradicional de coco ao executar a obra de Clévis Pereira. Entende-se como
parte fundamental da danga desse género o momento em que o gesto provoca no dancador
de coco a falta de contato dos seus pés com o solo, os “saltos” em que ele fica com o corpo
completamente suspenso, além dos bragos fazendo gestos amplos e circulares no espaco.
E possivel relacionar os saltos dos dancadores de coco com as inimeras retomadas de

arco requeridas por Clovis em sua composi¢cao, momentos em que o arco do violoncelista

25 Mapa dos gestos corporais do dancgarino de coco do Grupo Coco do Iguape e do violoncelista Antdnio
Meneses ao interpretar o movimento Coco Agalopado [em 49:04. Nota-se como semelhanga entre os dois a
cabecga baixa e a nuca curvada para dentro (setas em laranja), o gesto amplo e circular do brago direito se
voltando para o centro do tronco (setas em azul e amarelo), o pé esquerdo apoiado no chdo e o pé direito
suspenso (setas em verde).


https://mapacultural.secult.ce.gov.br/agente/30076
http://www.youtube.com/watch?v=XBHrcoHkZx4&t=2979s
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perde contato com a corda e o braco direito faz um movimento amplo e circular no ar. Assim,
a retomada do arco € o “salto” do violoncelista. As repetidas retomadas de arco sdo também
uma caracteristica da rabeca (FARIAS, 2013, p.110) e o instrumentista geralmente utiliza

de gestos amplos com o braco direito para executar tal técnica.

Figura 58 — (compasso 1) Retomadas de arco
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Fonte: edicdo do compositor
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O Coco de Clovis Pereira requer do violoncelista um nivel técnico muito avangado, com a
execugao de oitavas e de cordas duplas que exigem grande flexibilidade da mao esquerda,
e com golpes de arco com saltos em grande velocidade. Uma execugéo limpa e com boa
afinacdo demanda horas de estudo e de alto nivel de preparo. Ao mesmo tempo, é
imprescindivel que o performer compreenda que a origem do material esta na fonte da
tradicdo nordestina, que os ritmos, acordes e articulacbes remetem a danca tradicional e
aos instrumentos da tradicdo. Com isso, a sensagcao de suspensao no momento de

retomada de arco ganha significado impar, que remete ao salto do dancador de Coco.
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3 Sugestoes Interpretativas: um olhar a partir da tradigao

Notando a presenca das diversas caracteristicas da Musica Armorial e tradicional
nordestina apresentadas, como o uso de cordas soltas, de modalismo, de sincopes, de
cordas duplas, etc, busca-se nesta pesquisa sugestdes interpretativas para a construgao
de uma performance que relacione tais elementos com os elementos eruditos relevantes

para a pratica do violoncelo.

E nitida a valorizagdo empregada pela escola erudita ocidental por uma produc&o sonora
limpa e repleta de harmdnicos, enquanto na musica de tradigdo nordestina a sonoridade
do instrumento é produzida com ruidos e € muitas vezes anasalada, pela influéncia da
voz dos cantadores na maneira de tocar dos instrumentistas. Tal diferenga pode ser
evidenciada no ato da performance, podendo o violoncelista hora optar por uma
sonoridade mais erudita e hora por uma sonoridade mais armorialista, aproximando-se

assim da sonoridade da musica de tradicdo nordestina.

A manipulagao da sonoridade ocorre através de ajustes no ponto de contato do arco na
corda, além da velocidade e do peso aplicados ao arco, que pode estar paralelo ao
cavalete ou ndo, e em ajustes de equilibrio da m&o esquerda e sua pressao no espelho

do instrumento.

Considerando o desprendimento do texto e a liberdade interpretativa enquanto uma
caracteristica fundamental na cultura de tradicdo nordestina, firmada na oralidade, é
possivel construir uma performance em que o texto seja sim considerado parte
fundamental dela, porém, deve-se também considerar indispensavel a liberdade e a

criacao espontanea do intérprete.

O performer pode ter a liberdade de criar diferentes timbres, utilizando de técnicas
comuns aos instrumentos tradicionais, como a viola. O uso do vibrato também pode ser
contido, diferente do que aconteceria em uma execugdo que nao considera as

referéncias da musica de tradicdo nordestina.

Tal liberdade pode ampliar ao performer as possibilidades de manipulacdo de seu

instrumento e a maneira como ele se relaciona com o texto no ato da performance. E



58

possivel, por exemplo, criar um glissando onde o compositor ndo o escreveu, mas que

dialoga com os glissandos habituais da rabeca.

Além disso, para a interpretagao dessa obra, € de suma importancia que o violoncelista
compreenda o texto e localize os personagens da cultura tradicional que o integram. E
fundamental que se mostre os cantadores, os instrumentos percussivos e o0s
instrumentos interludiadores, criando uma imagem da obra que extrapole as informacgdes
oferecidas pelo compositor em seu texto. Ao encontro dessa proposta, esta pesquisa

seguira com sugestdes interpretativas para cada um dos trés movimentos discutidos.
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3.1 Preladio

Por entender a referéncia ao Preludio de Bach, o violoncelista pode iniciar a abertura da
Suite Macambira com uma sonoridade repleta de harmdnicos, inferindo que essa
abertura é inicialmente uma musica harmoénica. Portanto, € interessante que néo se
destaque alguma melodia dentro dos compassos iniciais, mas que se demonstre as

trocas de harmonia e as grandes frases (em azul), como apresentado na figura 59.

Figura 59 — (compassos 1 a 12) Preludio, abertura
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Fonte: edicdo do compositor

Sugere-se que os compassos 8 e 9 (em vermelho), bem como os demais momentos em
que esse mesmo motivo é apresentado, representem um pequeno rojao, que poderia ser
executado por uma rabeca no contexto de tradicdo popular. Portanto, esses compassos
podem ser executados com intencdo um pouco mais movida e podem remeter a
sonoridade da rabeca, buscando um som menos limpo. O violoncelista pode optar por
uma técnica de arco que valorize a aproximagao do seu instrumento com a sonoridade

rabeca, assim como aconteceu na Musica Armorial.

Esse mesmo carater pode ser explorado no trecho central (figura 60) desse movimento,
onde existe um grande interludio instrumental, que também pode ser interpretado com

referéncias a uma rabeca.
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Figura 60 — (compassos 49 a 75) Preludio, trecho central
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Fonte: edicdo do compositor

Os trechos com a presenca de pedais, cordas duplas e com uso constante de
semicolcheias representam a parte instrumental (em vermelho), enquanto os trechos
com indicagdo de Meno mosso (em azul) indicam a voz do cantador. Entdo, pode-se
buscar para o cantador um carater doloroso, de som acido e pungente, enquanto a
rabeca pode ter a sonoridade aspera e suja. Sugere-se que no trecho instrumental se

utlize da articulacdo do antebragco para criar uma arcada que nao respeite
necessariamente o paralelismo das cordas.

Ja no compasso 76 (figura 61), pela presenga do ponto que indica uma articulagdo mais
curta, o instrumento pode ser interpretado como a viola. Entdo, pode-se buscar uma
sonoridade que remeta ao pizzicato e ao dedilhado da viola, utilizando o arco com ponto

de contato na regiao central entre o espelho e o cavalete e com uma articulagao clara
para o inicio de cada nota.



Figura 61 — (compasso 76)

Fonte: edicdo do compositor
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3.2 Canto do Cego

No Canto do Cego é fundamental que os personagens, os dois cegos cantadores e o
instrumento acompanhador (viola ou rabeca) sejam destacados e que o ouvinte perceba
com clareza a fala de cada um deles de maneira distinta. Sugere-se que seja feito uso
constante de cordas soltas, em especial a corda /a que pode produzir um timbre mais
aspero e pungente, “na intengao de se conseguir um som mais proximo dos instrumentos
populares, como o da rabeca” (MARINHO, 2010, p.68) e um som mais proximo da voz
estridente do cego cantador. Como por exemplo, nos compassos 1 e 5 (figura 62) pode-

se optar pelo uso da corda /a solta e pelo uso do arco mais proximo do cavalete.

Figura 62 — (compassos 1; 4 e 5) Utilizacdo de cordas soltas
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Fonte: edigao do compositor

Essa mesma escolha pode ser feita no cantabile presente entre os compassos 21 e 24
(figura 63). Nesse caso, preservando a corda /a solta, sera necessario quebrar o acorde

final em Sol-Mi + Sib-Ré.

Figura 63 — (compassos 21 a 24) Utilizagéo de corda solta em trecho cantabile
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Fonte: edigao do compositor

Sugere-se também que os “rojoes” (figura 64) sejam executados com carater apressado

e sem muita perfeicido técnica, produzindo assim uma sonoridade aspera. Nesse trecho,
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pode haver uma certa imprecisao na dic¢gao das notas, trazendo a impressio de que as

notas se misturam. Como aconteceria na rabeca, pelo seu cavalete plano.

Figura 64 — (compassos 3 e 7) Rojdes
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Fonte: edicdo do compositor

Outro trecho sugerido como carater instrumental de viola esta entre os compassos 13 e
20 (figura 65). Essa sugestao se da pelo aparecimento de melodia em pizzicato, técnica
basica de produgao sonora da viola, e pela presenca de acordes acompanhando a
melodia. Para criar maior contraste na repeticdo do tema, que acontece em pianissimo
pela segunda vez (compasso 17), é possivel utilizar de uma técnica caracteristica da
viola, o “abafado” (em vermelho). Para isso, o violoncelista devera abafar a sonoridade
com as pontas dos dedos da mao esquerda, sem abaixar completamente a corda,
enquanto executa o pizzicato, ou seja, sem deixar soarem as cordas por completo.

Assim, o som produzido sera na dindmica exigida e com um aspecto seco e abafado.

Figura 65 — (compassos 12 a 20) Trecho em carater instrumental de viola
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Fonte: edicdo do compositor

O uso de rubato € uma ferramenta que aproxima a execussido desse movimento a ideia
de uma musica executada nas pragas ou feiras da cidade entre dois cantadores, que
improvisam alternando versos entre eles e os rojdes de seus instrumentos. O rubato
pode ser utilizado no final de sessées que marcam o canto de cada personagem, como

por exemplo, nos compassos 19 e 20.

Outro recurso que pode ser utilizado para criar um contraste na camada de timbre deste
movimento é utilizar sul corda IV para o trecho dos compassos 9 e 10 (figura 66),
subindo-o pela corda sol, provocando assim uma sonoridade mais anasalada que remeta

ao canto do cego cantador.

Figura 66 — (compassos 9 e 10) Trecho com possibilidade de sul corda IV
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3.3 Coco Agalopado

O Coco Agalopado € um movimento repleto de sincopes, ascentos e retomadas de arco.
Por relacionar esse movimento com a dang¢a do Coco, 0s espagos em que as pausas de
cada um desses elementos provocam naturalmente na execug¢do da obra podem ser
interpretados como parte fundamental da musica. Assim, a pausa passa a ocupar um
lugar tdo importante quanto a parte sonora. O violoncelista pode tomar liberdade em
fazer com que as pausas tenham duragcdo maior do que esta escrito, enfatizando assim
o espaco flutuante do arco. Anténio Meneses, em sua performance para o programa de
TV Harmonia, disponibilizada no YouTube, acrescenta uma retomada de arco no
segundo e no terceiro acorde do compasso 18 (figura 67), o que cria a impressao de

espaco flutuante para o trecho.

Figura 67 — (compasso 18) Retomadas de arco
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Fonte: edigdo de Antonio Meneses

As retomadas de arco utilizadas ao longo da pega podem ser uma importante ferramenta
também para enfatizar os acentos escritos pelo compositor. Chegando na nota
acentuada sempre pelo taldo, é possivel que o violoncelista utilize de muito peso do arco
para a execucgao da nota, e é também possivel criar uma sonoridade menos refinada

para os acentos.

Nota-se nesse movimento a existéncia de mais de um personagem, como a presenga de
um instrumento percussivo, que poderia ser o pandeiro, nos trechos em que ha a

aparicédo do ritmo tradicional do coco.



Figura 68 — (c. 13 — 15) Indicagao de instrumento percussivo
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Essa mesma célula ritmica esta presente em diversos momentos neste movimento.

Indica-se que ela seja sempre encarada enquanto um elemento percussivo que esta

interludiando o canto. Para tanto, o violoncelista pode buscar uma sonoridade mais seca

e de ritmica precisa, além de ter boa dic¢cdo nas notas.

Além do pandeiro, existe aqui o cantador de coco, que pode ser visto nos trechos em

que a linha melddica ¢ linear, prevalecendo a repeticdo de mesma nota. Isso se da pela

similaridade entre a melodia de Clovis Pereira e as melodias de alguns Cocos

encontrados na tradicdo. Para tal trecho, sugere-se que o violoncelista rememore o texto
falado do repentista nordestino, em que o texto corrido é parte mais importante que a
melodia. E fundamental que o instrumento acompanhador, que estad presente nos
acordes e nas notas rebatidas, seja destacado deixando clara a divisdo de vozes. Na

figura abaixo (figura 69) estdo o cantador (em azul) e o instrumento acompanhador (em

vermelho).

Figura 69 — (c. 20 — 28) Cantador e instrumento acompanhador
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4 Consideragoes Finais

De acordo com as caracteristicas Armoriais demonstradas nesta pesquisa, é possivel
confirmar o carater Armorial e de tradigdo popular nordestina presentes na Suite Macambira
para Violoncelo Solo, de Clovis Pereira. Sdo caracteristicas como: a presenca de melodias
curtas, de notas rebatidas, de sincopes, de modalismo e de pequenos fragmentos repetidos
com algumas variagdes; e do uso frequente de semicolcheias e de cordas duplas, além do
uso de cordas soltas (MARINHO, 2010, p. 68). Tais ferramentas estdo amplamente
dispostas na Suite Macambira e, lado a lado com as referencias da escola erudita
fornecidas por Hugo Pilger (2013), constituem uma obra que esta em constante dialogo

entre o erudito e a tradigao.

Compreender a obra de Clovis nesse lugar fluido e transversal € fundamental para a
construcado de sua interpretacdo e de sua performance. A partir desse entendimento, o
performer podera tomar decisdes informadas que dialoguem com as diferentes referéncias
estéticas que compdem a Suite. Entende-se aqui a importancia do dialogo entre tradigao
popular nordestina, mais especificamente na Musica Armorial, nos Cantos de Cegos e no
Coco, e o erudito, principalmente no que diz respeito a maneira em que o violoncelo tem

sido explorado no contexto da musica de concerto.

Entende-se as especificidades da musica advinda da tradicdo oral como o desprendimento
do texto e a liberdade latente do intérprete no ato da performance enquanto parte
fundamental no estudo interpertativo e performatico da Suite Macambira, de Clovis Pereira.
Além disso, acredita-se que texto e oralidade devem caminhar juntos para a interpretagao
desta obra. Ao discutir as ferramentas advindas das diferentes culturas integrantes da Suite
Macambira, esta pesquisa permite ao intérprete uma compreensdo mais aprofundada
acerca da pratica oral na tradicdo nordestina e uma reflexao sobre a sua complexidade na

combinagao entre o erudito e a tradigdo popular.

Acredita-se que essa pesquisa possa se tornar mais um dos referenciais para futuros
trabalhos e performances relevantes da Musica Armorial, de tradicao popular nordestina e
principalmente da musica que esta entre diferentes universos, principalmente a Suite

Macambira de Clovis Pereira.
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