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RESUMO

4

O objetivo desta dissertacdo ¢ abordar e analisar a musica do compositor Moacir Santos,
especificamente em dois elementos: ritmo e procedimentos modais. Sdo aspectos presentes
em seu processo composicional que argumento associarem-no de maneira ampla a um
conceito de africanidade, categoria cultural intimamente vinculada a sua musica e aos
contextos e desenvolvimentos da musica brasileira e jazz na década de 1960, momento que
inicia sua produ¢do no Brasil e Estados Unidos. Quanto ao repertdrio, foco na selegdo de
composi¢des compiladas e regravadas no CD duplo Ouro Negro, lancado em 2004. Como
metodologia, as analises buscam em um primeiro momento debater trechos, seguidos de
exemplos maiores e elaboragdes mais intensas ao fim. Neste sentido, o objetivo € utilizar a
analise musical de modo a dedicar atengdo aos pontos mais significativos e de interesse em
um amplo repertorio, ao invés de esgotar integralmente as musicas em todas suas

particularidades.

Palavras-chave: Moacir Santos. Analise musical. Ritmo. Modos. Africanidade.



ABSTRACT

The purpose of this dissertation is to analyze the music of the composer Moacir Santos,
specifically in two elements: thythm and modal procedures. I sustain that these aspects of his
compositional process are associated in a broad way to the concept of africaneity, a cultural
category deeply linked to his music and the context and development of brazilian music and
jazz in the 1960’s, the decade when his production began in Brazil and in the United States.
Regarding the repertoire, the emphasis is on the selection of compositions compiled and
recorded in the double CD Ouro Negro, released in 2004. The methodology of the analysis
consists on first focusing on excerpts, followed by longer and more elaborate sections at the
end. In this sense, the purpose is to use the musical analysis with more emphasis on the most
significant points of interest in a wide repertoire, rather than completely exhausting the

musical analysis in all of its particularities.

Keywords: Moacir Santos. Musical analysis. Rhythm. Modes. Africaneity.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa trata de contextualizar e analisar musicalmente a obra do compositor
pernambucano Moacir Santos (1926-2006). Focalizo em seu repertorio, elementos musicais
vinculados a ritmica e modalismo, que argumento associarem-no ao conceito de africanidade,
algo tdo caro a sua identidade e sonoridade, assim como ao contexto musical da década de
1960. O trabalho ¢ dividido em trés capitulos. Primeiramente, trago uma sintese biografica do
compositor, levantando de seu ambiente assuntos entrelacados ao tema proposto, que serao
desenvolvidos nas anélises do capitulo 3 e capitulo 4.

A escolha destes temas se deu pela constatacao das motivacdes, ideologias e estética
musical do compositor, diretamente vinculados a uma articulada cena nacional-popular-
erudita que abriu espagco no Brasil pela década de 1960. Assuntos estes, que sdo ainda
entendidos paralelamente e sincronicamente ao contexto e percep¢do transnacional dos
enlaces entre as identidades da musica brasileira e jazz americano. Encontram respaldo e
legitimam-se também pelo percurso itinerante da carreira de Moacir Santos, do sertdo
pernambucano, ao Rio de Janeiro a costa oeste americana.

O repertdrio selecionado para compor as andlises musicais deste trabalho foi
registrado em 2001, pelo projeto Ouro Negro. O CD duplo compreende uma selecdo de
musicas que constam em cinco LP’s de Moacir Santos: Coisas (Elenco, 1965), The Maestro
(1972), Saudade (1974) e Carnival of the Spirits (1975) pelo selo Blue Note, e Opus 3 N° I
(1978) pelo selo Discovery. O Ouro Negro constituiu-se como um projeto de revalorizagdo de
sua musica, que partiu de uma organizagdo dos musicos brasileiros, apos o acidente vascular
cerebral que Moacir sofreu em 1995 nos Estados Unidos, o que lhe impossibilitou de seguir
profissionalmente pela perda dos movimentos da mao direita e da fala na lingua inglesa.

Moacir Santos partiu para os Estados Unidos em 1967, e sua musica permaneceu
quase desconhecida no Brasil. Coisas (1965), seu Unico LP aqui gravado, havia saido de
catdlogo logo no ano seguinte pela venda do pequeno selo Forma a multinacional Universal.
Nos Estados Unidos, apesar de todo o reconhecimento de que obteve no meio profissional
como arranjador, compositor e professor, seus discos, langados nos anos de 1970, ndo
obtiveram altos niveis de venda e difusdo, ¢ ndo vieram a ser comercializados no Brasil.
Através do patrocinio da empresa Petrobras, o projeto Ouro Negro compreendeu varios
langamentos que reapresentaram sua musica ao Brasil, Europa e Japdo: o cd duplo “Ouro

Negro” (MPB/Universal, 2001), o cd “Choros & Alegria” (Biscoito Fino, 2005); o DVD



“Ouro Negro” (2006) e trés livros, os cancioneiros com as partituras: “Coisas”, “Choros &
Alegria” e “Ouro Negro” pela Editora Jobim Music.

Discursos e percepgoes sobre a musica de Moacir Santos constantemente o associam
a conceitos valorados positivamente como africanidade, modernidade, raizes brasileiras,
originalidade e ritmica afro-brasileira, ocupando de alguma forma um plano que media a
producdo popular e erudita, em um amalgama entre a musica brasileira e o jazz. Em meu
trabalho de conclusdo de curso pela UDESC, desenvolvi uma tentativa de compreensao da
composi¢ao e arranjo de Coisa n°5, que atualizo, analiso e trago aqui um trecho relevante para
esta dissertacao.

Meu fascinio pela musica deste compositor teve inicio nos primeiros anos
universitarios, época de sua revalorizacdo no Brasil. O ouvi pela primeira vez através de um
convite a interpretar em uma aula sua cangdo Odudud. Depois de resolvida a intrincada
harmonia, perguntei: como se toca isso? Ja com alguns anos de experiéncia na musica popular
brasileira e jazz, nunca havia ouvido nada parecido ritmicamente e, ndo conhecia nenhuma
referéncia para transporta-la ao violdo. Ao longo desta dissertacdo, acabei por interpretar o
que acontece ali: trata-se do toque afro-religioso do /bim, trabalhado texturalmente na técnica
de arranjo do mojo, distribuido entre clarone, sax baritono, piano e contrabaixo.

Inspiro-me aqui na postura do movimento que passou a ser rotulado como “Nova
Musicologia” (BEARD e GLOAG, 2008, p.38-39) que se interessa em levantar, entrever e
perceber correlagdes entre andlise musical e significados sociais, percebendo que estdo
fundidos na cultura e contexto de onde emergem as manifestagdes musicais, na pretensao de
enriquecer o exame e analise da musica, contextualizando-a para além do viés puramente
formalista e estruturalista.

A metodologia e estrutura deste trabalho construiram-se a partir das caracteristicas
percebidas pela biografia, contexto e musica de Moacir Santos, sem uma fundamentagdo a
priori, o que acabou por definir temas e autores aqui referenciados ao longo da pesquisa.

O capitulo 2 traz uma sintese biografica, levantando e discutindo os assuntos
vinculados ao tema da dissertacdo através do percurso do compositor, em itens como sua
iniciacdo musical, inser¢do profissional, enlaces entre o jazz e musica popular brasileira,
atuacdo profissional na “era de ouro do radio”, estudos formais de musica, influéncia das
ideologias que ressoam com uma busca modernista e nacionalista em seu repertorio e
contexto musical e profissional, finalizando com o cendrio do jazz americano onde Moacir

Santos se insere a partir de 1967.
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Ao longo do texto, dialogo com outras trés referéncias que ja pensaram a musica do
compositor a partir de sua redescoberta no Brasil: a flautista do projeto Ouro Negro, Andrea
Emest Dias, em Mais “Coisas” sobre Moacir Santos, ou os caminhos de um musico
brasileiro, em sua tese de doutorado pela Universidade Federal da Bahia (UFBA) em 2010,
buscou construir todo um exame do percurso autoral do compositor, por meio da coleta de
registros ligados a sua biografia. Aliou a biografia, trés descrigdes analiticas que pretenderam
detectar elementos estruturais e estilisticos empregados pelo compositor na construgao de sua
musica, considerando-a como um ponto de conexdo entre as praticas composicionais €
interpretativas do musico erudito e do popular. Gabriel Muniz Improta Franca, em Coisas:
Moacir Santos e a composi¢do para segdo ritmica na década de 1960, em sua dissertagdo de
Mestrado, pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) em 2007
procurou discutir o papel da se¢do ritmica em trés composicdes, aliadas a sua relagdo com os
demais elementos como melodia, harmonia, forma, orquestragdo, ritmo e textura. Jodo
Marcelo Zanoni Gomes, em “Coisas”, de Moacir Santos, em sua Dissertacdo de Mestrado
pela Universidade Federal do Parana (UFPR) de 2008, buscou construir uma analise historica
nos anos proximos de 1965, quando foi langado o disco “Coisas”, objeto central de seu
estudo, aliado a uma analise musical.

Ao fim deste capitulo segundo, trago uma discussdo e interpretagdo sobre a
“invencdo” do conceito de “africanidade” na musica brasileira no periodo entre a iniciacdo e
ampliacdo profissional de Moacir Santos, tecendo aproximagdes a percepcao da visdo
transnacional entre Brasil e Estados Unidos. Surgem como referéncias primordiais para
construir este debate, os livros de Darién Davis White Face, Black Mask — Africaneity and the
Early Social History of Popular Music in Brazil. (2009); Micol Seigel, Uneven Encounters:
making race and nation in Brazil and the United States (2009). Bryan McCann, Hello, Hello
Brazil: Popular Music in the making of modern Brazil (2004); Hermano Vianna, O mistério
do samba (1995) e Charles Hersch com Subversive sounds — Race and the birth of Jazz in
New Orleans (2007).

O capitulo 3 adentra na discussdo e analise ritmica da musica de Moacir. Busco
fontes para compreender seu particular tratamento ritmico orquestral, aproximando as analises
as africanidades do ritmo brasileiro, na procura dos elementos que sinalizam sua
“originalidade”, “modernidade” e riqueza ritmica e polirritmica. Trago como referéncias
centrais e aproximagdo analitico-metodologica na interpretacdo de seu ritmo, os livros de
Carlos Sandroni, Feitico Decente: Transformagoes do Samba no Rio de Janeiro (1917-1933)
(2001);, Simha Arom com African Polyphony and Polyrhythm: Music Structure and
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Methodology, (1991) e Kazadi Wa Mukuna, em Contribui¢do bantu na musica popular
brasileira. (1979). Edilberto José de Macedo Fonseca em sua dissertagdo de mestrado pela
UNIRIO (2003) O Toque do Ga: Tipologia preliminar das linhas-guia do candomblé Ketu-
Nagé no Rio de Janeiro, trouxe fundamental aporte tedrico e estrutural. Artigos de Marcos
Branda Lacerda, Transformagoes dos Processos Ritmicos de Offbeat Timing e Cross Rhythm
em Dois Géneros Musicais Tradicionais do Brasil (2005) e Tiago de Oliveira Pinto, 4s cores
do som: Estruturas sonoras e concep¢do estética na musica afro-brasileira. (2000)
iluminaram concepg¢des de como interpretar nossa ritmica de ascendéncia africana.

O capitulo 4 contextualiza e interpreta a forma particular que o compositor buscou
explorar e desenvolver conceitos modais em seu trabalho. Mais especificamente, os
procedimentos estilisticos e composicionais de Moacir Santos como estratégia de inserir o
tema do modalismo, “novidade” que foi extensamente trabalhada pelos musicos,
compositores, arranjadores e improvisadores na cena musical da década de 1960, tanto no
Brasil, como uma proposta maior de afirmag¢do de uma identidade moderna e elogio ao
nacional, assim como interesses de vanguarda, liberdade e quebra de barreiras nacionais do
modal jazz. Embasaram teoricamente minha leitura sobre a exploracao harmonica e modal do
compositor os autores Paulo José de Siqueira Tiné, com sua tese de doutorado pela
Universidade de Sao Paulo (USP), Procedimentos modais na musica brasileira: Do campo
étnico do nordeste ao popular da década de 1960 (2008); Vincent Persichetti em seu livro
Twentieth Century Harmony. Creative Aspects and Practice (1995); Mark Levine, pianista,
educador e influente tedrico do jazz, que participou das gravacdes de Moacir Santos, com o
livro The jazz theory book (1995); Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas, com o artigo Espécies de
oitavas: usos e significados do termo “modo” em diferentes praticas teorico-musicais (2008);
sua dissertacdo de mestrado pela Universidade Estadual Paulista (UNESP) Teoria da
Harmonia na Musica Popular: uma defini¢do das relagoes entre os acordes na harmonia
tonal (1995); e sua tese de doutorado pela Universidade Estadual de Campinas (Unicamp),
Que acorde ponho aqui? Harmonia, praticas teoricas e o estudo de planos tonais em musica

popular, tese de doutorado (2010).
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2 MOACIR SANTOS: BIOGRAFIA E CONTEXTO

Neste capitulo traco uma sintese biografica’ de Moacir Santos, contextualizando
mais especificamente os temas vinculados aos interesses que serdo desenvolvidos nesta
dissertagdo: ritmica e procedimentos modais. Sdo os conceitos de sua estética composicional
que analisarei neste trabalho, que cumpriram amplos desenvolvimentos e adquiriram especial
aten¢do na cena musical brasileira e americana da década de 1960, onde Moacir Santos atuou
profissionalmente. Trago de sua historia, falas, momentos, personagens e contextos relevantes

para compor uma interpretacao destes elementos presentes em sua estética musical.

2.1 INFANCIA: INICIACAO MUSICAL

Moacir Santos recorda-se de ter nascido “entre os preas € os mocos numa tapera nos
rincdes e matas do sertdo pernambucano, entre os municipios de Serra Talhada (antiga Vila
Bela), Flores, Sao Jos¢ do Belmonte e Bom Nome” (apud DIAS, 2010, p. 25).

O compositor, arranjador e multi-instrumentista Moacir Jos¢ dos Santos (Bom
Nome, 1926 — Pasadena, 2006), até seus 16 anos, mal sabia algo sobre seu nome, local e data
de nascimento. Segundo Dias (2010, p. 35), considerando sua fenotipia, data, local e contexto
historico, “é¢ possivel que os pais de Moacir Santos tenham, por sua vez, descendido
diretamente de pais escravos”.

Aos dois anos, sua mae e cinco irmaos chegam a Flores do Pajet. A essa época, seu
pai deslocava-se nas volantes pelo Nordeste, forcas policiais que reuniam militares e civis
armados que combatiam os grupos de cangaceiros pela regido. Sobre sua infincia, trarei
através de suas proprias palavras, que expressam da melhor forma suas origens, sempre

vinculadas as buscas musicais:

Minha vida é um encadeamento sem fim. Meu pai tinha largado a gente, minha mae
morreu quando eu tinha 3 anos, depois fugi da cidade. Eu me sentia como um 6rfao,
sem saber direito 0 meu nome, nem quando nasci. Parecia uma criatura numa pedra

! Sintese biografica aliada ao contexto, no intuito de evitar redundancias. Foi papel da flautista do projeto Ouro
Negro, Dias (2010) em seu doutorado pela UFBA construir a biografia completa de Moacir Santos, aliada a trés
descrigdes analiticas. Sera langada em livro ainda no primeiro semestre deste ano.
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no meio do mar, com as aguas batendo, como se fossem as pessoas perguntando:
“Quem ¢é vocé? Qual o seu nome? Quando vocé nasceu? Onde vocé nasceu?”, e eu
nao sabia de nada. Mas agora eu sei. “Agora eu sei” € o titulo de uma das coisas ai,
uma musica minha (DIAS, 2010, p. 28).

A primeira lembranca musical mencionada por Moacir Santos vem da infancia em
seu depoimento através de um episddio que o marcou. Recordagdes de seu passado sempre
constroem as conexdes entre a musica e as caracteristicas de sua forte identidade afro-
brasileira®. Desde cedo trazia consigo a inclinacdo a regéncia, composi¢do e arranjos

simbolizados na figura do maestro, que buscaria em seu trabalho:

Eu fui criado em Flores até os quatorze anos. Eu tinha trés aninhos quando minha
mae faleceu e deixou cinco filhos. Lembro-me que eu estava batendo latas no
quintal e alguém falou: Moacir venha cé para ver sua mde. Eu fui para parede e pus-
me a chorar porque eu percebi que estava faltando algo na mamade, eu acho que
ainda ndo sabia o que era morte. Tinha umas quatro ou cinco criangas assistindo o
meu choro ou talvez chorando por mim também. Essas criangas tomavam parte da
minha banda, por que a gente imitava banda de musica e eu era maestro. Todos
nuzinhos, porque ndo tinha dinheiro para comprar roupa ¢ também porque la era
muito quente. [...] Quando mamae morreu, eu fui tomado por uma familia em
Flores.. [...] So sei que fui morar perto do ensaio da banda, muito pertinho. [...] Eu
ndo tinha nada. Eu nunca tinha passado mais do que um més em cada cidade:
Paraiba, Bahia, Pernambuco [...] Eu sai fugido de casa com catorze anos. A lei da
libertacdo dos escravos ainda ndo tinha muito tempo. Nas escolas, no banco, as
pessoas ndo estavam acostumadas a um negro. Em Flores, na escola, eu tinha sido
aprovado com distingao e louvor. Entdo eu era um danadinho, mas eu ndo sei [...] eu
ndo sou génio, ndo. (SANTOS apud FRANCA, 2007, p. 146-147).

Desfeita a estrutura familiar, as criangas foram adotadas, e Moacir Santos foi criado
pela solteira Ana Lucio, que proporcionou e lutou pelo seu ingresso na educagdo basica. O
depoimento de sua professora ginasial, dona Mocinha Neto novamente ressalta a paixdo

musical desde pequeno:

Menino foi criado por Ana Lucio, que colocou ele pra estudar. Queria ser melhor
tratado, antigamente havia mais distancia entre o branco e o preto. Ele ja sofria
naquele tempo. Menino preto era dificil, ele era preto. Cresceu foi muito, ficou uma
lapa de homem e era louco por musica desde crianga. [...] Moacir queria jogar
futebol ao invés de tratar dos porcos (Dep. MN, DIAS, 2008, p. 31).

Nesta década de 1930 inicia a musicalizagdo de Moacir, através das bandas civis e

militares, e futuramente por meio das jazz-bands. As bandas de musica a esse tempo ja

% Afro-brasileiros e afro-descendentes: utilizarei estas categorias culturais como op¢do na minha escrita,
referindo-me de forma genérica aos brasileiros descendentes de africanos. Assim como Micol Seigel, que em
Uneven Encounters: making race in Brazil and the United States, afastando-se de qualquer determinismo
biologico, opta: “eu escolho afro-brasileiros ¢ afro-descendentes, os termos que emergem do ativismo anti-
racista no Brasil desde o final dos anos 1970” (2009, p. 17).
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cumpriam um papel ativo no Brasil, assim como no Nordeste brasileiro, desempenhando uma
funcdo social e educacional para jovens das classes mais populares (FERRAZ, 2002). Através
de uma dessas institui¢des, os primeiros contatos de Moacir com um grupo musical
organizado datam de seus nove anos, através da Banda Municipal de Flores, que proporcionou
suas primeiras tentativas e incursdes com um variado instrumental. A principio, parece ter se
desenvolvido musicalmente a partir de varios instrumentos, perfil que de fato seguiu em sua
vida. Na fase adulta, sua atuagdo seria profissionalmente direcionada aos saxofones,
especialmente o baritono, clarinete e piano. Sobretudo, em meados dos anos de 1940, firmou-

se como arranjador e compositor.

Tamanho anseio levou-o a mexer nos instrumentos, pelo que foi repreendido
asperamente por algum musico da banda: “Ndo mexa ai, menino!” (Dep. MS 1992)
Com o tempo, passou a tomar conta dos instrumentos, aproveitando os momentos
ociosos entre as atividades da banda para explora-los e descobrir o som de cada um
deles. A capacidade autodidata se manifestou mais uma vez, ¢ Moacir aprendeu a
tocar todos os instrumentos da banda: trombone, trompete, trompa, clarineta,
saxofone, percussoes, além do violdo, do banjo e do bandolim. Percebendo a sua
inclinagdo, musicos de Flores ofereciam-lhe instrumentos, como foi o caso de Luiz
Dantas ¢ Aluisio Vanderlei, este ultimo de familia que, ainda hoje, da nome a um
dos conjuntos musicais da cidade, a Banda Manuel Vanderlei. (DIAS, 2010, p. 34).

Seus professores na infiancia foram Luis de Gint, Antenor, Severino Rufino e
principalmente os mestres tenente Alfredo Manoel da Paixdo e sargento Luiz Benjamim, da
Brigada de Pernambuco (DIAS, 2010, p. 38). Estes musicos militares cumpriram as fungdes
dos seus primeiros educadores musicais. Nesta década, vinham das capitais e centros
brasileiros, prestando assisténcia no interior nordestino, garantindo seguranca as cidades
suscetiveis aos constantes ataques do cangago na regido, como Flores do Pajet, onde morou
na infancia.

Além dos musicos militares e da Banda Municipal, Moacir teve a referéncia de
grandes musicos de localidades vizinhas, que circulando profissionalmente, esporadicamente
aportavam em Flores, “como o saxofonista Manoel Marroques, de Princesa, o saxofonista
soprano Z¢é Mica, de Triunfo, e o professor Felinho, “saxofonista magistral” do Recife, que
lhe mostrou a técnica dos golpes de lingua duplos e triplos no instrumento” (DIAS, 2010, p.

40).
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2.2. JAZZ-BANDS: INSERCAO PROFISSIONAL

Em 1940 aos 14 anos, tomado por revoltas pessoais, injusticas, desilusdes com os
ensinamentos e “maus-tratos do padre da Igreja Catolica de Flores”, Moacir Santos resolve
fugir de casa (DIAS, 2010, p. 41), passando a viajar como andarilho, de forma itinerante por
Pernambuco e estados vizinhos, mantendo-se como possivel através da musica. E partir de
entdo que Moacir passa a construir suas aproximagodes com o jazz, género que seria influéncia
determinante em toda sua vida.

Em Serra Talhada, segunda maior cidade do sertdo pernambucano, Moacir participou
da Filarmonica Vilabelense, que tinha como mestre o sargento Luiz Benjamim, também
organizador da jazz-band. Indicado pelo sargento, aos 15 anos tornou-se o diretor musical do
Circo Farranha, viajando por toda regido, passando por Salgueiro, Bodoc6, Ouricuri, Juazeiro

da Bahia, Serrinha, Bonfim e outras cidades.

Figura 1: Banda de Musica de Serra Talhada ou Filarmdnica Vilabelense, com Mestre Luiz Benjamin. Serra
Talhada, PE, 1939 (DIAS, 2010, p. 46)

Em passagem por Salvador, teve contato com o jazz executado por musicos norte-
americanos no Cassino Tabaris, onde procurou adquirir informalmente mais conhecimentos
com 0s musicos americanos. Neste tempo, a partir dos anos de 1942, o jazz ja havia adquirido
grande projecdo no Brasil, muito em virtude da politica de Boa Vizinhanga do governo do

presidente Franklin Roosevelt, que iniciou as aproximagdes culturais e politicas entre os
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paises a partir de 1933. A partir desse contato, Moacir mostra em sua fala a admira¢do que

nascia pelo jazz, sempre norteando seu trabalho dali em diante:

Entramos na Bahia [...] fui terminar em Salvador. Conheci o pessoal assim dos
Estados Unidos, o pessoal que ia a Paris. Era na época do Cassino Tabaris... Epoca
da guerra, entre 42, 43, e na época da guerra o Cassino Tabaris tinha muitos musicos
de fora que vinham tocar 14 [...] Eu nunca cheguei a trabalhar 14, mas aprendi muito
com os musicos de 14, com os saxofonistas [...] tinha um que tocava com o saxofone
deitado [...] mas eles tinham um som, eles eram monstros para mim naquela época.
(DIAS, 2010, p. 51).

Estes anos da musica popular brasileira sdo compreendidos aqui desde ja,
transnacionalmente®, nunca pretendendo delimitar os enlaces, trocas e aproximacdes com o
jazz, tao intensificado nestes anos de 1930 — 1945, assim como na musica de Moacir. O jazz
instalava-se no Brasil, através da profusdo de jazz-bands que podiam ser ouvidas em amplo
territério nacional, muito em virtude das trocas comerciais e culturais estabelecidas pelos
Estados Unidos com cinco de seus vizinhos do sul, a partir dos anos de 1930: Cuba, Haiti,
Brasil, Colombia e Honduras. Configurava-se uma época em que a politica americana investia
energicamente nestas parcerias, buscando por aproximagdes aos paises vizinhos, onde as
manifestagdes culturais cumpriram um papel central. Nestes anos de 1940, ja deflagrada a
Segunda Guerra Mundial, o Brasil passa cada vez mais tomar os Estados Unidos como grande
parceiro. O presidente Vargas, em sua orientacdo populista destinava especial atencdo as
trocas culturais populares, sobretudo musicais.

E de fato esta época que marca intensamente um retorno do jazz na cena musical,
profissional e fonografica brasileira, com “a volta da influéncia avassaladora norte-americana
ap6s uma trégua de 15 anos”, quando as jazz-bands, em 1945, podem ser analisadas como
conseqiiéncia musical de desequilibradas trocas comerciais entre matérias-primas brasileiras,
for¢adas a um principio da “politica da boa vizinhanga, em troca da invasdo do mercado
brasileiro pela producdo comercial das fabricas norte-americanas, todas com subsididrias

funcionando no Brasil” (TINHORAO, 1998, p. 50).

3 Sobre a marcante presen¢a das jazz-bands, Seigel (2009, p. 100) aponta esta maneira transnacional de
compreensdo que acomodo em minha leitura, onde a identidade musical brasileira ¢ americana fundem-se ja
desde os anos de 1920. Acompanham assim também a estética musical e incrivel percurso itinerante de Moacir
Santos, figura também transnacional, do sertdo pernambucano, ao Rio de Janeiro a Hollywood: “este
entrelacamento pode ser dificil de discernir através do nevoeiro de insisténcia na pureza ou autenticidade da
musica brasileira”. E a tendéncia na musicologia latino-americana que Gerard Behague descreve como “a busca
pela pureza”. Trago o exemplo de Seigel mais enfatico sobre esta percepcdo transnacional e desde sempre
auséncia de pureza: “A cegueira dos nacionalistas obstrui o fértil ecletismo dos grandes pioneiros do samba,
muitos dos futuros pivos do nacionalismo musical brasileiro ganharam sua precoce experiéncia através do jazz.
Pixinguinha e os Oito Batutas tocaram jazz, incluindo Donga, o misico que muitos clamam ter escrito o primeiro
samba [...] que ja em 1923 formou e dirigiu no Rio um grupo chamado “Brazilian Jazz”.
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Apoés alguns anos circulando pelo Nordeste, na pretensdo de retornar a Serra
Talhada, Moacir Santos se estabelece em Pesqueira. Ali permaneceu, cumprindo
simultaneamente as fun¢des de musico em grupos da cidade e de operario da centenaria
Fébrica Peixe. Neste periodo, os radialistas da Agéncia Norte, tomaram como uma
“oportunidade do aparecimento do rapazinho que estd ai tocando saxofone como uma
novidade”, e lancaram Moacir Santos como “O Saxofonista Negro, no programa Vitrine da
Radio Clube de Pernambuco, PRA-8” (DIAS, 2010, p. 56).

Posteriormente, sempre procurando por novas oportunidades de emprego vinculadas
a musica, Moacir trabalha na Féabrica de Tecidos Othon Bezerra de Mello, que ampliava sua
Jjazz-band. Sua atividade, paralela a musica era a fun¢do de acetinar os tecidos nas calandras.
Através deste trabalho na Fébrica de Tecidos, Moacir “teve a oportunidade de escrever seu

primeiro arranjo orquestral” (DIAS, 2010, p. 58).

2.3 O RADIO E SEUS ARRANJADORES: SAMBA/JAZZ

E a partir da fenomenal expansdo da radiodifusdo que vai tomando espago no Brasil
pelas décadas de 1930 - 1940, que Moacir Santos passa a firmar-se profissionalmente de
modo exclusivo através da musica.

Na Paraiba em 1945, a Orquestra Tabajara, considerada a época como a mais famosa
orquestra popular do Brasil, sob o comando do maestro Severino Aratjo, foi transferida para
o Rio de Janeiro. Por esse motivo, novas vagas sdo abertas, ¢ Moacir foi escolhido como
regente da nova jazz-Band da Radio Tabajara. Este momento ¢ decisivo, e a partir de entdo
Moacir seguiu ampliando sua atuagdo profissional através da industria do radio.

Ap0s trés anos de trabalho, um episddio acontecido com a Jazz-band Tabajara marca
definitivamente sua ida para o Rio de Janeiro, onde expandiria sua atuagdo principalmente
como arranjador. Em uma festa particular, a orquestra apresentava-se utilizando os
instrumentos da radio, pelo fato de nem todos os musicos possuirem seus proprios
instrumentos. Isso leva a Radio Tabajara a multa-los, e ainda a uma exposicao da noticia pela
imprensa. O governo de Jodo Pessoa oferece a Moacir a possibilidade de partir para qualquer
estado brasileiro, pelo motivo do abalo no clima profissional. Decide entdo partir para o Rio
de Janeiro, onde a Orquestra Tabajara alcancava grande sucesso e difusdo (DIAS, 2010, p.

61).
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Chegando ao Rio de Janeiro em 1948, Moacir iniciou como clarinetista e saxofonista
pelas casas noturnas cariocas, integrante do grupo Brasil Dancas. A cena profissional no Rio
de entdo era efervescente, e o trabalho do musico em casas noturnas superava em muito a
remuneracao de um maestro na maior jazz-band da Paraiba: “O ordenado de trés mil cruzeiros
(moeda corrente na época) era muito superior ao de 850 cruzeiros que recebia em Jodo
Pessoa. Segundo Moacir, desde entdo, ‘ndo passei mais necessidades’ (Dep. MS 1992)
(DIAS, 2010, p. 62).

Mesmo satisfeito com o novo trabalho, Moacir utiliza a carta recebida pelo prefeito
de Jodo Pessoa, que escrita em virtude de sua partida, tinha o objetivo de ajudar a inseri-lo na
nova cidade para qual partisse. Entregou a um funcionario da PRE-8, Radio Nacional.

Deixada em maos do diretor, Gilberto Andrade:

Apds breve momento de espera, o funcionario voltou e lhe disse: “Pois ¢, caboclo,
se vocé € tudo o que diz essa carta, pode se considerar na Radio Nacional!” (Dep.
MS 1992). Ao ouvir essas palavras, Moacir Santos, com uma “sensa¢do de calafrio
confortante, como se estivesse descendo vertiginosamente do 22° andar [do prédio
da RN, na Praga Maud]”, disse para si mesmo em siléncio: “Eita, estou na Radio
Nacional!”. (Dep. MS 1992) (DIAS, 2010, p. 64).

Moacir Santos iniciou na emissora como instrumentista da jazz-band do Maestro
Chiquinho, participando também na escrita dos arranjos. Apesar de toda aura que envolve a
Réadio Nacional desde a década de 1930, como o grande pilar da “era de ouro” do radio
brasileiro (ORTIZ, 1994) e em boa parte pela construcido da identidade’ musical brasileira,
moldando a cultura nacional popular, explicitamente nacionalista, apresentando uma visao da
“gloriosa modernizacdo nutrida pelas raizes culturais brasileiras” (MCCANN, 2001, p. 21),
através de todo seu grande elenco de notdveis instrumentistas e maestros, como Guerra-Peixe,
Ary Barroso, Leo Peracchi, Lyrio Panicali, o depoimento do seu diretor musical, Radamés

Gnattali (apud Dias 2010, p. 68) expde sua visdo nada gloriosa daquele contexto profissional:

Eu ndo gosto nem de lembrar daquilo, era uma exploragdo desgracada. Exploravam
todos os musicos. Quem ganhava bem 14 era a dire¢do. Todo mundo rico, todo
mundo tomando whisky [...] a Radio Nacional era uma esculhambagdo. N&o saia
uma lei. Quando saia uma lei beneficiando os funcionarios publicos, nds ndo éramos
funcionarios publicos. Ai saia outra lei e era sempre a mesma coisa [...] a qualidade
das musicas da Radio Nacional era porque eu fazia, o Leo [maestro Leo Peracchi]
fazia, o Lyrio [maestro Lyrio Panicali] fazia. Nos éramos responsaveis por todas as
coisas boas que se fazia por la. A orquestra era boa, porque a Radio Nacional

* Sobre identidade, no sentido de compartilhado por grande parte dos brasileiros, como para Canclini (2000, p.
190): “Ter uma identidade seria, antes de mais nada, ter um pais, uma cidade ou um bairro, uma entidade em que
tudo o que é compartilhado pelos que habitam esse lugar se tornasse idéntico ou intercambiavel. Nesses
territdrios a identidade é posta em cena, celebrada nas festas e dramatizada também nos rituais cotidianos”.



19

funcionava como vitrine para aquele pessoal que ganhava pouco, mas ia fazer show
fora.

Em 1951, Moacir escreveu arranjos sinfonicos para “A Baixa do Sapateiro”, de Ary
Barroso, e a “Melodia em Fa para trompa”, que lhe valeram a ascensdo ao cargo de maestro
da Radio Nacional. Em meio a toda valorizagdo e exaltagao ao samba e a musica popular que
construiam a identidade musical brasileira desde os anos de 1930 através do radio, tornou-se o
primeiro e Unico maestro afro-brasileiro da historia da emissora, “furando a hegemonia
benigna” (CASTRO, 2007) dos italo-descendentes Radamés Gnattali, Leo Peracchi e Lyrio
Panicali.

Este ambiente de radiodifusdo em que Moacir Santos se insere aos fins da década de
1940 merece especial atengdo aqui, pelo fato de ser o cendrio que valorizou e construiu a
associacdo entre a secao ritmica brasileira articulada aos desenvolvimentos harmonicos
orquestrais jazzisticos desta chamada “era de ouro do radio™, datada pelas décadas de 1930 a
1960 (CAVALCANTI, 2005). O ambiente da Radio Nacional corresponde a um momento
fundamental no desenvolvimento das matrizes que se tornariam referenciais para a cultura
brasileira, que pela sua grande dimensdo comunicacional de difusdo, o radio representou a
vanguarda da modernizacdo®, ocupando posi¢do centralmente estratégica, moldando e
construindo uma identidade e perfil para a musica popular.

Os arranjadores que atuaram intensamente neste contexto da Radio Nacional sdo
personagens fundamentais desta discussdo e compreensdo do contexto musical e profissional
de Moacir Santos. Neste momento, adquirem espaco central na musica popular os
imbricamentos, buscas e fusdes entre a ritmica brasileira e técnicas de orquestragdo de
influéncia jazzistica, através do trabalho de arranjadores como Ary Barroso, Radamés Gnattali
e César Guerra-Peixe, professor e uma das maiores influéncias para Moacir.

Um exemplo quase mitico simboliza o momento da incorporagdo da ritmica

brasileira nos arranjos do radio nos anos de 1940. Ary Barroso compos “Aquarela do Brasil”

*Esta “era de ouro” da radio Nacional simboliza aqui o momento de invengdo, criagio de uma tradigdo e
identidade popular musical brasileira. Segundo Cavalcanti (2005, p. 35) que argumenta sobre a emissora:
“Galvanizando as atengdes e dedicando mais da metade do tempo de transmissdo didria a veiculagdo de musica,
sobretudo musica popular, o radio desempenhou no Brasil, na esfera cultural e, especialmente, em relagdo ao
campo musical, ja a partir dos anos 1930, o papel central e estratégico de “despertar admiragdes” e incitar
“preferéncias”, contribuindo para criar uma tradi¢do nesse campo”.

5 Trarei pelo texto freqiientemente termos como modernidade, modernizacdo e modernismo, partindo de uma
conceituagdo basica de Canclini (2000, p. 23): A modernidade seria uma “etapa historica”; a modernizagdo é o
“processo socio-econdmico que vai construindo a modernidade” e modernismos sdo “projetos culturais que
renovam as praticas simbolicas com um sentido experimental ou critico”.
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no mesmo periodo em que Gnattali, entdo diretor da orquestra da Radio Nacional, estava

procurando por um modo mais efetivo de trazer o suingue do samba para a grande orquestra.

Luciano Perrone, o baterista da estacdo, recomendou levar algumas das
responsabilidades ritmicas da percussao para os sopros. Gnatalli e Perrone depois
descreveram isto como uma inteira e autonoma invencao brasileira. Na realidade, as
bandas de swing jazz americanas estavam usando técnicas similares com os ritmos
de jazz ha vérios anos. Gnattali era um admirador de Benny Goodman, Duke
Ellington e Tommy Dorsey, e ja havia utilizado algumas de suas técnicas de arranjo
em seu trabalho na Radio Nacional. (MCCANN, 2004, p.71).”

Radamés Gnattali teve um papel central na consolida¢do de alguns ideais nacionais
que se tornariam tracos formativos da identidade musical brasileira através de seus arranjos
difundidos pela Radio Nacional. Desenvolveu a linguagem orquestral partindo da estética
americana, mas enfaticamente fundada na ritmica brasileira. A criacdo de sua Orquestra
Brasileira de Radamés Gnatalli, com uma instrumentacdo “nacional” pode ser considerada
uma adaptacdo das orquestras americanas ao ambiente brasileiro.

As orquestras radiofonicas da época se enquadravam geralmente em um padrdo
tipico norte-americano, vinculado a relagdes e reducdes das big-bands da swing era do jazz.
Para esta orquestra brasileira, Radamés incluiu uma nova formacdo com instrumentos
tradicionais do ambiente do choro e samba. O elenco da Radio Nacional contava com
versateis instrumentistas que incluiram nos arranjos de Gnattalli violdo, violdo tenor, violdao
de sete cordas, viola caipira, cavaquinho e bandolim por musicos como Z¢ Menezes, Garoto e
Bola Sete, ao lado da bateria e percussdes de Luciano Perrone, da caixeta ou “prato e faca” de
Heitor dos Prazeres, do contrabaixo de Pedro Vidal, do ganza de Bide, do pandeiro de Jodo da
Baiana e Chiquinho do Acordeom. Neste momento, lancavam-se as bases e procuras pela
autenticidade de orquestras “tipicamente nacionais” através de arranjos com sonoridades que
passaram a ser bastante difundidas no ambiente da Radio Nacional, pioneiramente com a

“Orquestra Brasileira de Radamés Gnattali”:

O objetivo [da criagdo da orquestra] era nacionalista: dar a musica brasileira um
tratamento orquestral semelhante ao dispensado as composic¢des estrangeiras [...] Era
uma formagdo para tocar musica popular de qualquer tipo de pais, mas ligada as
fontes de nossa tradicdo musical. (SAROLDI; MOREIRA, 2005, p. 61).

7 No capitulo de analise, trago os desenvolvimentos originais e particulares na busca e exploragio da ritmica de
referéncias afro-brasileiras pelos nos naipes da orquestra de Moacir Santos, como um prosseguimento e
aprofundamento desta pratica.
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Essa posicdo de Radamés acabou por fundir amplamente procedimentos do arranjo
jazzistico a ritmica brasileira nas orquestragdes de canc¢des populares destas décadas. Para um
grande grupo de musicos e arranjadores da Radio Nacional, estas incorporagdes ao samba
foram a principal esséncia a ser trabalhada orquestralmente, verificaveis através dos registros
sobre esta época e ambiente (SARAIVA, 2007, p. 56). A opinido e discurso de Radamés, aos
fins destes anos de 1940 era de total conciliagio em relagdo a quaisquer invidveis
determinagdes de fronteiras musicais Brasil/Estados Unidos. Em pensamento transnacional,
afirmava que a musica popular brasileira construiu-se através de diversos tracos estrangeiros
ao longo de sua histéria. No entanto, enfatizo o privilégio em buscar e evidenciar o ritmo
brasileiro, que era “o Unico elemento que deveria ser preservado sem modificagdes”
(GNATALLI apud SARAIVA, 2007, p. 54). O jazz e a musica popular brasileira estariam ja
amalgamados neste momento, talvez qualitativamente distintos apenas pelos discursos sobre

nosso auténtico ritmo brasileiro:

Sobre a questdo da orquestragdo: se existe uma musica brasileira ndo é por causa de
um timbre dentro da orquestra, que ela vai deixar de existir. Tem gente que acha que
se a gente coloca um saxofone na orquestragdo a musica vira jazz. Jazz ¢ uma
musica que pode se tocada por qualquer instrumento. Se um timbre descaracteriza a
MPB, entdo a MPB nio existe. (GNATTALI apud DIDIER, 1996, p. 53).

Esta opinido entre as incorporagdes da ritmica brasileira paralelamente a influéncia
do jazz, até os anos 1950 manifestou-se de formas contraditorias entre estes arranjadores
porta-vozes da musica popular desta década. Ary Barroso, figura que sempre circulou entre as
jazz-bands desde o inicio de sua carreira, promovia um discurso de oposi¢do sobre estas
trocas, interpretando que o jazz ameagava a “autenticidade™ de nosso simbolo nacional mais
precioso, o samba.

Na edi¢do da Revista da Musica Popular de setembro de 1955, seu artigo chamado
“Decadéncia” ainda manifestava a opinido de crise que sentia em relagdo a musica brasileira
(SARAIVA, 2007, p. 87). Em dez temas surgem suas criticas, como “o uso de acordes
americanos” que nao pertenciam ao samba. Saraiva (2007) assinala duas correntes de opinido
entre os musicos da Radio Nacional desta época, onde Barroso estaria escalado entre os
“saudosistas”, que em contrapartida dos “modernos”, que percebiam estas

desterritorializacdes das décadas de 1940 e 1950 como enriquecedoras. Anos antes, em 1930,

8 «Autenticidade”, como um atributo maior, como esséncia de uma verdade brasileira neste caso, como notam
Beard ¢ Gloag (2005, p. 19), “A introdu¢do da autenticidade na relagdo da musica popular pode parecer
paradoxical, mas a musica popular e seu estudo ressoam com as questdes sobre verdade, integridade e
sinceridade, ¢ desta forma levantam questdes sobre autenticidade.”
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Barroso ja se declarava de alguma forma vitima de seu proprio apelo nacionalista, quanto as
nogdes sobre as “jazzificagcdes” e o ritmo brasileiro, que significava para ele também o

simbolo a época de nossa maior riqueza:

Os Estados Unidos”, disse, “dominaram o mundo a custa do foxtrote. E o Brasil, de
tanto sentimento artistico, ¢ conhecido pelo café. Trazendo o brasileiro, em seu
sangue, 0 mais extraordinario ritmo musical, o mais rico e o mais interessante,
deveria antepor-se & invasdo com o seu precioso cabedal.” Apontou como sinais da
invasdo a substituicdo do pandeiro pela bateria e do violdo pelo banjo. “Até o
piano”, diagnosticou, numa evidente autocritica, “perdeu com a jazzificacdo, o
maneirismo brasileiro que aprendi e nele evoluira. Sou uma vitima. (BARROSO
apud CABRAL, 1993, p. 94, grifo nosso).

Enquadra-se entre estes “modernos”, a postura de Guerra-Peixe. Em 1947, quando a
radio Globo decidiu cancelar os programas com orquestra passando a usar discos, inicia seu
trabalho com a Rédio Nacional, “a mais importante do Brasil” (GUERRA-PEIXE apud EGG,
2004, p. 164). Neste ano declarava sobre as fusdes que operava entre a ritmica popular e
processos composicionais distantes do tonalismo, trabalhando intensamente na cena popular,
ainda interessado na procura em fundir uma identidade ritmica e melddica nacional

autenticamente brasileira a seu dodecafonismo:

Na técnica dos doze sons, com séries simétricas [...] procuro dar “cor” nacional as
minhas obras, caracterizando também o meu estilo. Nao é por meio de simples
“copia” da musica popular, mas por meio de certa correspondéncia melddica e
ritmica, que julgo ser o caminho para se trabalhar pro-musica nacional. [...] Da
musica do povo procuro colher as sugestdes que ela me possa dar, evitando
submeter-me a um regionalismo. A atonalidade (na falta de outro termo mais
adequado) ¢ um campo vastissimo, e suas possibilidades sdo infinitas — se
considerarmos o muito que ainda se pode utilizar do tonalismo’.

Nos acalorados debates e buscas nacionalistas pelos compositores deste periodo,
Guerra-Peixe em seu modernismo, paralelo a procura de elementos nacionais, articulava-o
pacificamente com a influéncia norte-americana, passando ao alto pelos fundamentalismos da
“autenticidade”. Sua fala retrata a visdo a respeito do jazz, que para ele estaria presente como
um elemento a mais no enriquecimento da musica brasileira. Sobre esta época de seu trabalho

na Réadio Nacional, em 1948, Guerra-Peixe combatia a idéia difundida por folcloristas e

[P

nacionalistas mais ortodoxos, de que o jazz seria uma influéncia nociva e ameagadora
sobrevivéncia e riqueza ritmica e harmonica da musica brasileira. Para ele, “se o Brasil ja
assimilou a influéncia portuguesa, espanhola e africana, porque repudiaria a norte-

americana?” (GUERRA-PEIXE apud EGG, 2004, p. 48).

? Texto manuscrito, enviado a Curt Lange junto com a carta de 24/3/47 (EGG, 2004, p. 160).



23

Pelo contrario, ele via no jazz os elementos positivos que eram aproveitados para
enriquecer seu tratamento e arranjos da musica brasileira: “a riqueza das improvisagdes “hot”
e a harmonia — internacional como qualquer harmonia”. Como comprovagdo da qualidade
positiva que o jazz trazia, menciona “a influéncia que o género exerceu sobre compositores
importantes como Stravinsky, Hindemith e Copland” (GUERRA-PEIXE apud EGG, 2004, p.
48).

, . . . . 1
A esta época Guerra-Peixe, dentro do amplo “modernismo nacionalista'®”

que este
conceito toma se temos sua carreira como discussao, vista sua atuagao profissional tdo diversa
e “marcada pelo respeito e credibilidade”, reconhecido como “um grande profissional do
radio, do cinema, da pesquisa folclorica e das salas de concerto”, tudo como resultado de sua
dedicacdo a musica ‘“sem fronteiras”, (AGUIAR, 2007, p. 141) aprovava e difundia
definitivamente a influéncia jazzistica, argumentando que isso nao descaracterizaria de forma
alguma a musica brasileira, discussdo que o compositor considerava ‘“bobagem”,
considerando até outros maestros da Radio Nacional: “serd que musicos de responsabilidade
artistica como Radamés Gnattali, Leo Peracchi e Lyrio Panicalli ndo sabem discernir o que ¢

bom do que ¢ mau, para proveito de nossa musica popular? Sabem sem duvida” (GUERRA-

PEIXE apud EGG, p. 48).

2.4 AULAS E CONCEPCOES: O MODERNO, O AFRO, O RITMO BRASILEIRO

E em meio a esta “era de ouro do Radio” em 1948, que Moacir Santos inicia seus
estudos com Guerra-Peixe, que seriam determinantes em suas escolhas estéticas sobre o ritmo
brasileiro e “africanidade”, tdo expressas em sua musica.

As aulas seguiram futuramente com Hans-Joachim Koellreutter, de quem Moacir
Santos também se torna assistente e substituto (FRANCA, 2007; DIAS, 2010), apds a crise de

orientacdo estética de Guerra-Peixe com o dodecafonismo e atritos com o grupo Musica Viva,

' “Modernismo nacionalista” no sentido que o termo “modernismo” herdado do pensamento de Mario de
Andrade se prestou as segundas geragdes de compositores brasileiros que buscavam por elementos nacionais em
seu “moderno” processo composicional, como César Guerra-Peixe. “A fase inicial, a qual convém o nome
“movimento”, invocava — ainda que nominalmente — tendéncias artisticas européias que podiam funcionar como
modelos legitimadores de propostas locais. [...] A segunda fase enfatiza a preocupagdo com a realidade brasileira
¢ introduz o tema da nag@o nos debates culturais e estéticos, gerando uma mudanga de tom que fara com que,
mais tarde, se fale em modernismo nacionalista”. (TRAVASSOS, 2000, p. 20-21).
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quando passa entdo a afirmar fortemente os ideais nacionalistas de Mario de Andrade'', e
direciona-se as pesquisas etnomusicologicas acerca dos Maracatus, Xangds do Recife e o
folclore do interior de Sdo Paulo (ARAUJO, 2007). Moacir comenta sobre suas primeiras
aulas formais, que o iniciaram teoricamente, € muito provavelmente, intensificaram

ideologicamente suas incursdes nacionais e modernas, através do contato com Guerra-Peixe e

Koellreutter (DIAS, 2010, p. 54):

Agora, voltando a Guerra-Peixe, eu tinha verdadeira aversdo ao estudo. Quando
ouvia a palavra diminuto, Virgem Maria!! Isso era para mim uma palavra muito...
muito cientifica... Eu pensava... diminuto... Ai, meu Deus!!! Aumentado... Tudo isso
me soava muito tecnologico... Mas a ansia de aprender era grande. Mas essa aversao
que eu tinha desde a Paraiba até chegar na Radio Nacional, j4 um compositor de
choros, foi superada pelo afa de estudar. Entdo fui a casa do maestro. Ele morava na
Lapa, e nessa época ele estava estudando com o Prof. Koellreuter aquelas coisas
dodecafénicas, e me mostrou aquilo tudo. Logo no primeiro dia de aula eu perguntei
a ele: ‘E eu vou entender dessas coisas, Guerra?’. E ele me respondeu: ‘Vai’. Logo
eu percebi que o Dragdo ndo era Dragdo, e que diminuto e aumentado eram até
coisas gostosas (risos gerais), e entdo me animei. Tomei tanto gosto em estudar, que
quando o Guerra foi convidado para ir ao Recife, perguntei a ele com quem deveria
continuar meus estudos, e fui para o Koellreuter.

Ao tempo de cinco anos, tomou aulas com Newton Padua (“mentor” de Guerra-
Peixe), Guerra-Peixe, Koellreutter, Assis Republicano, Joaquina Campos, José Siqueira,
Radamés Gnattali, Paulo Silva e Ernst Krenek. Essa época certamente marca ideais modernos,
nacionais, brasileiros, afro, e focloricos' que iriam permear a musica € se inserir na busca
estética e discurso de Moacir, em grande medida pela influéncia de seu professor Guerra-
Peixe, que considerava “como um farol me inspirando com sua tenacidade nos estudos e sua

energia incansavel para criar coisas” 3 (SANTOS apud DIAS, 2010, p. 71).

" Sobre este pensamento Andradeano na composigdo brasileira, que molda como exemplo, Camargo Guarnieri,
grande influéncia no pensamento de César Guerra-Peixe, Braga (2002, p. 186) discorre sobre esta busca
nacionalista por elementos afro-brasileiros: “Esse estudo do negro se insere na “pesquisa” que Mario de Andrade
impunha absolutamente necessaria ao compositor nacional. [...] Desse modo Frutuoso Vianna, Camargo
Guarnieri, entre outros, que militam na chamada “musica artistica” ou erudita, sdo também agentes entre os que
“aumentaram sua experiéncia musical pondo-se em contato com os aglomerados negros”.

12 Quando menciono folclore na concepgdo de Moacir Santos, surge no sentido musical-nacional aqui em
questdo de “apreensdo do popular como tradigdo. O popular como residuo elogiado” (CANCLINI, 2000, p. 208),
sobretudo como consequéncia do pensamento e propostas de Mario de Andrade sobre o modernismo e
nacionalismo, que ecoava na musica brasileira deste momento, “construindo uma cultura auténoma que refletisse
a original psique brasileira” (REILY, 2000, p. 4).

1 Segundo Dias (2010, p. 105), a pesquisa feita no acervo de Pasadena, casa de Moacir Santos nos Estados
Unidos, traz aspectos vinculados a esta busca estética, ligada ao nacionalismo herdado através do pensamento de
Mario de Andrade pretendido por Guerra-Peixe na época: “revelou um material valioso para a analise
retrospectiva da obra de Moacir Santos: um caderno de apontamentos em que estdo reunidas notas de cunho
musicoldgico — cantigas de cegos, incelengas, temas de congada, de bandas de pifano, de guriaba e jaragua —e
temas originais de Moacir, que vieram a integrar o LP Coisas e as trilhas sonoras assinadas por Santos, na
época. Seguindo a mesma linha de pesquisa musicologica de Mario de Andrade e Guerra-Peixe. [...] Imagino,
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Discorrendo sobre sua estética musical pretendida nesta época, surge a exposi¢ao de
uma busca que concilie 0 “moderno” com o “ritmo africano”, algo que seria sempre marcante

em sua musicalidade, falas e sonoridade, em comunhao com as harmonias dos “europeus”:

Modesto, silencioso (mas sempre sorridente), Moacir Santos ¢ hoje um dos mais
importantes nomes da musica popular brasileira. Durante muito tempo, nas diversas
atividades que tinha, Moacir trabalhou duramente na pesquisa da musica negra,
estudando, compondo, etc. Dividindo o seu trabalho entre a musica erudita e a
musica popular, procurou na corrente negra o grande caminho para ambas em nosso
Pais. E ele mesmo quem diz — “o ideal é que achemos o caminho que fara correrem
juntas as idéias instrumentais e harmonicas dos europeus e o espirito € o ritmo
africano'

Ricas articulagdes culturais friccionam este entdo formado campo “erudito-popular-
nacional” (WISNIK, 2004) na década de 1950 entre musicos, arranjadores e professores de
diferentes bagagens e experiéncias que transitam pelo Rio de Janeiro profissionalmente
interligados. Moacir Santos expde suas ideologias e intengdes que chama de “modernas”
aliadas a seus vinculos identitarios com o popular. Quando perguntado sobre o “erudito” ¢
expressa em sua fala a inclinacdo ao “moderno”, no sentido de vanguarda e experimentagao
que o conceito adquiriu neste difuso e rico campo “erudito-popular-nacional” de 1960. Assim
como a inser¢do dos “modernismos nacionalistas” de Guerra-Peixe, aliados ao popular como

um valor a perseguir:

Quero fazer, mas sou da musica popular. Acho que é uma ventura o musico erudito
ter sido de origem popular porque eu acredito que ele é mais completo do que aquele
que ¢ de formagdo exclusivamente em musica de concerto. Tem uma linguagem,
uma sutileza na musica popular. [...] Quanto mais preparo o musico tiver nas
técnicas de composicio sera melhor sucedido, avaliado com maior peso. E
necessario inspira¢do e técnica. Apenas um, € COmMo um passaro com apenas uma asa
(Dep. MS 1992). Procuro dar-lhes carater essencialmente moderno, bem atual: por
ora venho me dedicando as orquestracdes modernas, mas espero criar algo
absolutamente pessoal — e para isso, estou dando os melhores dos meus esforgos.
Esfor¢os de quem quer vencer, criar [...] jornal A Noite (8 set. 1955). (SANTOS,
2005a, p. 7, grifo nosso).

E fundamental levantar aqui que ao longo de toda sua carreira, por sua biografia,
textos e cancioneiros, percebo que Moacir Santos ndo teve uma postura ou discurso de forma
a portar-se em primeiro plano como um defensor ferrenho de ideais africanistas ou

nacionalistas, como diversos outros compositores brasileiros neste momento da historia

portanto,que as informagdes advieram ou de sua memoria, ou de pesquisas em bibliotecas ou mesmo lhe foram
transmitidas por Guerra-Peixe”.

" Misica de Ritmo e Paixdo. matéria de jornal presente em Coisas: cancioneiro Moacir Santos. Esta sua busca
sobre o “ritmo africano” tomara espaco em minhas analises e interpretagdes sobre sua ritmica no capitulo 2.
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fizeram questdo de colocar-se profissionalmente ou politicamente, como César Guerra-Peixe,
Camargo Guarnieri, Villa-Lobos ou Ary Barroso.

Sua musica, altamente valorizada por uma sonoridade que traz algo afro, brasileiro,
jazzistico e nacional ¢ articulada transversalmente'® as mais diversas influéncias, provenientes
do jazz, da musica de concerto, assim como das tradi¢des afro-brasileiras, como samba,
religido, maracatu, afoxés. Enfim, procuro afirmar aqui ndo era sua preocupacao,
posicionamento e ideologia maior, um discurso africanista, nacionalista ou politico. Acredito
que tal caracteristica emergia em sua musicalidade de forma natural, rica e diversa, em
direcdo a sua propria identidade e valorizagdo das “africanidades'®” pelo contexto musical e
profissional brasileiro que o cercava. Os discursos, pesquisas € langcamentos sobre sua musica
tiveram grande participacdo em fixar esta imagem como fortemente associada ao compositor,
que de fato, ¢ inegével.

Sobre sua propria identidade, quando questionado sobre a “cultura negra”, Moacir
parecia ver-se como um hibrido afro-americano/afro-brasileiro, como sujeito do fenomenal
transcurso do “Atlantico Negro” '’ que atuou sobremaneira no Brasil e Estados Unidos,
representado através dos vinculos, interesses, enlaces e identificacdes transnacionais

mutuamente compartilhados entre as musicas, compositores e ouvintes dos dois paises. Como

' Essas fusdes sio compreendidas pelo conceito de transversalidade, de Paul Gilroy, que abarcam as varias
interagdes do conceito “afro” gerando o amplo sentimento de identificagdo mutua entre diferentes individuos por
elementos e significados culturais comuns, referentes ao transcurso e conseqiiéncias da “diaspora negra”: “Essas
significagdes podem ser condensadas no processo da apresentacdo musical, embora, naturalmente nao as
monopolize. No contexto do Atlantico negro, elas produzem o efeito imaginario de um nticleo ou esséncia racial
interna, por agir sobre o corpo por meio dos mecanismos especificos de identificagdo e reconhecimento, que sdo
produzidos na interagdo intima entre artista ¢ multiddo. Esta relagdo reciproca pode servir como uma situagao
comunicativa ideal mesmo quando os compositores originais da musica e seus eventuais consumidores estdo
separados no tempo e no espaco ou divididos pelas tecnologias de reproducao sonora e pela forma de mercadoria
a que sua arte tem procurado resistir”. (GILROY, 2001, p. 210).

' Por “africanidades”, definirei & frente a partir da concepgio de Dérien Davis em White Face, Black Mask —
Africaneity and the Early Social History of Popular Music in Brazil (2009). No clima politico-social-musical
brasileiro, a partir dos anos de 1930 a “africanidade” acabou emergindo ndo como identidade exclusiva de um
grupo, mas como uma heranga de um legado cultural e historico africano que habita a psique coletiva dos
brasileiros. Individuos que se consideram brancos, negros ou mesticos demonstram sensac¢do de pertencimento a
esta categoria cultural, muito valorizada musicalmente.

"7 Sobre a diaspora negra: Gilroy (2001, p. 31) se refere ao seu objeto de estudo, o “mundo atlantico negro”,
resultante da didspora negra, em termos de um mundo caracterizado por “formas culturais bilingilies ou bifocais
originadas pelos — mas ndo mais propriedade exclusiva dos — negros dispersos nas estruturas de sentimento,
producdo, comunicacdo e memdria”, ou seja, ndo como propriedade exclusiva dos escravos e de seus
descendentes. Promovendo ampliar abordagens essencialistas no que diz respeito a produgdo literaria da “literatura
negra ou afro-brasileira”, assim como na compreensdo da musica com tragos “afro” cito o trecho que ¢ de interesse
aqui, em dire¢do a minha interpretacdo do que pretendia Moacir Santos, que ndo era a afirmagdo da etnicidade.
Grifos meus: “A rede que a analise da diaspora nos ajuda a fazer pode estabelecer novas compreensdes sobre o
self, a semelhanga e a solidariedade. [...] Juntas promovem algo mais que uma condi¢do adiada de lamentagdo
social diante das rupturas do exilio, da perda, da brutalidade, do stress ¢ da separagdo forgada. Elas iluminam um
clima mais indeterminado, e alguns diriam, mais modernista, no qual a alienagdo natal ¢ o estranhamento cultural
sdo capazes de conferir criatividade e de gerar prazer, assim como de acabar com a ansiedade em relagdo a
coeréncia da raga ou da nagdo e a estabilidade de uma imaginaria base étnica”. (GILROY, 2001, p. 20).
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exemplo, sobre sua técnica particular de arranjo que chamava de mojo, (analisarei no capitulo 2)
dizia: ”Entdo eu inventei uma coisa diferente também, como um negro brasileiro, semi-americano”
(FRANCA, 2003, p. 144).

Em entrevista, quando perguntado sobre essa questdo, expde o conceito da
africanidade como mais um dentre tantos tracos de sua visdo de mundo e perfil
composicional, e apresenta que ‘“alguma coisa tem, outras nao”. Nesta qualidade que lhe ¢
freqiientemente atribuida da “musica negra”, tragava uma analogia ao conceito de “génio”
empregando-o para compositores como Ravel e Debussy. Interpreto em sua opinido como o
“génio” parece ser percebido como construgdo, algo que era proveniente para ele na realidade,

através do comprometimento e estudo:

E: Sua musica muitas vezes ¢ considerada musica negra e o senhor ¢ ligado a esta
cultura...

MS: Cultura negra brasileira ou americana?

E: Ambas?

MS: A Africa é a matriz do negro. A histdria, nds conhecemos, tem os navios
negreiros, que exportavam negros dizendo... um branco como vocé, por exemplo:
olha este elemento ¢ um animal. Mas ele entende a fala. Entende? Ah, entdo eu vou
comprar esse animal africano que fala. Os brancos vendiam os negros pelo mundo,
especialmente na América. O branco brasileiro comprou negros como um animal
que fala e entende. Essa ¢ a historia do negro no Brasil.

E: o Sr acha que alguém que ndo conhece sua aparéncia fisica, ndo sabe que o Sr. ¢
negro, poderia, somente ouvindo sua musica dizer: esta ¢ uma musica negra? Existe
uma caracteristica negra na sua musica?

M: Alguma coisa tem, outras ndo. Tem tanta coisa na minha vida... por exemplo:
ouve uma ocasido em que eu tinha uns cinco professores, inclusive um negro, o
(professor de musica) Paulo Silva. Ele me falou que Ravel e Debussy eram membros
do conservatoério francés [...] e outros bons compositores eram considerados o
nimero um dos conservatdrios por causa da obediéncia das regras, ndo por causa da
inteligéncia [...] este penso que foi o caso de Ravel e Debussy, ndo foi o génio ndo,
foi a obediéncia as regras. (FRANCA, 2007, p. 145).

Colocado isto, ainda assim, levantarei as impressdes discursos, publicagdes e
sonoridades relativas a sua produgdo, que remetem ao universo “afro”, compondo a impressao
sobre sua estética musical.

Segundo o escritor, compositor e africanista Nei Lopes (2001), parceiro letrista das
versoes em portugués das musicas no projeto Ouro Negro, Moacir Santos produziu “a musica
popular mais sofisticada e a0 mesmo tempo mais enraizada nas tradigdes afro-brasileiras”.
Analisando os antecedentes da originalidade de Moacir Santos, Dias (2010) aponta uma
tradi¢do desta sonoridade de Moacir, mesclando Pixinguinha a influéncia jazzistica, a ritmica
de bases afro. E freqiiente como sempre ¢ percebido em sua obra, o elogio ao ritmo e a

polirritmia como tragos diretos das herancas do legado cultural africano:



28

Apoiado na imanente heranga cultural afro-brasileira e em pesquisas sobre a origem
dessa heranga, Moacir Santos justapds, com dominio formal de composi¢do, os
elementos da polirritmia africana a instrumentacao jazzistica das big bands, caminho
que ja vinha sendo tragado por Pixinguinha (Alfredo da Rocha Vianna Filho, 1897-
1973) desde os anos 1920, com a criagdo dos Oito Batutas(CABRAL, 1997). (DIAS,
2010, p. 90).

Esta sonoridade surge sempre vinculada e caracterizada a uma fusdao da
instrumenta¢do e arranjos tipicos das big-bands americanas, a insercdo de uma
instrumentag¢do percussiva brasileira, tipica da tradigdo dos arranjadores brasileiros, mas
privilegiando muito ritmicamente também a condug¢do das vozes, onde muitas vezes seu
conjunto orquestral adquire uma conotacao polirritmica associada sempre a uma mais intensa

africanidade em relacdo a outros compositores brasileiros:

113

[...] elementos de composicdo que identificam o “som” de Moacir, sintetizando
influéncias eruditas e jazzisticas em harmonia e melodia com polirritmias presentes
no vocabulario musical afro-brasileiro. No plano ritmico, fica clara a opcao de
Moacir Santos por estilizar os padrdes da cultura musical afro-brasileira, dando ao
conjunto de Coisas uma caracterizagdo Uinica na sonoridade instrumental dos anos
60, alcancada tanto pela associagdo da instrumentacao usual das bandas de musica e
big-bands jazzisticas a percussdo tipica dessa tradi¢do cultural (atabaques, agogos,
afoxés, etc.) quanto pelo tratamento polirritmico dispensado ao contraponto. (DIAS,
2010, p. 23).

Enriquecendo aqui tal construgdo e constatacdo, trago estas associagdes através da
opinido de dois influentes criticos bastante atuantes no jornalismo e literatura brasileira,
profissionais que tém fun¢do determinante em construir os discursos e imagindrio sobre
musica, Ruy Castro e Hugo Sukman. A musica de Moacir Santos lan¢ada na década de 1960

remete a originalidade, através do vinculo a conceitos como modernidade, africanidade e

sonoridade jazzistica:

O Moacir compositor que a musica brasileira conhece ¢ o mundo aprendeu a admirar
¢ o Moacir moderno [..] das harmonias sempre surpreendentes, o do
impressionante convivio entre a ancestralidade da musica africana e a
modernidade da musica brasileira e do jazz, o dos discos arrojados gravados para
a Forma e para a Blue Note (SUKMAN apud SANTOS, 2005, p. 15, grifo nosso).

Estas impressdes sdo também compartilhadas por Franga (2007), que ao pesquisar a
musica do compositor, levanta “questdes importantes sobre a musica de Moacir Santos”
também trazendo-o, assim como Dias (2010), e aos criticos acima, ao “moderno” e “original”.
Estas caracteristicas que emergem sobre a sonoridade do compositor sdo amplamente

partilhadas pelos que o ouvem, pesquisam e escrevem. Franca levanta alguns dos elementos
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ue estardo representados em momentos de minhas analises musicais: “secao ritmica”, “novas
b

levadas” e “ritmos afro-brasileiros’:

As composi¢des de Moacir Santos (1926-2006) sdo, ndo raro, qualificadas como
esteticamente inovadoras, modernas ou originais. No entanto, sdo também
freqiientemente descritas como ligadas a tradigdo afro-brasileira e, acrescentamos,
aos ritmos regionais nordestinos ou cariocas que sdo reelaborados em novas levadas,
de maneira singular. Fundam-se na tradigdo erudita, européia, pois sdo escritas com
o rigor da composicao classica, utilizando técnicas oriundas desta pratica, porém
valorizam os ritmos afro-brasileiros e a se¢éo ritmica. (FRANCA, 2007, p. 10).

Virios destes ideais que permeiam as sonoridades e escolhas musicais de Moacir
Santos articulam-se com o modernismo nacionalista baseado no folclore que Guerra-Peixe
perseguiu e difundiu, pela énfase em sua busca da ritmica afro-brasileira. Trago esta
discussdo, pois estes assuntos valem ser levantados aqui pelo fato do professor ser
declaradamente uma de suas maiores influéncias musicais, pesquisador da musicalidade e
ritmica afro-brasileira'®, além de estarem presentes em suas aulas os assuntos modais e
atonais’ (DIAS, 2010), aspectos que discutirei a frente nas analises da musica de Moacir
Santos.

Esta incorporacdo do folclore na “Arte Culta” do projeto modernista a partir do
pensamento de Mario de Andrade pautou-se através de alguns recursos técnicos, oriundos de
linguagens musicais que se difundiram no percurso historico entre 1920-1960, tais como
“simultaneidade, sintese, deformacdo, concepcdo de musica pura: a arte vista como uma
negacdo da imitacdo da realidade, politonalidade, polimodalidade, polirritmia, entre outros”
(CONTIER, 2004, p. 5), que foram utilizados no campo da composi¢cdo modernista, alguns
destes conceitos compativeis e justapostos ao imaginario nacionalista.

Guerra-Peixe partiu para Recife em dezembro de 1949 e voltou para o Rio de Janeiro
em novembro de 1952, apos trés anos de muita pesquisa e de muito trabalho. De fato,

segundo ele mesmo declarou sua viagem, “ndo foi a passeio” (GUERRA-PEIXE, 1979, p.

"Em relagdo as pesquisas etnomusicologicas da religido do Xangd e Maracatus do Recife, assim como do
folclore do estado de Sao Paulo. Moacir Santos tomou aulas com Guerra-Peixe em periodos intercalados entre as
viagens no periodo de 1948 a 1956, tanto no Rio de Janeiro quanto em Sao Paulo. Segundo Dias, isto é certo,
pois “O contato com o maestro [...] trouxe para Moacir Santos, além do cabedal tedrico, a influéncia do ideal
andradeano de valorizagdo do material popular na constru¢cdo de uma linguagem artistica propria. Baseada em
declaragdes do compositor, presumo que a proximidade com Guerra-Peixe — ¢ a adesdo deste a linha
musicolégica de Mario de Andrade tenha concorrido também para o seu questionamento sobre construcio e
defini¢do de identidade musical, objeto de sua pretensdo ao compor”. (DIAS, 2010, p. 71).

' Sobre as aulas e conteudos de Guerra-Peixe, Dias (2010, p. 110) comenta sobre os afastamentos da tonalidade
como um principio basico direcionado aos seus alunos: “No caso especifico do manual Melos e Harmonia
Acustica: principios de composi¢do musical, dirigido a seus estudantes de composi¢do ¢ também a intérpretes
mais afeitos a aprofundamentos, Oliveira observa a prioridade dada por Guerra-Peixe ao “carater modal ou
atonal dos exercicios” (pressupondo que os alunos tivessem familiaridade com o sistema tonal, devendo, por isso
mesmo, evita-lo, se quisessem alcangar novos horizontes).
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27). O fato é que, por diversos motivos, Guerra-Peixe abandona definitivamente o
dodecafonismo em 1950, para se dedicar a pesquisa € composi¢do, segundo o nacionalismo

musical proposto por Mario de Andrade:

No entanto, ¢ importante assinalar também que, por mais que esse original aporte
etnomusicologico tenha custado a se revelar como tal, a divulgagdo desse tipo de
conhecimento ocorreu na obra musical de Guerra-Peixe, retomada ainda durante sua
permanéncia no Recife, apés um periodo de relativa inatividade autodenominado
“crise de orientagdo estética”. (ARAUJO, 2008, p. 163).

Ao fixar-se definitivamente no Recife, seu deslumbramento com a musicalidade
popular e afastamentos do dodecafonismo ¢ narrada de maneira divertida a Mozart Aragjo.
Foi enfatica sua busca por fontes ritmicas brasileiras e fascinagdo com o material encontrado.

Recife, 6/2/1950

Seu Mozart!!! O sujeito fica tonto diante da complexidade das batidas do zabumba.
E um trogo tdo encrencado que o sujeito precisa prestar muita atengdo contando os
tempos do compasso. Se o cara se perde uma vez...ndo se encontra nunca mais |...]
Pois o Gongué ¢ o unico ponto de referéncia ritmica. Tudo faz variagdes, embora
uns instrumentos mais e outros menos. Infelizmente o tocador de Gongué esta
influenciado pelo radio. Fazia de vez em quando ritmo de tamborim!!![...] Producdo
— Neca neca e neca. Agora ¢ me inteiramente impossivel fazer qualquer coisa como
sonata por causa da abundancia de material que surge sem que eu queira. Ficarei nas

pequenas pegas, suites de danga, e suites descritivas. (Dodecafonista fodido...) (sic)
(Guerra-Peixe, cartas, 1950) (FARIA, 2007, p. 33).

Apds a “crise de orientacdo estética” de Guerra-Peixe, que derrota as anteriores
incursdes com o dodecafonismo, as buscas sdo pela ritmica nacional, paralelas a “novidade do
modalismo nordestino saltava diante de seus olhos” (FARIA, 2007, p. 34), que como exposto
por Tiné (2009, p. 120), iria futuramente influenciar varios de seus alunos e parceiros
profissionais mais populares na década de 60, como Moacir Santos e Baden Powell. Ao
comentar com Mozart Aratjo detalhes da composicdo da Sonata n°l para piano, sua utilizagdo
de referéncias nacionais, do choro da modinha, assim como da pesquisa sobre o Xango®’, é

expressa:

[...] No primeiro movimento empreguei como veras certas caracteristicas do choro,
da embolada, da modinha. No segundo, a melodia ¢ a semelhanca das melodias do
Xango [...] Note que a harmonia neste movimento difere da harmonia do primeiro.

0 A religido pernambucana equivalente, entre tantos aspectos, musicalmente ao candomblé, segundo o
antrop6logo José Jorge de Carvalho (2000, p. 4): “Existem dois modelos bem distintos de tradigdes religiosas
afro-brasileiras que refletiram duas organizagdes musicais diferentes. O primeiro modelo, que identifico em uma
palavra como o modelo do candomblé (nome dos cultos afro-brasileiros tradicionais preservados na Bahia, dos
quais o culto xangd do Recife ¢ um equivalente), tem se mantido extraordinariamente coeso e fechado a
influéncias externas”.
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Sdo os modos gregorianos (2 moda de Xangd) empregados com suficiente liberdade.
[...] As melodias do Xangdé ouvidas por mim ndo tinham acompanhamento
harmoénico. Entdo que fazer numa Sonata para piano? Aproveitei as notas da escala
da melodia (mais ou menos gregoriana) que enfim parece fugir ao emprego da
harmonia comum da musica brasileira segundo o uso dos mais destacados
compositores. (FARIA, 2007, p. 34).

O que marca ideologicamente o conceito de “nacional” nesta fase de Guerra-Peixe
(apud EGG, 2004, p. 143), que iria difundir dai em diante define-se da melhor forma por meio
de sua propria fala, quando recomenda aos dodecafonistas a audi¢ao do “valoroso compositor
Camargo Guarnieri que reune a tradicdo classica, a experiéncia contemporanea € a
manifestagdo de uma cultura original”, a leitura de Gilberto Freyre, que segundo ele seria “um
magnifico e inteligente esfor¢o no sentido de dar a conhecer ao Brasil a forma pela qual um
nimero de coisas se processa nesta terra”. Rotulava os dodecafonistas como
“subschoenbergues”, algo como meros reprodutores de uma escola estrangeira, ao invés de
enfrentar os problemas e assumir a criagdo de uma musica nacional. O dodecafonismo nesta
sua fase ndo completava mais os ideais modernistas de renovagdo e vanguarda quando adotou
a técnica em 1944 e ligou-se ao grupo de Koellreutter, e traduzia-se agora para ele nesta crise:
a auséncia de comunicacdo com o publico. Em sua critica dura, transparece um novo ideal,
divergente do “modernismo enganador”. Este novo ideal politico, ideologico e também
musical, direcionava-o a valorizacdo do nacional pelas herancas sociais do pais, e, sobretudo,
valores humanos intersubjetivos de comunica¢do com o publico através da musica e

composicao:

[...] que apliquem os seus talentos em favor da musica nacional desenvolvendo as
suas tendéncias psicoldgicas como bem entenderem. Contanto que se libertem dessa
condig¢do de copiadores do que esta feito, evitando camuflar num ‘modernismo’
enganador o que ¢ prejudicial para suas mentes. Que saibam reconhecer, na sua
linguagem musical, o negativismo da sua incoeréncia ritmica, da nio identificacdo
da altura escalar, da ndo fixa¢do da harmonia, da diluicdo da forma em fragmentos
microscopicos, da elimina¢do de perceptiveis contrastes sonoros, da exclusdo das
conquistas da expressdo instrumental e do menosprezo a heranga social do pais. Em
sintese: que saibam reconhecer todos estes valores negativos que impedem o ouvinte
de sentir aqueles humanos e universais pontos de apoio para o ouvido, necessarios a
obra de arte, que impedem a memoria do auditor notar reagdes psicologicamente
reconheciveis como fatores de comunicagido e de nacionalidade. (GUERRA-PEIXE
apud EGG, 2004, p. 144).

Durante seu periodo de pesquisas etnomusicologicas em Recife, Guerra-Peixe foi
assunto de uma série de reportagens para a coluna radio do Jornal do Comércio. Quando
perguntado sobre sua definicdo de musica brasileira, ele remete a duas referéncias: O ensaio

sobre a musica brasileira de Mario de Andrade e a conferéncia A musica brasileira e o
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nacionalismo musical de Mozart de Aratjo (EGG, 2004). Guerra-Peixe neste periodo
procuraria a “fusdo de ragas” buscando em sua musica um ideal de democracia racial, entre
“toda essa gente”, como definitivos para a nossa musica. Abaixo, sua no¢ao de musica

brasileira, interligando conceitos de raga, cultura e povo:

Musica brasileira é aquela que surge da fusdo de todas as ragas que participam da
cultura — cultura ndo no sentido de ilustragdo ou erudi¢do, mas como expressao de
um tempo e de um lugar, expressao de um modo de sentir as coisas, de pensar e de
agir. Ora, assim chegaremos a pensar que musica brasileira é aquela que possui os
elementos que caracterizam o modo pelo qual toda essa gente manifesta os seus
anseios, essa musica que € necessaria a todos. (GUERRA-PEIXE apud EGG, 2004,
p. 127).

Aratjo (2008, p. 166) sintetiza musicalmente e ideologicamente as buscas de Guerra-
Peixe, “deixando de lado os percalcos da pesquisa e concentrando-nos no que ela tem de mais
recompensador”. O que o autor levanta como central na experiéncia do compositor com a
cultura popular pernambucana foi o contato com a ritmica dos xangds e maracatus recifenses,
pelo “impacto causado pelos processos de elaboracao ritmica nas praticas por ele estudadas”.

Nas correspondéncias trocadas com Curt Lange e Mozart Araijo, menciona que 0s
percussionistas dos maracatus e xangds do Recife “dodecafonizavam” o ritmo, que foi sua
busca primordial registrada apos pesquisa etnomusicologica registrada no livro Maracatus do
Recife (1956) que era levado a um “grau maximo de pré-estruturacdo e exploragdo em tempo
real das possibilidades de variagdo de uma frase ritmica, de maneira analoga a énfase dos

dodecafonistas em relagio a série de alturas” (ARAUJO, 2008, p. 166).

Aqui a discussdo sobre os aspectos temporais da musica adquire um contorno mais
complexo e ja ndo se refere exclusivamente ao fendmeno da duragdo (padroes
ritmicos derivados da duracdo diferenciada de toques percussivo seqiienciais, algo
que demarcaria algo singular do pensamento ritmico afro-brasileiro - seu
dodecafonismo) e sim se detém sobre aspectos ainda mais sutis e instigantes, como
por exemplo, a diferenciacdo entre os tipos de acentuag@o (com finalidades distintas,
mensural e expressiva) ou entre realizagdes timbristicas de um mesmo padrdo de
acentuacdes. Tais realizacGes, para ele, configurariam o que denominou
“tonalidades”, aludindo a uma possivel melodizacdo, e quigd, polifonia em
instrumentos de percussdo. (ARAUJO, 2008, p. 167).

Estes complexos e fascinantes ritmos de bases afro-brasileiras encontrados parecem
adquirir um espectro mais amplo na percepgao de Guerra-Peixe, para além das subdivisdes do
tempo musical. Motivado por essas “novidades”, passariam a cumprir destaque em suas
buscas e referéncias da identidade nacional, tema central neste ambiente da década de 1960,

quando ao mesmo tempo, surgem intensamente na estética musical de Moacir Santos, através
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da énfase pelos ritmos afro-brasileiros, hemiolas, cross rhythm e as polirritmias, que tratarei

mais a frente.

2.5 PROFESSOR - “PATRONO DA BOSSA NOVA” — LP COISAS

Além de arranjador, e paralelamente as aulas que tomava no Rio de Janeiro, Moacir
Santos trabalhou intensamente como professor entre os anos de 1958-1965, exercendo
influéncia sobre o0 movimento da Bossa-Nova, ao ministrar aulas particulares aos expoentes
musicos e compositores que compunham o movimento.

Cumpriu um papel de mediador cultural entre as “esferas” erudita e popular, fazendo
a ponte entre os conhecimentos formais adquiridos com seus professores € os musicos mais
atuantes na cena carioca. Mediou o conhecimento teodrico, pois “Moacir Santos talvez tenha
sido um dos primeiros professores de musica no Brasil a aplicar uma sistematiza¢do de
recursos didaticos adaptada a esfera do musico popular” (DIAS, 2010, p. 80).

Dias (2010) traca a relacdo e presenca dos “Ritmos MS” do caderno didatico que
Moacir Santos aplicava em suas aulas e algumas das musicas que marcaram definitivamente
um canone da composicdo popular brasileira, através das parcerias de Baden Powell e
Vinicius de Moraes, Roberto Menescal ¢ Ronaldo Bdscoli, Jodo Donato e Lysias Enio e
Eumir Deodato”'.

Entre o fim da década de 1950, até sua partida para os Estados Unidos em 1967,
ministrou aulas particulares a inimeros musicos, tendo sido considerado por isso “o patrono
da bossa nova” (FRANCA, 2007, p.141). Dentre seus alunos destaco: Baden Powell, Sérgio
Mendes, Nelson Gongalves, Pery Ribeiro, Nara Ledo, Dori Caymmi, Darcy da Cruz, Carlos
Lyra, Paulo Moura, Roberto Menescal, Mauricio Einhorn, Oscar Castro Neves, as integrantes
do Quarteto em Cy, Julio Barbosa, Geraldo Vespar, Chiquito Braga, Margal, Bola Sete, Dom
Um Romao, Jodo Donato, Airto Moreira, Flora Purim, Raul de Souza e Chico Batera
(CASTRO, 1990; FRANCA, 2007; DIAS, 2010).

Através das aulas com Moacir Santos, Baden Powell compds varios de seus

influentes Afro-sambas da parceria com Vinicius de Moraes, quando os parceiros “partem em

?! Paralelamente, a seguir comentarei o Lydian Cromatic Concept of Tonal Organization (1953), escrito pelo
compositor, musico ¢ educador americano George Russel. Sincronicamente, este livro é considerado a primeira
organizagdo didatica publicada nos Estados Unidos dedicada especificamente a teoriza¢do do jazz. De forma
analoga, este livro marca toda a produgdo musical que seria conhecidacomo modal jazz, influenciando
diretamente musicos como Miles Davis e John Coltrane (MONSON, 1998).
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busca daquilo que, posteriormente, entraria para os anais da cultura nacional como os
“afro-sambas” (FREITAS, 2010, p. 126). Talvez Baden Powell tenha sido o compositor mais
diretamente influenciado pela estética musical de Moacir Santos, e declarou sobre suas aulas e

essa mediag¢do do conhecimento, que adquiriam para Baden, uma conotagdo “superior’:

Todos os musicos profissionais, naquela época, iam estudar musica “superior” com
ele. Era um professor sensacional, meio metafisico, explicava a harmonia, os
intervalos entre as notas, as dissonancias, usando como exemplo as estrelas. Fui
estudar com ele essas ‘“sabedorias”, ficamos muito amigos e por causa dessa
amizade ele comegou a me mostrar as composigdes que fazia no piano e ndo
mostrava a ninguém. Tocava para mim as musicas e dizia: “— Olha essa coisa que eu
fiz, escuta essa outra coisa”. As composi¢des ndo tinham nome, foi entdo que ele
resolveu batiza-las de “Coisa n® 17, “Coisa n® 2” etc.”2.

Coisas ¢ o nome do primeiro album de Moacir, lancado em 1965 pelo extinto selo
Forma. Foi o unico LP langado no Brasil sob sua direcdo integral. Coisas tem parte de sua
génese no longa-metragem Ganga Zumba, de Carlos Diegues, filme de 1964, que traz a
tematica afro-brasileira da escravidao, sob dire¢do musical integral de Moacir Santos. Neste
filme, ouvem-se pela primeira vez gravacdes de trechos das Coisas n° 5, 4 e 9.

O titulo abstrato das Coisas, numeradas de 1 a 10 ¢ algo como seu neologismo
popular a catalogacdo dos opus. A este respeito, Moacir declarou, com toda sua sempre

L, . . .. 2
caracteristica simplicidade, “quem sou eu para fazer um opus™”?

[...] eu, quando na minha vida de estudos, fiquei muito entusiasmado com a
erudi¢do, o classico [...] eu fiquei agarrado com a palavra “opus”. Quando eu
cheguei na gravac¢do (do album “Swings with Jimmy Pratt, de Baden Powell), a
convite do Baden, no estudio, 0 mogo desceu da técnica e disse: maestro, qual é o
nome dessa (composi¢do)? Eu disse: isso ¢ uma coisa. Porqué? Porque eu gostaria
de dizer opus 5, number tal, mas ¢ uma coisa muito elevada para mim. Pelo menos
naquela ocasido, naquela época...mas eu sei que eu estou muito mais maduro, em
vez de opus qualquer, no popular, jazz. Mas eu ainda ndo posso dizer opus, ndo,
porque eu sempre fui admirador do classico também, a musica erudita, quer dizer,
desenvolvimento e etc [...] entdo é uma coisa: Coisa n° 1, Coisa n° 2 [...] (SANTOS
apud FRANCA, 2007, p. 142- 143)

Segundo o musicélogo, jornalista e escritor Zuza Homem de Melo, no prefacio do
cancioneiro Coisas, este primeiro LP de Moacir Santos foi surpreendente para a época.
Mesmo levando em conta aqui as fungdes do texto, Homem de Melo levanta as questdes que
geralmente permeiam as impressoes, sonoridades e discursos sobre a ritmica e harmonias de
Moacir Santos, afirmando que este seu LP de estréia (1965) que foi constantemente divulgado

como “Coisas Afro-Brasileiras, foi o mais desconcertante disco instrumental dos anos 60. E

2 Encarte do CD Ouro Negro (MPB/Universal, 2001).
# DVD Ouro Negro (2006).
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natural que suas conseqiiéncias ficassem para muito depois [...] Na obra do Maestro o
primitivo encontra o futuro. O ontem, o amanha” (ADNET; NOGUEIRA, 2005, p. 13).

A musica de Moacir Santos, registrada pela primeira vez, ¢ geralmente associada a
uma originalidade e sonoridade exclusiva, diferenciada entre diversos tragos, por soar mais
intensamente “afro” do que a musica brasileira e Bossa-Nova. Estas impressdes e discursos
sobre a estética de Coisas e futuros langamentos geralmente ressaltam e valorizam seu

tratamento ritmico, simbolicamente sempre associado ao conceito e influéncia afro-brasileira:

A obra musical e orquestral do Maestro Moacir Santos tem uma personalidade tdo
forte, um perfil tdo original que, rigorosamente, ndo se encaixa em nenhum periodo
da musica popular brasileira de sua época. Nem de qualquer outra. Enquanto nos
anos 60 a musica brasileira que atraia o mundo era a Bossa-Nova, o maestro se
dedicava a trilhas de cinema com sotaque afro que culminaram em 10 temas
instrumentais dos mais intrigantes no cenario musical de entdo. Sua percepcao desse
desencaixe levou-o a intitula-los de Coisas e a numera-los de um a dez. [...] Os 10
enigmas estabeleceram a marca registrada da obra do maestro, deixaram de queixo
caido os que ja o admiravam e ajudaram aos raros elementos da classe musical
brasileira que ainda ndo o conheciam a desvendar seu cérebro musical. Dele
brotavam ritmos complexos, encadeamentos harmdnicos surpreendentes e melodias
intrigantemente conquistadoras. (ADNET; NOGUEIRA, 2005, p. 13).

Aqui, menciono a recepg¢ao por parte de dois influentes criticos, Ruy Castro e Hugo
Sukman, respectivamente, ao album de Moacir Santos, com seu forte carater “negro” e
“orquestral” para a €poca, como o mais intenso até entdo, at¢ quando o consideram em
comparagao a Pixinguinha. “O album Coisas possui uma originalidade e uma beleza que, se
disser que foi gravado ontem, ninguém tera razao para duvidar” (CASTRO apud FRANCA,
2007, p. 10).

Na verdade, mais do que os temas em si, a importancia de “Coisas” ¢ ter inventado
uma lingua propria para a orquestra brasileira.[...] se a lingua de Pixinguinha
curiosamente “embranquecia” as idéias musicais negras de sambas batucadas,
adaptando-as aos formatos orquestrais europeus, a de Moacir ia na dire¢do oposta,
tornava a musica brasileira ainda mais negra. (SUKMAN apud ADNET;
NOGUEIRA, 2005, p. 19).

Em uma contextualizacdo da sonoridade e estética pretendida e percebida pelo
langamento do LP Coisas na musica brasileira e cenario da €poca, incluo aqui trechos do
contundente e critico texto, escrito em 1965 pelo dono do selo Forma Roberto Quartin, para o

encarte original do LP.
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Critico, interpreto pela percepgdo do valor, poder e, sobretudo, capital simbolico™
que a africanidade brasileira adquiria no mercado nacional assim como internacional. Moacir
Santos, por sua estética, histéria e sonoridade figurou como um de nossos maiores expoentes
desta qualidade brasileira, e da forma proposta por Quartin, mais auténtica que qualquer

“garoto de Ipanema”, apesar de ndo ser o mais evidente compositor no cenario:

Ao reunir suas composicdes, Moacir Santos criou, mais que um disco, um
documento historico auténtico dentro do mapa da musica popular brasileira.
Auténtico, pois, trata-se de um musico negro fazendo musica negra. E ndo de um
garoto de Ipanema contando as tristezas da favela, ou de um carioca que nunca foi
além de Petropolis a enriquecer o cancioneiro nordestino. Historico, em primeiro
lugar, por conter uma sintese completa e expressiva do formidavel papel que o negro
desempenhou em toda nossa musica popular. [...] Também historico, porque Moacir
mostra [...] que se pode dar um sentido social a musica, sem que para iSso se precise
mediocriza-la. [...] Moacir esperou muitos anos, e s6 o fato de conseguir dizer o que
queria num momento em que o panorama brasileiro anda conturbado, onde as
maiores aberracdes sdo aceitas e aplaudidas, o coloca definitivamente num pedestal
de importancia histdrica de dimensdes incalculaveis. [...] Esse seu disco pode ser um
grito de desespero contra tudo isso que esta errado, contra tudo isso que impediu que
fosse ele reconhecido mais cedo.

Traco aqui uma interpretagdo deste momento da discografia brasileira que percebo

. 2
como um dos motivos no processo de “ofuscamento” *°

, que fez o trabalho Moacir Santos e o
LP Coisas permanecerem distantes do cendrio musical brasileiro por 40 anos, sendo
revalorizado s6 a partir de 2005.

O selo Forma, de propriedade de Roberto Quartin, tinha uma proposta de langar
discos diferenciados da musica brasileira, como alternativa as grandes gravadoras
internacionais dos anos de 1960. “Ao lado do selo Elenco, de Aluisio de Oliveira, foram as

duas Unicas tentativas “independentes” de veicular a musica popular herdeira da Bossa Nova.

Ambas tiveram vida curta.” (NAPOLITANO, 2001, p. 113).

?* Capital simbdlico como para Pierre Bourdieu, no sentido da cadeia de transformagdo entre poder - simbolo -
capital: “[...] o poder simboélico é, com efeito, esse poder invisivel o qual s6 pode ser exercido com a
cumplicidade daqueles que ndo querem saber que lhe estdo sujeitos ou mesmo o exercem.” (1989, p. 8). O
reconhecimento do poder simbolico s6 se da “na condi¢do de se descreverem as leis de transformacdo que regem
a transmutacdo das diferentes espécies de capital em capital simbdlico e, em especial, o trabalho de dissimulagio
e de transfiguragdo (numa palavra, de eufemizag@o) que garante uma verdadeira transubstanciagao das relagdes
de forca fazendo ignorar-reconhecer a violéncia que elas encerram objetivamente e transformando-as assim em
poder simbolico, capaz de produzir efeitos reais sem dispéndio aparente de energia.” (1989, p. 15).

20 processo de “obfuscation” proposto por Micol Seigel em Uneven Encounters: making race and nation in
Brazil and the United States (2009), atua quando determinados elementos ou personagens culturais sdo
“ofuscados” pela industria em privilégio de outros, e objetivando o mercado terminam por sedimentar a
identidade cultural de um pais através de nexos e interesses politicos/econdmicos/musicais transnacionais,
mutuamente compartilhados entre dois paises.
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Este foi também o drama de outra brava gravadorinha da época, a Forma, de
Roberto Quartin, que tinha um projeto ambicioso: seus discos eram explicitamente
de luxo, com capas encorpadas e duplas, ilustradas com pintura moderna e titulos
idem, como Coisas (o impressionante disco do maestro Moacir Santos) (...) A Forma
acabou tendo que cortar custos e voltar ao formato mais tradicional das capas.
(CASTRO, 1990, p. 341).

Estas gravadoras e suas propostas ndo tiveram como competir com as maiores
multinacionais que dominavam o mercado da Bossa-Nova: Odeon, RCA Victor, RGE, Philips
e Continental (CASTRO, 2000, p. 262). A dificuldade para os selos pequenos era competir
com a distribuicao massiva das grandes companhias estrangeiras, como delineia CASTRO

(2000, p. 262):

Em 1963, as redes de distribui¢do em atuacdo hoje nio existiam, e era trabalho das
proprias companhias distribuirem os discos, praticamente porta a porta. A descarada
e popular Continental, por exemplo, tinha vendedores que montavam em mulas,
distribuindo discos tdo longe quanto regides rurais afastadas em Goids. Ja era
bastante desafiador para a Elenco entregar seus discos na parte urbana do Rio,
imagine entdo nas outras cidades.

Ao longo desta década, a Forma langou mais de 20 discos, e Roberto Quartin passou
a trabalhar posteriormente nos Estados Unidos. Assinou a producdo de discos de Frank
Sinatra (“Sinatra & Friends”) e Carmen McRae, entre outros, langados pela Warner brasileira,
além de ter participado da gravagdo que registrou, em 1967, o encontro de Frank Sinatra e
Tom Jobim no disco “Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim”, que langa
definitivamente o compositor brasileiro no exterior.

Quartin ficou conhecido internacionalmente por seu trabalho como produtor musical
e pelo fato de ser um profundo conhecedor da musica de Frank Sinatra, de quem era amigo.
Foi justamente através de sua ponte com Sinatra que Jobim e a Bossa Nova definitivamente se
alinham ao jazz e ganham o mundo, enquanto a musica popular no Brasil tomava os rumos da

“fase dos festivais” a partir de 1964 (CAVALCANTI, 2007).

Sinatra estava cantando baixinho, como a Bossa Nova exigia. Tdo baixo que ndo
podia ser ouvido fora das paredes daquele estudio, Enquanto isso, na rua, em
Ipanema, no Rio, no resto do Brasil, os sons eram outros: uma babel de protestos
durante os festivais, brigas por primeiros lugares ¢ altos prémios em dinheiro, vaias
e violdes voando sobre os auditorios, pouca musica ¢ muita discussdo. A Bossa
Nova, sentindo-se fora de casa, pegou seu banquinho e seu violdo, e saiu de
mansinho. Felizmente tinha para onde ir: 0 mundo. (CASTRO, 1990, p. 417).

Em contrapartida, ¢ no minimo curioso assinalar aqui, que os dois discos da musica

popular brasileira que propunham grande sonoridade, novidade e “modernidade” afro-
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brasileira de entdo, o Coisas (1965) de Moacir Santos os Afro-sambas (1966) de Baden
Powell e Vinicius de Moraes sairiam de catdlogo definitivamente pela venda de seu selo:
“Quartin vendeu seu catalogo a Universal, que ndo se interessaram em edita-los todos em CD.
Era um sonho do produtor que se foi sem realiza-lo” (ESTADO DE SAO PAULO, 2004).
Coisas, de Moacir Santos, seria regravado e relangado apenas em 2004, pelo projeto
Ouro Negro e os Afro-sambas em 1990, por um selo japonés. Quando o vanguardista selo
Forma foi vendido para a antiga Philips, atual Universal, Coisas saiu de catdlogo, € assim
permaneceu por 39 anos, até seu relancamento. O bal entregue a gravadora continha a fita da

gravacdo, que estava intacta e as partituras orquestrais originais, que foram perdidas.

Cinco leitores me agradecem a “revelacdo” de Moacir Santos, que, como milhdes de
outros brasileiros na faixa dos trinta, desconheciam até quatro meses atrds. Na
verdade, que revelou, sem aspas ou itdlico, o grande Moacir, foi Roberto Quartin,
padrinho do primeiro disco do maestro, Coisas. Porque nem haviam nascido quando
a Forma, o herdico selo independente de Quartin expirou, e Moacir foi fazer carreira
na América, (...) A mim coube apenas (...) a redescoberta e promogdo de um génio
meio esquecido da moderna musica popular brasileira, um virtuose comparado a
Duke Ellington pelos proprios americanos. (AUGUSTO, 2006, p. 21).

O primeiro LP de Moacir permaneceu assim “ofuscado” por um periodo de quase
quarenta anos no Brasil. Motivado pelo contexto profissional, musical e politico do pais, que
se transformava em virtude do golpe militar de 1964, sua carreira se desenvolveu nas funcdes
de arranjador para o cinema e professor a partir da mudanca para nos Estados Unidos, onde

gravou mais quatro albuns que nao tiveram langamento no Brasil.

2.6 ESTADOS UNIDOS — AMBIENTE DO JAZZ

No periodo entre 1963 e 1970, Moacir Santos passou a ser muito requisitado como
arranjador no campo das trilhas sonoras de producdes cinematograficas brasileiras e norte-
americanas.

Em 1965, ap6s a gravagdo e repercussdo do LP Coisas, compde a trilha sonora do
filme Love in the Pacific, que lhe proporcionou a mudancga para os Estados Unidos. O diretor
austriaco Zigmunt Sulistrowsky, proprietario da International Enterprise, com sede na
California, estava no Rio de Janeiro a procura de um orquestrador brasileiro, € 0 nome

“indicado unanimemente pela classe musical foi o de Moacir Santos, que se esmerou em
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construir o que ele considerou o seu trabalho mais importante realizado até entdo, compondo e
orquestrando para 65 musicos” (DIAS, 2010, p. 117).

Na intensa movimentacao e articulagdo entre a musica americana e brasileira, nos
anos de 1960, sentida como um momento de “diaspora” dos musicos brasileiros (CASTRO,
1990), assim como muitos que circulariam ou se fixariam nos Estados Unidos, como Joao
Gilberto, Sérgio Mendes, Jodo Donato e Tom Jobim, Moacir Santos decide emigrar.

Com o fim da orquestra da Radio Nacional em virtude do golpe militar de 1964, que
teve como uma das conseqiiéncias diretas a demissao dos profissionais de musica, Moacir
nesta época orquestrava na TV Rio. A partir da conjuntura de seu novo trabalho na TV Rio e
ambiente politico brasileiro, temos os fatos que realmente motivaram sua mudanga:
“Na TV Rio ndo se recebia, os artistas sentados na escada esperando, estrelas inclusive. Um
musico me mostrou a arma que levava, para forcar o pagamento. Crise por crise, fiquei nos
Estados Unidos” (SANTOS apud DIAS, 2010, p. 118).

Moacir se estabeleceu profissionalmente em um primeiro momento trabalhando
como ghost-composer na California, participando da composicao de trilhas para Hollywood.
Um “compositor fantasma” ¢ aquele que, tendo escrito uma obra, texto, ou musica nao recebe
os créditos de autoria - ficando estes com aquele que o contrata ou compra o trabalho. Entre
1968 e 1970 faz parte da equipe de Henry Mancini e Lalo Schiffrin, co-produzindo varias
trilhas de renome no mercado, como a da série Missao Impossivel (DIAS, 2010).

Seu trabalho como compositor, gravando e atuando intensamente na cena do jazz
americano com alguns de seus musicos mais influentes, inicia a partir do contato com o
pianista Horace Silver em uma de suas apresentagdes. A partir de entdo, Horace faz a ponte
para a gravagdo do primeiro LP de Moacir Santos nos Estados Unidos, The Maestro (1972)
pela Blue Note Records, uma das mais tradicionais ¢ renomadas gravadoras americanas,

especializada em jazz.

A convite de um amigo funcionario dos correios, Moacir havia ido a casa de shows
Lighthouse (localizada em Hermosa Beach, na regido de Santa Moénica) para ouvir o
pianista, a quem admirava (Dep. MS 1992 e 2005). Ao cumprimentd-lo durante o
intervalo, Moacir ficou surpreso ao constatar que o muisico sabia quem ele era, pois
Horace Silver ja conhecia o tema de “Nana”, ouvido em jam sessions de que
participara em visita ao Rio de Janeiro nos anos 60, na casa de Sérgio Mendes (Dep.
MS 2005). Ao retornar ao palco, Silver apresentou Moacir Santos a audiéncia,
referindo-se a ele como “um grande musico brasileiro de quem ainda vao ouvir falar
muito” (Dep. MS 2005) (DIAS, 2010, p. 125).

Este primeiro LP gravado delineia as caracteristicas que seriam marcantes na estética

que desenvolveu em seus quatro langamentos nos Estados Unidos. Foram os Unicos até o
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processo de resgate e revalorizagdo do compositor, iniciado no Brasil a partir de 1998 pelo
projeto Ouro Negro: The Maestro (1972), Saudade (1974) e Carnival of the Spirits (1975)
pelo selo Blue Note, e Opus 3 N° 1 (1978) pelo selo Discovery. Dias (2010, p. 126) sintetiza
este momento de estréia nas gravadoras norte-americanas a partir dos tragos valorizados nos
Estados Unidos & época de 1960-1970 que foram associados freqiientemente a sua musica,
quando a “receptividade do jazz a elementos de tradigdes musicais européias e africanas
deixou Moacir a vontade para compor temas marcantes ¢ exemplares de seu estilo pessoal. O
LP Maestro (Blue Note, 1972) traz a tona esses elementos”.

A época de seu desembarque nos Estados Unidos, 1967, ¢ marcada por
desenvolvimentos de géneros que permeiam sua estética musical: cool jazz, (influéncia
determinante para a Bossa-Nova) third stream e a novidade do modal jazz.

Sao considerados como ramificagdes dos tantos subgéneros estilisticos do jazz, ndo
exatamente delimitados temporalmente ou estruturalmente, tampouco geograficamente. O que
¢ definitivo ¢ que emergiram como propostas estéticas de vanguarda, a “avant-garde,
denominacdo genérica das formas mais livres do jazz contemporaneo, a partir de meados da
década de 1960, como alternativas de renovagdo da anterior revolucdo da era bebop, que foi
“primeiro estilo do jazz moderno, praticado a partir da primeira metade da década de 1940”
(HOBSBAWN, 1990, p. 365).

O cenario do jazz americano em 1960 friccionava intensamente discussoes
1deoldgicas, musicais, raciais e politicas. Questdes em evidéncia nesta década do jazz como
simbolo da musica americana entrelagavam a busca pela liberdade através da improvisagao,
luta pelos direitos civis dos afro-americanos, embates entre a industria musical e musicos
atuantes, paralelamente a exaltagio dos movimentos de independéncia de paises na Africa.
Compunham um conjunto de interrelagdes fluidos entre processos musicais, sociais €
culturais, como simbolos maiores “espiritualidade, ndo-violéncia e anti-colonialismo, assim
como uma estética de ciéncia e modernismo ocidental” (MONSON, 1998, p.163).

O modal jazz tornava-se o simbolo de uma estética de modernismo americano, aliado
a busca social, espiritual e ideologica de liberdade de varios jazzistas em relacdo a quebra de
barreiras nacionais. O movimento pretendia abrir a forma musical e as fronteiras da
tonalidade para além dos standards do jazz e do periodo anterior do bebop, no intuito
principal de facilitar cruzamentos culturais transnacionais, expressamente simbolizados nas
figuras maiores de Miles Davis e John Coltrane, pelos seus interesses na musicalidade da
ndia e Africa, que pretendiam uma busca, “sobretudo mais espiritual do que intelectual”

(MONSON, 1998, p. 158).
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A partir destas buscas por quebras de barreiras, iniciou-se um processo de inser¢ao e
enlaces do jazz com elementos musicais orientais, indianos, africanos e conseqiientemente
também brasileiros, proporcionando um campo fértil de atuagdo para Moacir Santos. Monson
(1998, p. 150) constata como neste periodo, “algumas das mais espetaculares realizacdes
ritmicas, assim como as implicagdes tonais das estruturas modais podem ser encontradas nas
gravacgdes do quarteto de John Coltrane, entre 60 e 64 e do quinteto de Miles Davis 63 e 68”.

O modal jazz teve como estagio inicial os desenvolvimentos do pianista, arranjador e
tedrico George Russell, que em seu livto The Lydian Chromatic Concept of Tonal
Organization (1959), que tomou um principio central na teoria da musica Ocidental, o ciclo
das quintas, e desenvolveu uma teoria de organizacao escalar orientada por modos que atendia
as necessidades dos improvisadores da década de 1960, resultando nas praticas desenvolvidas
pelo modal jazz. Pretendia um novo som “moderno” mais livre do que as praticas harmonicas
tonais do bebop. A partir da influéncia que sua teoria exerceu em figuras como Miles Davis, e
John Coltrane, musicos como Bill Evans, Gil Evans ¢ Art Farmer, vieram a desenvolver
intensamente o assunto do modalismo no cenério musical americano da década de 1960.

Monson (1998, p. 158) aponta como na pesquisa do ramo chamado Etnomusicologia
da Improvisagdo, os elementos de busca por liberdade, desenvolvimento espiritual,
identificagdo com um mundo ndo-ocidental, relacionados a improvisagdo modal, pedais e
polirritmias, “sugere uma empatia relacionada a India, Oriente, e Africa”. Assim, interesses
culturais, espirituais e politicos estavam atados no meio dos anos 1960 as formas musicais do
modal jazz, onde criar liberdade através da improvisagdo era uma crenga utdpica para muitos

entre 1950 ¢ 1960, resultantes desta friccado musical, cultural e social:

O que parece mais importante manter em mente é que o significado da improvisagéo
¢ multiplamente determinado: estruturas musicais e processos, assim como um
amplo espectro de discursos sociais ¢ praticas, todos deixam suas impressdes em
nossas audiéncias histdricas e culturais. O desafio de uma revigorada discussdo
internacional da improvisacdo ¢ manter o amplo espectro da multiplicidade: nem nos
perdermos em uma descri¢do musical por si mesma, nem mesmo em ideologias e
politicas ao ponto de excluir o que os musicos fazem. (MONSON, 1998, p. 164).

Por fim, nesta cena americana, desenvolvimentos musicais, discussdes interraciais,
interculturais, transnacionais e espirituais amalgamaram uma série de discursos e praticas que
se refletiam na musica, cena e industria fonografica americana onde Moacir Santos atuou
profissionalmente, influenciando também sua produg¢ao. Monson deixa claro que nesta década
de 1960, deve-se perceber que nos interesses do jazz, a improvisagdo foi o conceito e busca

primordial da musica americana do momento, e se espraiavam para além da estrutura musical.
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Moacir Santos fez carreira nos Estados Unidos a partir de 1967, sobremaneira como
arranjador e professor. Voltou ao Brasil apenas em 2001, para acompanhar o projeto dos
musicos Mario Adnet e Z¢é Nogueira, que iniciam o processo de reconhecimento do seu
trabalho no Brasil, Europa e Japao, com a gravacao da coletanea no CD duplo Ouro Negro.
Retorna em 2005, quando ¢ gravado o cd Choros & Alegria, com musicas inéditas, o DVD
Ouro Negro e o lancamento de trés songbooks: Coisas, onde Adnet e Nogueira transcreveram
todos os arranjos originais nas grades orquestrais, que haviam sido perdidos em 1970, e Ouro
Negro e Choros & Alegria em redugdes para cifra, aberturas dos acordes e melodia. Os dois
musicos também foram responsaveis pelo relancamento e remasterizacdo do disco Coisas de
1965.

A seguir, fechando este capitulo desenvolvo uma reflexdo sobre o conceito de
“africanidade”, algo que sempre sera recorrente aqui, por estar tdo atrelado a musica de
Moacir Santos, assim como tao valorizado na musica popular brasileira e jazz no periodo aqui
considerado. Opto em discorrer sobre o assunto no recorte histdrico sincronico entre sua
iniciagdo musical, chegando ao periodo da Bossa-Nova, quando firma seu trabalho como
compositor e arranjador, as décadas entre 1930-1960. Nos seguintes capitulos 2 e 3, a
discussdo aprofunda-se e segue a partir do trabalho de Moacir Santos, onde apresentarei e

debaterei os temas ritmo e modalismo, seguidos de andlises musicais.

2.7 SOBRE O CONCEITO DA “AFRICANIDADE” NA MUSICA BRASILEIRA: 1930-
1960

“Eu sou um africano nascido no Brasil. Ha
quinhentos anos, mais ou menos, eu fui trazido
para o Brasil nos genes de meus ancestrais”
Moacir Santos.

(DIAS, 2010, p. 114)

Na musica de Moacir Santos, assim como em suas falas, buscas, discursos e
impressdes sobre sua producdo, o conceito de “afro” ¢ trazido constantemente como simbolo
e expressao de sua riqueza musical. Neste sentido, a seguir pretendo realizar reflexdes gerais

sobre este conceito que habitou intensamente a musica brasileira, e € tdo caro a sonoridade e
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identidade de Moacir Santos, algo que surgird neste trabalho sempre norteando as analises
musicais aqui propostas.

Definindo um corte histérico, reflito sobre o modo que a categoria cultural
“africanidade” emerge na musica popular brasileira, considerando o periodo entre as décadas
de 1930 a 1960, correspondentes ao momento de iniciagdo musical de Moacir Santos ao inicio

da Bossa-Nova, momento que proporcionou sua ampliagdo musical e profissional.

2.7.1 A “Invencao”

Muitos ja localizaram historicamente (MCCANN, 2004; DAVIS, 2009; BRAGA,
2002; TINHORAO, 2005; SEVERIANO, 2008; SANDRONI, 2001; VIANNA, 2005) o
periodo de 1930-1945 como uma espécie de embrido da identidade musical brasileira. Este
chamado periodo de “invencdo” entrelagou culturalmente, socialmente e historicamente
figuras da politica, radio, industria fonografica, cinema, intelectuais, ouvintes, musicos
eruditos e populares como seus responsaveis.

Neste amplo processo cultural de “inven¢do”, o samba consagra-se como maior
simbolo nacional, em um tempo onde a celebracio de uma ‘“democracia racial” e
“africanidade” do povo brasileiro cumprem o papel e discurso central. O termo “invengio®®”
abarca estas tantas relacdes, representando uma ampla discussdo que sinaliza a percepgao
corrente entre pesquisadores contemporaneos acerca deste processo cultural que buscou pela

nossa auténtica arte nacional, desencadeado de forma intensa no periodo de governo do

presidente Getulio Vargas (1930-1945):

Num periodo sob forte clamor de industrializagdo, da reavaliacdo da miscigenagao e
dos valores negros para a cultura que se quer nacional, pontuado mesmo por apelos
fortemente nacionalistas e onde se configura iminente uma sociedade de massas no
pais, musicos populares articulam-se com muito espirito de oportunidade em torno
da invengdo de uma tradigdo artistica. (BRAGA, 2002, p. 7).

% Minha interpretagdo deste periodo de “invengio” e “africanidade” referencia a literatura recente que considera as
relagdes entre histdria/cultura/raga/economia/musica popular na compreensdo do fendmeno musica popular brasileira,
como White Face, Black Mask — Africaneity and the early Social History of Popular Music in Brazil, (2009) de
Darién J. Davis; Uneven Encounters: making race and nation in Brazil and the United States (2009), de Micol Seigel;
Hello, Hello Brazil — Popular Music in the Making of Modern Brazil (2004), de Bryan McCann; e 4 Inveng¢do Da
Musica Popular Brasileira: de 1930 ao final do Estado Novo, (2002) tese de doutorado pela UFRJ de Luiz Otavio

Rendeiro Correa Braga.
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Esta “inven¢do” da musica popular sob meu ponto de vista ndo presume um tipo de
alienacdo da parte do publico ouvinte e admirador da musica brasileira. Algumas narrativas
parecem assim conceber, ao tomar a construcao da cultura popular deste periodo orientada
unilateralmente por um viés tedrico que privilegia a visao de estratégia politica, industrial e
econdmica em direcdo a massificagdo, orientada talvez por interpretagdes Adornianas ou
Marxistas mais ortodoxas. A “inven¢do” de simbolos culturais, como esta “africanidade” que
discuto a seguir, sob minha Otica e percepcao, emerge na musica brasileira por principios de
articulagio®’, que entrelacam diversificadas esferas, setores, espacos e protagonistas com
diversas origens e intengdes.

Logo ap6s a abolicdo da escraviddo em 1888, a proxima geragdo de escritores e
intelectuais modernistas, tais como Gilberto Freyre, com Casa Grande e Senzala (1933) e
Sérgio Buarque de Holanda, em Raizes do Brasil (1936), procuravam trabalhar a celebracao
da cultura nacional através de algo que ¢ compreendido como nossa nascente “retérica da
democracia racial” (DAVIS, 2009, p. 40), em um conjunto de movimentos a partir da década
de 1930 que promoveram a elaboragdo de um discurso que demarcou a aceitacdo de planos
1deoldgicos que pretenderam exaltar a riqueza étnica do pais, algo que se fixou no imagindrio

nacional:

Se houve cinco grandes livros sobre o Brasil escritos no Século XX, um deles ¢
Raizes do Brasil. Publicado originalmente em 1936, foi o segundo, pela ordem de
publicagdo. Como Casa Grande & Senzala, ¢ um ensaio de grande valor ndo apenas
cientifico, mas literario, que vai buscar as origens do Brasil em Portugal ¢ no
latifindio escravocrata ou na familia patriarcal rural. [gualmente usa de um método
dialético para exprimir com riqueza as contradi¢des do objeto que estd analisando.
Como Freyre, mas com menos énfase, reconhece o carater mestigo da formag@o
social brasileira, produto de ampla miscigenacdo com o indio e o negro. (PEREIRA,
1989, p. 1).

Através de pioneiras producdes a partir desta década, por meio de diversos campos,

interligados, como literatura, musica, artes visuais e politica, a base desta “retorica da

*" Quando uso o termo “articulagdo”, refiro-me daqui em diante ao conceito do filosofo italiano Antonio Gramsci,
desenvolvido por Richard Middleton em Studying Popular Music, que aponta a teoria da articulagdo, como
“parecendo a mim como o método mais sofisticado disponivel no presente concebendo a o relacionamento entre
formas musicais e pratica, em um lado, e interesses de classe e estrutura, de outro” (MIDDLETON, 1990, p. 9) Ele
anuncia as inter-relacdes entre estas esferas culturais: ‘Em sociedades de classes este processo serd obviamente
mediado primeiramente — embora ndo exclusivamente — através de relagcdes de classe e conflito de classes. Assim,
formas e praticas culturais particulares ndo podem ser atacadas mecanicamente ou até mesmo paradigmaticamente a
classes particulares; nem mesmo podem interpretagdes particulares, avaliacdes e usos de uma tnica forma ou pratica.
Nas palavras de Stuart Hall (1981, p. 238) “ndo existem culturas totalmente separadas” (...) “classe ndo coincide com
o simbolo da comunidade” (VOLOSINOV, 1973, p. 23) (...) Qual ¢ a natureza desse processo? Como formas musicais
¢ praticas sdo apropriadas para o uso de classes particulares? Hall usou a palavra ‘articulando’, ¢ outros autores

também, influenciados por Gramsci, tém falado no ‘principio de articulagdo’. (MIDDLETON, 1990, p. 8).
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democracia racial”, foi mutuamente articulada entre discursos e representacdes que
pretendiam encorajar e sinalizar aos brasileiros o orgulho em relacdo as tradi¢des de heranga
africana, ressaltando as contribuigdes positivas dos afro-descendentes a sociedade brasileira.
Por sua vez, percebe-se hoje que na formulagdo deste discurso, formaram-se a partir de tais
narrativas as bases de um imaginario nacional inclusivo, que por outro lado simplificou e
obscureceu nossa endémica distribui¢ao social desigual.

Sobre esta virada socioldgica da década de 30, produzida a partir da atividade de
Freyre e Buarque de Holanda ao incluirem a consideragdo, incorporagao e cooptagdo da
cultura afro-brasileira como fundamental trago formativo da nossa cultura sob um simbolo de
“brasilidade”, atento para a interpretacdo de muitos estudiosos de uma latente ideologia do
branqueamento, corrente da interpretacao social das conseqiiéncias desta retorica, que de fato

concorre com o direito pela diferenga em direcao a caracterizagdo das identidades:

A memoria da musica popular produzida a partir da década de 30 foi escrita, ou
melhor, coincide com o contexto de revisdo das teorias racistas. Raizes do Brasil,
Casa Grande e Senzala podem ser vistos como trabalhos nos quais estariam sepultas
as idéias raciologicas provenientes da Europa e a utopia do branqueamento
(BRAGA, 2002, p. 193).

De fato, qualquer ideario de branqueamento fisico na sociedade brasileira fracassou,
a mesticagem e sincretismo do povo, cultura e musica brasileira sdo truismos. Mas, indico
desde ja que por meio de mecanismos psicoldgicos e sociais ainda ndo, assim como Munanga
(2004), que critica os que tentam encaminhar a discussido em torno da identidade “mestiga”. O
autor enxerga nessa proposta uma nova ‘“‘sutileza ideoldgica” para recuperar a idéia de
unidade nacional, que desconsideraria as diferengas, que por outro viés, ¢ fator determinante
para a construcao da identidade de determinados grupos sociais. Essa “proposta de uma nova
identidade mestica, unica, vai na contramiao dos movimentos negros e outras chamadas
minorias, que lutam para a constru¢do de uma sociedade plural e de identidades multiplas”
(MUNANGA, 2004, p. 16).

Em O Mistério do Samba, livro tdo amplamente atacado quanto apreciado,
justamente por sua Otica sobre a mediagdo na cultura para além da dicotomia
mestigagem/diferenca, Hermano Vianna faz uma analise do processo da nacionalizagdo do
samba no espago urbano da cidade do Rio de Janeiro a partir dos anos 20. Sua argumentacdo
leva em conta todo o simbolismo envolvendo a retérica Freyreana como fundante deste
processo. Parte da “alegérica noitada de violdo” ocorrida, que simboliza a percep¢do da

nascente “democracia racial” brasileira em evidéncia. Reuniram-se Sérgio Buarque de
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Holanda, Prudente de Moraes Neto, Villa-Lobos, Luciano Gallet, Patricio Teixeira, Donga e
Pixinguinha. Encontravam-se para que fosse mostrada a Gilberto Freyre a cidade do Rio de
Janeiro, que visitava pela primeira vez. Portanto, varios representantes que lidavam com a
1déia do que viria construir as imagens de “brasilidade”: os trabalhos de Buarque de Holanda
e Freyre, a luta de Villa e Gallet pela “musica artistica” e por outro lado, os musicos Donga,
Pixinguinha, Sebastido Cirino, Nelson Alves e Patricio, que representavam a buscada
autenticidade musical do que comegaria a ser visto como genuinamente brasileira. A “noitada
de violao” retine grupos que a principio atuariam em polos distintos, e articulando-se a partir
de entdo, ¢ tomada por Vianna simbolicamente como uma metafora embrionaria da nossa
democracia e mesticagem brasileira sob o simbolo maior da musica samba, em nossa
“invencao” de uma tradi¢do. O que emerge de sua proposta € focalizar as articulagdes, € ndo

as repressoes, sem qualquer intuito em nega-las:

[...] alegoria da invengdo de uma tradi¢do, aquela do Brasil Mestigo, onde a musica
samba ocupa lugar de destaque como elemento definidor da nacionalidade [...] “a
transformagdo do samba em musica nacional ndo foi um acontecimento repentino (...),
mas o coroamento de uma tradi¢do secular de contatos (...) entre varios grupos sociais
na tentativa de inventar a identidade e a cultura popular brasileiras”. Ndo ¢ minha
inten¢do negar a existéncia da repressdo a determinados aspectos dessa cultura popular
(ou dessas culturas populares), mas apenas mostrar como a repressdo convivia com
outros tipos de interagdo social, ¢ alguns deles até mesmo contrarios a repressdo.
(VIANNA, 2002, p. 34).

Vianna tenta argumentar porque € como o samba, a €poca musica “maldita” e simbolo
maior da “africanidade” brasileira, de perseguida pela policia consagra-se e “inventa-se” como
nossa musica nacional e oficial. Sua andlise histérico-antropolégica na compreensdo desse
processo misterioso de passagem, ¢ tomada como um exemplo de “inven¢do da tradi¢do”, ou
“fabricagdo da autenticidade™ brasileira. O autor mostra-se consciente da interpretacdo do
conceito de branqueamento que sua proposta pode assumir na visao de alguns criticos, € apoia-se

na visio de cultura popular de Canclini (1992, p. 205)**:

Também ndo considero a cultura popular como propriedade ou invengdo de um
unico grupo social. Concordo com as seguintes palavras de Néstor Garcia Canclini:
O popular se constitui em processos hibridos e complexos, usando como signos de
identificacdo elementos procedentes de diversas classes e nagdes.

2 . .. c o~ . er . ~ . .

¥ Trago Vianna e Canclini porque estou de acordo em uma visdo geral, inevitdvel na interpretagio da “africanidade”
que se insere na musicalidade brasileira, assim como na de Moacir Santos, que articulou (MIDDLETON, 1990)
fecundamente elementos, simbolos e influéncias das mais variadas fontes, em sua musica seja jazz, Brahms,
candomblé, Chopin, samba, Guerra-Peixe, Bossa-Nova ou Koelreutter. Como mencionei anteriormente, considero o
proprio Moacir Santos como um mediador cultural, alguém que proporcionou na cena musical dos anos de 1960
pontes entre as “esferas” “eruditas” e “populares”, articulando-as em ambas as diregoes.
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Levando isso em conta, ndo penso ser uma afirmagdo arriscada dizer que o samba nao ¢é
apenas a cria¢do de grupos de negros pobres moradores do Rio de Janeiro, mas que
outros grupos, de outras classes e outras racas e outras nagdes, participaram desse
processo, pelo menos como “ativos” espectadores e incentivadores das performances
musicais. (VIANNA, 2002, p. 35).

Tais encontros, dentre tantos, evidenciaram a campanha empreendida pela afirmagao

. o 29
do que seria a “brasilidade”

, ampla categoria cultural que seria constituida, dentre tantos
tracos, fortemente pela nossa “africanidade”. Foi consumada na colaboragdo entre setores da
producao cultural brasileira que utopicamente, ideologicamente, politicamente e
mercadologicamente trabalhavam por esta percepcdo de mundo articulada, em busca da
afirmacdo da identidade nacional através do samba, entdo simbolo maior da musica popular.
Esta “invencdo” da nossa “brasilidade”, rica de “africanidades”, ressoa com a tese de que a
aceitagdo deste género nos anos 30 como “musica nacional”, se deu através de contatos entre
varios grupos sociais na busca de invengdo da identidade e a cultura popular brasileira.
Deixando claro aqui, que obviamente — contatos entre varios grupos sociais articulados,
embora cada qual com varios e diferentes interesses e propositos, seja arte, mercado ou
sobrevivéncia, de acordo como Sandroni (2001) constata a seguir. De fato muitos destes

contatos estiveram inclinados contrariamente a qualquer tipo de repressdo, coer¢do ou

omissao de tradi¢des culturais afro-brasileiras.

Quando Vianna fala da criacdo do samba como da invencdo da cultura popular
brasileira, retoma a tese de Hobsbawn sobre a invengdo das tradi¢des. O samba seria
assim uma tradi¢do inventada por “negros, ciganos, baianos, cariocas, intelectuais,
politicos, folcloristas, compositores eruditos, franceses, milionarios poetas [...] este
podia estar interessado na constru¢do da nacionalidade brasileira; aquele em sua
sobrevivéncia profissional no mundo da musica; aquele outro em fazer arte
moderna. O samba surgiria como fruto do didlogo entre estes grupos heterogéneos
que, cada um com seus propositos € a sua maneira, criam ao mesmo tempo a nogao
de uma musica nacional. Antes e fora deste processo, nunca teria existido “um
samba pronto, “auténtico”, depois transformado em musica nacional. O samba,
como estilo musical, vai sendo criado concomitantemente a sua nacionalizagdo.
(SANDRONI, 2001 p. 111).

Sandroni (2001), argumentando especificamente sobre estas transformagdes do
samba no Rio de Janeiro, comenta e corrobora a tese da obra de Vianna, tracando uma ponte

transnacional com o conceito de “invencao das tradi¢des” desenvolvido pelo historiador social

2 A categoria cultural de “brasilidade” foi central na concep¢do do modernismo pela década de 1930, que pretendia
transcender as diferengas assumindo a diversidade do povo brasileiro. Este conceito “encontrou extensiva expressao
artistica ¢ funcionou como uma ideologia da identidade nacional, transcendendo diferencas de classe, raca ¢
regido” (PERRONE; DUNN, 2002, p. 10-11).
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do jazz, Eric Hobsbawn. Pretendo a seguir debater e definir algumas das nuances sociais que

foram ativas na “inven¢ao” desta “africanidade” brasileira.

2.7.2 Mercado: Espacos e Entrelacamento

A ¢época do governo do presidente Getulio Vargas (1930-1945), de orientagdo
populista, nacionalista e patridtica, proporcionou a construcdo da nossa “brasilidade” rica de
“africanidades” ao apoiar politicamente, ideologicamente e financeiramente artistas, espagos e
instituides que fizeram emergir esta nossa masica popular’’. Este periodo testemunhou o
inicio da industrializagdo no Brasil, e a conseqiiente expansao do radio, cinema e tecnologias
de gravacio. E marcado pelo crescimento do mercado, da classe trabalhadora e classe média,
formagdo de uma classe burguesa consumidora, oportunidades de entretenimento e campo de
trabalho para musicos. A elite econdomica do pais gradativamente passa a incorporar o gosto
pelo popular. Sob o patriotismo de Vargas, o Rio tornou-se o centro da industria e cultura
popular brasileira, onde a musica desempenhou papel politico fundamental. Cresciam trés
mercados, vinculados & musica e inter-relacionados: rédio, cinema e gravacao.
Entrelacamentos entre classes sociais foram decisivos neste desenvolvimento, e afro-
brasileiros cumpriram papéis-chave neste processo, “exceto nas posicoes de poder
econdmico” (DAVIS, 2009, p. 119).

O mercado musical neste periodo de “inven¢ao” da musica brasileira popular a partir
de 1930 produziu espagos que proporcionaram de fato uma subversdo cultural no Brasil,
possibilitando estes entrelacamentos entre artistas e musicos de diversas classes e origens.
Brancos®' apresentavam-se em “esferas de performance negra” (DAVIS, 2009), assim como

afro-brasileiros tiveram oportunidades em “esferas brancas e de classe média”, o que

*® Lembro aqui que inicialmente uma empresa privada, a Radio Nacional, criada em 1936, foi o principal
ambiente de trabalho dos arranjadores da “era de ouro do Radio”, como Moacir Santos, César Guerra-Peixe,
Radamés Gnattali, dentre tantos. Foi estatizada pelo Estado Novo de Getilio Vargas em 8 de margo de 1940, que
a transformou na radio oficial do Governo brasileiro.

*! Na falta de um termo que ndo sugira determinismo bioldgico. Assim como Micol Seigel, que em Making Race
and Nation in Brazil and United States, ciente de que “brancos” sdo categorias culturalmente atribuidas, delineia
o0 espectro deste termo, que ndo ¢ apenas o viés bioldgico, mas um misto entre elite, origens ¢ poder econdmico:
“Eu tenho a tendéncia a preferir “mais branco” (whiter) do que “branco” para reconhecer a igualmente fluida e
relativa qualidade deste adjetivo, e freqiientemente uso “elites” preferencialmente do que “brancos” em um sinal
a imperfeita convergéncia entre raga e poder (2009, xviii).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Estado_Novo_%28Brasil%29
http://pt.wikipedia.org/wiki/Get%C3%BAlio_Vargas
http://pt.wikipedia.org/wiki/8_de_mar%C3%A7o
http://pt.wikipedia.org/wiki/1940
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
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proporcionou suas participagdes no lucro e possibilidades de trabalho para artistas que tinham
origem nas classes econdmicas mais baixas.

Este cruzamento entre artistas € musicos, que no Brasil transitaram profissionalmente
através da musica, livres entre as “esferas”, ndo subentende um cruzamento social amplo
entre classes (MCCANN, 2004; DAVIS, 2009). Estas “esferas” eram na realidade delimitadas
pelas desiguais distribui¢des de poder econdmico, e ndo se cruzaram tao facilmente, porém a
liberdade era garantida no Brasil.

Esta percepcdo e argumentagdo sobre a liberdade dos musicos hoje pode parece
distante, talvez ingénua, mas algando um pensamento retrospectivo, remeto a percepcao da
sociologa Lisa Shaw, que em sua andlise social do jazz deste periodo exalta sobre as
diferencas das relacdes inter-raciais entre musicos e industria no Brasil e nos Estados Unidos,
onde a segregagao racial manteve-se institucionalizada durante o periodo da legislacao Jim
Crow entre 1876 até 1965: (No Brasil), de fato, de maneira muito mais livre e criativa,
mesmo que pautado pelo capital, “o samba era definido pelo sdcio-econdmico, mais do que
origens raciais de seus criadores” (SHAW, 1999, p. 172).

E importante lembrar que de fato no Brasil a segregacio nio era institucionalizada, e
nem o preconceito generalizado, de maneira diferente aos Estados Unidos. Afro-descendentes
alcancaram no Brasil deste periodo grande difusdo de seu trabalho, retorno e satisfagao
profissional. No entanto, o panorama freqiiente mostrava que facilmente brancos adentravam
“esferas de performance negra”, mas o inverso nao foi equivalente (DAVIS, 2009). Na
compreensdo de como afro-descendentes compartilhavam de espagos brancos e elitizados,
Davis (2009) propde o conceito de “classe média provisoria”. Este conceito compreende os
espacos privados e institucionalizados que propunham performances musicais, em que
pessoas de pouco poder econdmico, ou racialmente marginalizadas poderiam ocupar, por um
periodo de tempo determinado e provisorio, nutridas de uma sensagdo psicoldgica de
pertencimento a classe que construia tais espacos, ou seja, a mesma elite detentora dos meios
de produgao.

Cantores, instrumentistas e artistas afro-descendentes atuavam intensamente nestes
“espacos de classe média provisoria”, que eram consideravelmente livres de tensdes raciais,
onde as platéias eram extremamente receptivas, onde podemos captar a esséncia modernista
da “retorica da democracia racial” atuando simbolicamente, realmente entrelacando
psicologicamente artista/publico/ideologia de nagdo. Isso era “particularmente verdadeiro em
espacos urbanos onde brasileiros ndo estavam tentando impressionar audiéncias

internacionais, ou quando grandes investimentos ndo estavam em jogo” (DAVIS, 2009, p.
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90). Evidentemente, nestas geracdes pds-abolicionismo, somente brancos eram detentores de
meios de producao, e estabelecimentos onde a musica pudesse ser ouvida, que compreendiam
os auditorios de radio, estidios de gravacao, teatros, cassinos, cafés, cinemas, casas de chope
e clubes noturnos. Em argumentagdo dialética, considero também que nestes espagos das
décadas de 1930 a 1960, onde a musica brasileira aqui considerada emergiu, compreendem-se
paralelamente a atuacdo de conceitos livres de nogdes orientadas apenas por determinismos
bioldgicos e econdmicos, como “heterotopias”, “heterocronias” e “inbetween’.

Os trés conceitos sao apresentados por Hersch (2007) na interpretagdo social da
génese do jazz a partir do inicio do século XX em diante, e uteis para a compreensdo de
maneira transnacional de tal interagdo na musica popular brasileira. Emprestados de Foucault,
as “heterotopias” sdo contra-espacos utopicos da sociedade, onde todos os espacos reais sao
simultaneamente representados, contestados e possivelmente invertidos, na mistura de
elementos culturalmente vistos em outras épocas e ambientes como incompativeis. Também
de Foulcaut, Hersch (2007) toma as “heterocronias”, onde a sensacdo de suspensdo e
transgressao do tempo cria novas experiéncias e simbolos culturais, sensacao que confronta
com o imperativo capitalista de trabalho, violando os limites temporais impostos
forcosamente ao individuo pela sociedade. O conceito de Homi Bhabba “inbetween” da conta
da compreensdo de constru¢cdo de novos espagos que proporcionam a quebra de fronteiras
sociais e hierarquias que separam individuos, e através de uma base com pretensdo de
principios igualitarios, desconstroem a sociedade para em seguida reconstrui-la a partir de
novos simbolos, como o jazz, ou o samba exemplificam. Espacos musicais de “inbetween”
como os descritos acima, forcaram individuos de diferentes origens e classes sociais no Brasil
a interagirem em um mesmo cenario, subvertendo segregacdes e quebrando fronteiras sociais,
raciais e hierarquias.

Ainda, atuou nestes espacos brasileiros, um processo de “relativa camaradagem e
expansdao da demanda por entretenimento, € a musica aumentava as oportunidades de
trabalho, estimulava a criatividade e experimentagdo artistica entre classes e ragas” (DAVIS,
2009, p. 91), como exemplo, visto que as maiores figuras atuantes no mercado musical que
propunham e exaltavam a insercdo das “africanidades” no repertério brasileiro como
exemplo, Carmen Miranda, Mario Reis, Ary Barroso, Dorival Caymmi, Pixinguinha,
Francisco Alves e Almirante de fato trabalharam em conjunto, e eram desprovidos de divisdes
raciais no tocante a parcerias profissionais. Sobre as possibilidades de entrelagamento

proporcionadas neste periodo, ressalto que simbolos culturais ¢ humanos positivamente
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emergiram pela industria brasileira a0 manipular a musica, e que apesar das Obvias

distribui¢des desiguais de poder econdmico, nesta fase de fato:

[...] talento, amor pela musica, criatividade e parcerias através das classes e ragas
criaram inesqueciveis gravagdes e performances, alimentando o nascente patriotismo
tdo importante ao regime Vargas, compartilhados, comprados e apreciados por
“familias decentes” numa época anterior ao surgimento do rotulo e oportunidades
geradas pela MPB. (DAVIS, 2009, p. 91).

O trabalho destes pioneiros da radiodifusdo firma-se neste periodo, e sao referéncias
até hoje de Brasil para os musicos contemporaneos, iniciando a construcdo de um amplo
canone da musica popular brasileira, que pressupde ricas bases “afro”. A “africanidade”
comeca a ser incorporada simbolicamente, na musica e entretenimento em grande escala,
adentrando na “psique coletiva” (MCCANN, 2004) e ideoldgica do pais, como legado

historico e raizes de uma linguagem e musicalidade autenticamente brasileiras.

2.7.3 Brasilidade, Africanidade e Paradoxo

A partir deste momento decisivo no Brasil, de maior desenvolvimento tecnoldgico,
retorno econdmico, producdo e distribuigdo de nossa musica, este imaginario foi fixado,
tornando uma “africanidade”, incorporada na categoria maior de “brasilidade”, altamente
valorizada no cenario, moldando algo como um compreendido “paradoxo brasileiro”.

Formaram-se socialmente as bases para a percepcdo deste paradoxo brasileiro
(COELHO, 1998): A friccao entre representacdes de arte/industria/racas’?/classes em
distribuicdes desiguais e nada equivalentes, que neste periodo de expansdo, valoriza a

“africanidade”, em posicdo privilegiada na construgdo deste embrionario mercado e

32 Discutindo a polarizagdo freqiiente que habita os discursos sobre musica na dualidade cultura/ biologia, Davis
(2009) expande a nogdo determinista que tragos raciais sdo transmitidos pelos genes, e a cultura ¢ transmitida
através de processos de socializacdo. Grifo a saida de Davis que considero para o conceito de raga: “No Brasil, o
processo de socializagdo, particularmente entre classes populares, trouxe brancos e negros em intima
proximidade uns com os outros. Unides inter-raciais foram apenas um dos produtos desta socializagdo. Tracos
culturais compartilhados e praticas independentes de raca foi outro. Ainda assim, (o conceito de) raga
promoveu papéis paradoxicais ao forjar a tradigdo da musica brasileira popular no Brasil ¢ exterior”.(DAVIS,
2009, p. xx, grifo nosso).
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imagindrio musical nacional, mas em contrapartida ndo proporcionou a grande maioria dos
profissionais afro-descendentes a possibilidade de grandes lucros™ (DAVIS, 2009).

Como exemplo maior, neste periodo de invencao da nossa cultura popular urbana, a
vida de Carmen Miranda ¢ trazida simbolicamente por diversos autores (MCCANN, 2004;
DAVIS, 2009; COELHO, 1998), quase como um mito originario, que simboliza a nascente
identidade cultural da “brasilidade”, que se apropria singularmente da nossa “africanidade”,
fundidas na utdpica “retorica da democracia racial”. Carmen foi certamente a artista mais
influente nos meios de comunicagdo, e maior referéncia de Brasil no exterior, no periodo de
1930 - 1954.

O brasileiro de todas as origens passa a partilhar, celebrar, orgulhar-se e reconhecer
seu legado historico e cultural “afro”. Como simbolo desta valorizada “africanidade”, Carmen
Miranda, uma mulher branca e portuguesa, forja e proporciona através de sua atuagdo a
possibilidade de celebramos enquanto brasileiros, uma abstragdo conceitual e cultural de uma
Africa comum aos nascidos aqui, embutida em uma categoria mais ampla, de “brasilidade”,
passivel de ser apropriada e admirada por todos. Carmen Miranda foi idolatrada pelo povo,
em propor¢des e conseqiiéncias talvez inicas em nossa cultura popular, e simboliza uma das
primeiras grandes sinteses da mesticagem e “democracia racial”.

A partir de Carmen Miranda esta “africanidade” foi tomando corpo e sobreviveu em
tantos outros artistas e ouvintes brasileiros, onde apropriacdo e autenticidade friccionam e
fundem-se de maneira indissociavel e inseparavel, no que Fanon (1994, p. 65) considera ser
uma espécie de “esquizofrenia social e cultural”, que marca o inicio do século e perdura até
hoje, ressignificada no conceito do povo mestico. Ou seja, esquizofrenia remontaria ao
sentido psicolégico de fragmentacdo e dissociacdo da identidade, que acaba posteriormente
garantindo sua unidade na psique coletiva da “brasilidade”, sob o simbolo agregador do povo
mestico. Como j& langou Ortiz (1994, p. 44) o “mito da fusdo das trés ragas” ¢ uma
constru¢do que nao somente “encobre os conflitos raciais como possibilita a todos de se

s . 5534
reconhecerem nacionais”.

¥ Lembro aqui: Moacir Santos foi o unico maestro afro-brasileiro da histéria da Radio Nacional. De fato,
também provavelmente foi dos primeiros afro-brasileiros a ter oportunidades de dominar a técnica da
orquestra¢ao necessaria para atuar neste campo, levando adiante nossa tradi¢do de figuras como Pixinguinha.

3 Charles Hersch, em Subversive sounds — Race and the birth of Jazz in New Orleans (2007), debate as duas
grandes correntes de pensamento social, utilizadas hoje para a compreensdo da gé€nese dos géneros musicais
populares no tocante a questdes raciais, que valem ser algadas aqui pela percepgdo transnacional jazz/samba e
Estados Unidos/Brasil. A visdo de “melting pot” entende a sociedade americana como um pote de fusdo de
racas, ¢ ¢ comumente associada e¢ aceita para a compreensdo da génese do jazz. Em virtude do porto, da
colonizagdo francesa (1718-1768), da Revolugdo de Sdo Domingos, atual Haiti (1804) e da intensa exploragdo de
diamantes, eram entrelagadas nesta regido tradi¢des culturais européias, africanas e caribenhas. Tendo esta
constatagdo, o conceito de “melting pot” considera a discussdo racial como um obstaculo, e, portanto pretende
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Esta complexa relagdo do brasileiro com a “africanidade” comega a tomar forma, e
se intensifica entre estas décadas de 1930 - 1940 - 1950. Uma mulher branca e portuguesa ¢ o
icone de maior sucesso e divulgacdo na histéria da musica e cultura afro-brasileira. Vai
plantando através de sua performance musical, a retérica da democracia racial e do Brasil
como um pais mestico. Surge nesta época o embrido deste arquétipo que constela o complexo
da psique coletiva brasileira de “cara branca e mascara negra” (DAVIS, 2009). Ou seja, uma
hegemonia politica e econdmica branca, que assume, incorpora e inclui uma postura de arte e
musica afro-brasileira como um simbolo e discurso de democracia.

Pioneiramente mulheres, e particularmente Carmen Miranda, tornaram a musica
brasileira global, por meio de sua “africanidade”. Em andlise, patriotismo e “africanidade”
explicam o orgulho de Elsie Houston, influente representante modernista e cantora da
tematica afro-brasileira neste momento, quando afirmava que “musicalmente, o Brasil
progrediu mais que os Estados Unidos, na perspectiva de inclusdo da sua musica negra no

repertorio nacional” (DAVIS, 2009, p. 187).

Artistas brasileiras, como Carmen e Aurora Miranda, Elsie Houston, que nao
coincidentemente eram mulheres, estavam envolvidas em complexos e
multifacetados niveis de transmissdo da cultura brasileira, através da imitacdo ou
recriagdo de cdodigos e praticas afro-brasileiras (DAVIS, 2009, p. xx).

Constato aqui, que com a grande contribuicdo de musicos e compositores afro-
brasileiros, “ndo obstante cantores brancos com fortes e legitimas conexdes as raizes culturais

africanas se tornariam os mais importantes icones nacionais” (DAVIS, 2009, p. 68).

elimina-la, no intuito de minimizar visdes estreitas e possivelmente preconceituosas. Isto que acaba por
desconsiderar as aproximagodes e choques raciais, numa utodpica busca do “American Dream”. Apresenta-se
superficial no entendimento da musica como fenomeno social. Ja a “creolization” ajusta-se a uma perspectiva
atual, que acomodo nesta minha leitura sobre a “africanidade” brasileira. Nesta visdo, as interagdes raciais sdo
continuas e dindmicas, constantemente moldando-se ao contexto, em um processo de didlogo entre Africa e
América que sempre foi presente, e persiste até hoje, musicalmente iniciado no ragtime, blues e jazz, lundu,
maxixe, samba, passando pelo rock e chegando ao hip-hop e rap. A hipotese de Hersch segue esta concepgéo,
considerando a segregagdo racial, e afirmando que o jazz a subverteu, ao encorajar o cruzamento de fronteiras
sociais, criando espagos racialmente mistos, através de uma musica impura, que simbolizava o enlace entre
musica, politica e ragas. E importante ressaltar que neste debate, repudia-se a delimitacdo de pureza/impureza
racial, que ¢ afirmada totalmente como uma atribuigdo contextual, e socialmente e culturalmente construida. A
metafora do Atlantico Negro de Paul Gilroy ¢é revista por Hersch em New Orleans, onde estruturas
transnacionais geradas pela diaspora africana formaram uma cultura hibrida, possibilitando a circulagdo racial e
musical, através da fusdo de idéias, culturas e pessoas provenientes da Europa, Africa e Caribe. Apesar de toda a
subversdo cultural e racial exemplificada pelo jazz, Hersch afirma que uma busca por purezas raciais no reino da
cultura ainda é presente na sociedade. A questdo racial na formac¢ao do samba e da musica brasileira popular
deste periodo ¢ obviamente central, e a “democracia racial”, no caso brasileiro surgiu em mesmo momento
histérico, analoga a linha de pensamento do “melting pot”. Difere da “creolization”, que considera o
entrelagamento, e ao mesmo tempo percebe forgas mais ou menos atuantes nestas interrelagdes, afastando-se da
necessidade ética de evitar discussdes sobre preconceito e segregacdes sociais, pois sdo aspectos que de fato
moldam a sociedade e moldaram a musica americana, assim como a musica brasileira, que constantemente
cumpriram um papel de subversdo.
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Positivamente, no caso brasileiro, muitos destes artistas brancos, realmente viveram e
dividiram espagos considerados multiculturais e multirraciais, e viam manifesta¢cdes de
idiomas e linguagens afro-brasileiras como costumes comuns, algo que também influenciou e
construiu sua identidade de forma “auténtica” em termos de visdo de mundo, cultura e
“verdade”, assim como também marcada pela “retdrica da democracia racial”. Apresento trés
categorizacdes objetivas, propostas por Davis (2009, p. 89) para visualizar objetivamente este

momento:

1. Nenhum artista negro tornou-se estrela durante o primeiro estagio da midia de
massa, de 1929 a 1940; 2. compositores negros, artistas e musicos colaboraram
extensivamente com cantores e produtores que ficaram em evidéncia; 3. a hierarquia
da paisagem cultural musical era racialmente e socialmente dividida.

Inevitavelmente ocorreu no Brasil deste periodo um processo chamado de
“gentrificagdo” (DAVIS, 2009) que valorizou e evidenciou performers brancos pelo de seu
acesso ao mercado de massas, muitas vezes cooptando elementos musicais de referéncias
afro-brasileiras. Tal situagdo viabilizou também por outro lado, a continuidade, promogao e
até honra® de tradi¢des afro-brasileiras para além deste periodo de construcio da identidade
nacional. O pesquisador americano que trata da questdo racial, cultural e musical entre Brasil
e Estados Unidos, avalia o nocivo potencial da induastria de seu pais, que foi ativo na

construgdo transnacional das nossas identidades:

A indtstria americana do entretenimento ¢ um negdcio de multibilhdes de ddlares,
que tem um enorme impacto nas percep¢des através do hemisfério ocidental.
Produtores de cinema e¢ musica sempre foram fascinados com o exotico.
Infelizmente, com freqiiéncia este interesse ndo tem sido uma sede saudavel de
“aprender com o outro”, levando a apropriagdo da cultura estrangeira em imagens
estaticas para propoésitos de entretenimento. Em muitos casos, mesmo quando
pessoas estrangeiras estdo presentes, elas servem como um exdtico pano de fundo
para o assunto principal. (DAVIS, 2009, p. 183).

Em parte, a construcdo deste conceito de ‘“africanidade” “white face” que ¢€

incorporado a identidade brasileira neste periodo, ¢ também atribuida pelas limitagdes

¥ Lango aqui um argumento dialético no sentido de enriquecer esta nogdo sobre continuidade e honra de
tradigdes, de acordo com o conceito de “intersubjetividade racial” de Charles Hersch, que inclui este interesse
pelo “exotico” que fala Davis (2009). O jazz de New Orleans fornece o campo de trabalho para que Hersch
(2007) construa esta percep¢do, como uma espécie de mudanga interna que vai além da alteridade e exposi¢ao
para a cultura do outro, enfatizando que a construg@o de nossa identidade e até nossa mais simples experiéncia de
mundo e de si mesmos ¢ inseparavel da relagdo com outros. No entanto, o que levanto é o ponto sensivel que ha
na atuacdo deste conceito de maneira pratica e real. Hersch determina ndo ser possivel perceber na
“intersubjetividade racial”, conceito que tanto nutriu a musica popular, a linha onde se separam ou se fundem a
real sublimagdo de diferengas culturais em favorecimento das diversidades.
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impostas pela legislacdo de segregacao racial do periodo Jim Crow da sociedade e industria
americana: “A maioria dos idiomas afro-brasileiros antes de 1950 entrou nos Estados Unidos
através da midia de massificagdo de controle dos brancos, e ndo através de organizacdes
negras” (MCCANN, 2004, p. 194). De certa maneira, a constru¢do da identidade mestica, ou
seja, da “White face Black mask”, ou “gentrificacdo” que se refere Davis (2009), que seria o
processo em que brasileiros brancos compoem, divulgam e lucram com musica manipulando
nossas “africanidades” deve-se também a esta politica de segregacdo americana. Esta
percepcao ampla e atual, da constru¢do de identidades culturais através de nexos historicos
transnacionais € tida como certa hoje para a compreensao do fendmeno da musica popular na
relacdo entre Brasil e Estados Unidos. Exemplarmente, no que tange ao processo de
“ofuscamento”, proposto por Seigel (2009), que atua quando determinados elementos ou
personagens culturais sao “ofuscados” pela industria em privilégio de outros, € objetivando o
mercado terminam por sedimentar a identidade cultural de um pais através de nexos e
interesses politicos/econdmicos/musicais transnacionais, mutuamente compartilhados entre
dois paises. Aqui, abre-se um amplo leque entre a nocdo das complexas possibilidades
brasileiras que fundem conceitos como identidade cultural e identidade biologica, caminhando
em diregdo as percepcdes compartilhadas e generalizadas amplamente por brasileiros, mesmo
que inconscientemente.

O ex-ministro da cultura, Gilberto Gil, exp0s abertamente sua propria identidade em
relagdo a cultura brasileira. Gil, figura representativa do poder politico, musical e cultural do
pais, afirma sua negritude enquanto a0 mesmo tempo declara-se também mesti¢o, em sua
definicdo, seria ele mesmo um “afromestico”, na tentativa de cunhar um conceito capaz de
conciliar e fundir sua identidade bioldgica — afro — a sua identidade cultural - mestigo.
Argumenta em dire¢do a uma “africanidade” cultural que deveria e poderia ser autenticamente
aceita pelos brasileiros em dire¢do a “democracia racial”. Grifo o trecho de sua fala que

parece sintetizar sua “africanidade”:

Quando eu enfatizo o carater essencial do mestigo e a caracteristica sincrética do
meu povo e cultura, eu ndo quero dizer que isto ndo ocorreu em outros lugares do
mundo. Com certeza aconteceu, e sempre vai ocorrer. Mas, nds temos que entender
trés aspectos fundamentais da nossa configuragdo historica e cultural: primeiro, o
alto nivel de miscigenag¢ao que marcou o Brasil. Isto foi e continua ser como um fato
digno de nota. Segundo, o fator de muitas culturas misturadas em um nivel
profundo. Nossa cultura, com todas suas diferengas internas ¢é totalmente sincrética.
Do seu comego, desde que os colonizadores portugueses ndo eram capazes de impor
uma linha divisoria rigida entre a cultura dominante e a daqueles dominados.
Terceiro, o fato de que em adicio de sermos mesticos, nés nos vemos e nos
reconhecemos desta forma. Ao contrario do que aconteceu nos Estados Unidos, em
que uma pessoa ¢ negra ou branca, nés olhamos para nossa pele e reconhecemos
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muitas diferentes nuances de cor. Brasileiros, diferentemente dos norte-
americanos, querem assumir todos os seus ancestrais. (DAVIS, 2009, p. 197,
grifo nosso).

Ha pouco, ainda em 2003, Gil neste seu primeiro discurso pelo PT orgulhosamente
atribui grande parcela de verdade a esse simbolismo cultural freyreano, argumentando que
musicalmente, culturalmente e ideologicamente gravitamos ainda hoje de maneira geral em
torno de uma concepgao de povo mestico.

Por “africanidades”, defino entdo aqui: No clima politico-social-musical brasileiro,
entre os anos de 1920-1960, a categoria cultural da “africanidade” acabou emergindo nao
como identidade exclusiva de um grupo, mas como uma heranca de um legado cultural e
histérico africano que habita a psique coletiva dos brasileiros. Constituindo a identidade de
individuos de diversas origens, que se consideram brancos, negros ou mesticos, brasileiros
demonstram sensagdo de pertencimento a esta categoria cultural, valorizada e intensificada
musicalmente nestas décadas.

Ressalto cuidadosamente a necessdria transformagdo, adaptacdo cultural e
interpretacdo de afrocentricidades em qualquer contexto mais especifico no vasto territdrio
brasileiro. Expus aqui as linhas gerais, para argumentar sobre a identidade que permeou
especificamente a musica brasileira popular de segmento urbano, da radiodifusao, televisao e
gravagdo, campo de trabalho que Moacir Santos estava inserido desde os anos de 1940, e que
ainda hoje habita o imaginario popular, cientes que somos ainda hoje da distribuicdao
econdmica desigual na dindmica social, marginalizacdo racial e comodificacdo da cultura
afro-brasileira.

Sinteticamente sobre este conceito da “africanidade” na nossa cultura popular, indico
que amplamente questdes de género, raca, classe e mercado articularam-se em uma busca por
nacionalismo artistico e identidade que marcaram a Era Vargas, construindo muito da cultura
popular que herdamos. Reminiscéncias desta inven¢do permaneceram pelo Ministério da
Educagdo e Cultura, assim como outras institui¢des também ligadas a cultura, educagdo e
musica, que sdo orientadas por esta visao de Brasil.

A “africanidade” como categoria cultural, cumpriu um papel fundamental a medida
que nosso discurso de nagdo foi sendo elaborado, oportunizando sua propriedade e
pertencimento por brasileiros de diversas origens e classes sociais. Enfim, essa retorica de
democracia, iniciada por geracdes pods-abolicionismo inclinadas as intencdes intelectuais e

artisticas modernistas, de um lado ¢ filantropica e altruista, por outro foi também
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mercadoldgica e marginalizadora, mas acabou por permitir a constru¢do de simbolos que
celebram nossa “africanidade”.

Brasileiros “dos anos de 1950 e 1960 entenderam a importancia dos anos de 1930 e
os icones que essa década produziu (...) e musicos da Bossa Nova como Jodo Gilberto, Tom
Jobim e Vinicius de Moraes freqiientemente confirmaram isso” (DAVIS, 2009, p. 190).
Quatro anos ap6s a morte de Carmen Miranda, primeiro icone desta “africanidade”, chegamos
a década de 60. Jodo Gilberto grava Chega de Saudade, iniciando a Bossa-Nova. Essa nova
geragdo, assumindo o otimismo de JK, classe-média Zona Sul, seria responsavel pelo que
Skidmore (1974, p. 40) chamou de “experimentos da democracia” e ressucita, reconhece e
passa adiante o legado das “africanidades” permeada entre os porta-vozes musicais, discursos,
musicalidade e identidades brasileiras.

Como diz Davis (2009, p. 190), o que fica, € que o Brasil continuou sendo para
muitos, de fato, o pais que mesclava com sucesso as ‘“‘culturas primitivas” e elementos
europeus, € americanos, “produzindo uma unido magica como nenhum lugar na Terra”.
Tentar separar estes elementos mal compreende o continuo cultural/social brasileiro. “A
historia social da musica popular brasileira demonstra a dificuldade de determinar onde
termina a exaltacdo de valores negros e onde inicia a de valores brancos>®” (DAVIS, 2009, p.
197).

Encerro este capitulo com as palavras de Moacir Santos, que discorre sobre sua
“africanidade”. Inicialmente, sua fala segmenta a musica branca da musica negra.
Constituindo sua identidade, o valor da autenticidade exalta pelo viés do “negroide”. Mas
logo em seqiiéncia, em seu proprio discurso, consciente ou ndo, sua concepgdo € estética

musical esta claramente articulada a erudigao dos “brancos’:

E: O Sr. conheceu o (Anténio Carlos) Jobim? O Sr. se considera parte da Bossa
Nova?

MS: Eu conheci Jobim no Programa César de Alencar da Radio Nacional. Eu fui
juiz de calouros neste programa. Acontece que eu vivia com Vinicius (de Moraes) e
Baden (Powell) na casa deles, na minha casa e assim por diante. Nos éramos muito
intimos, mesmo nos Estados Unidos, éramos muito amigos. Eu admiro a misica de
Tom s6 que eu penso que, primeiramente, eu sou negro e Tom Jobim é branco,
a musica dele é branca.

E: O senhor acha que esta ¢ a principal diferenca entre vocés?

MS: Nio, eu gosto muito da misica do Jobim, s6 que eu penso que eu avancei
mais por causa do negréide, do negro. Entio eu misturo a erudicio também
porque eu estudei muito, com Koellreutter, Nilton Padua, Guerra-Peixe. Eu
tenho certeza que Tom ndo pesquisou da maneira que eu pesquisei: ¢ da natureza da
pessoa. (FRANCA, 2003, p. 148, grifo nosso).

3% Tradugdo minha, de termos que ndo tém transposigdo direta ao portugués: “The social history of brazilian
popular music demonstrate the difficulty of determining where the blackness ends and the whiteness begins”’
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3 MOACIR SANTOS E A BUSCA PELO RITMO

“Sonho em fazer minha musica para um aspecto
que ndo se enquadra na poética popular, ‘pintar um
quadro diferente’, fazer essa transferéncia,
necessito encontrar minha base ritmica numa
orquestra sinfonica, que ela seja uma novidade,
tenha for¢a. Na musica popular o ritmo ¢
constante, ¢ uma diferenca. Eu sinto a falta,
quando estou embrenhado em musica sinfOnica,
sinto falta daquele ritmo que é o meu berco, vou
ter que achar um jeito que os instrumentos facam a
minha percussao, que eu fique satisfeito. Pois bem,
esse ¢ o meu sonho nao realizado.”

Moacir Santos (DIAS, 2010, p.114)

A musica de Moacir Santos atrai atencao e desperta fascinio pelo seu particular e
diferenciado tratamento ritmico concedido a orquestra popular brasileira. Discursos sobre sua
riqueza ritmica geralmente atribuem e enfatizam conceitos valorados positivamente como
originalidade - africanidade — suingue — ritmos afro brasileiros — polirritmia- complexidade -
origens africanas — raizes brasileiras.

Um cénone de referéncias ritmicas relacionadas ao samba se solidificou no
imaginario da na¢do, e firmando-se desde os anos 1930, apropriava, incorporava e legitimava
nossas “africanidades”.

A maior atuacdo de Moacir Santos no Brasil compreendeu o fim dos anos 1950 e a
década de 1960, que representam um momento historico fundamental no prosseguimento da
identidade da musica popular brasileira. O movimento da Bossa Nova langava e desenvolvia-
se nesta ¢época trazendo uma “inovadora ritmica”’, constantemente atribuida ao
acompanhamento de violao difundido por Jodo Gilberto.

Este movimento que viria a tornar-se grande referéncia de Brasil interpretava a
ritmica brasileira através de uma célula padrdo, parcialmente herdada do samba, mas
“desafricanizada” de suas sincopes, referenciando um pensamento do escritor, compositor e
sambista Nei Lopes (2005), letrista das composi¢des de Moacir Santos no Projeto Ouro
Negro. Esta ritmica propunha uma nova maneira de significar o samba, mais simplificada,

mais sutil e menos contrameétrica.
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Em paralelo, inserido neste contexto dos anos 60 principalmente como arranjador e
professor, o “patrono da Bossa Nova”, Moacir Santos buscava inserir e intensificar as
africanidades brasileiras em suas composi¢des, em uma busca, ideologia estética e direcao
que fundia discursos e pensamentos que permeavam a cena politica e musical desta época,
evidentes nos trabalhos dos modernistas nacionalistas brasileiros, como Guerra-Peixe e
Camargo Guarnieri, assim como dos cancioneiros Dorival Caymmi, Edu Lobo, Vinicius de
Moraes, Baden Powell.

Nos arranjos orquestrais de Moacir, a partir de 1960 surgem referéncias a um
universo que amalgama elementos ritmicos diversos, de géneros como samba, choro, afoxés,
maracatus, marcha-rancho, baido, cdco, jazz. Dentro desta estética de composicdo que
manipula e busca explorar tal ritmica, o que lhe € particular e de interesse aqui € a maneira
como tais referéncias sdo arranjadas para sua orquestra’".

O que ¢ notavelmente particular em seus arranjos, € marca seu diferencial em relagdo
a pratica popular habitual na execug@o dos géneros brasileiros € a escrita e composigdo para a
secdo ritmica, na criacdo e arranjo de “levadas” que ndao remetem a géneros comumente
ouvidos e reconhecidos facilmente no ambito da musica popular brasileira de segmento
urbano.

Instrumentos que compdem esta se¢do, como piano, guitarra, violdo, contrabaixo,
bateria e percussdo geralmente executam sua fun¢do na se¢do ritmica das orquestras populares
através da leitura da cifra, aliada a conveng¢des ritmicas e a indicagdo do género — frevo,
samba, choro, baido, etc. — ficando a cargo dos instrumentistas o conhecimento e correta
interpretacdo dentro da ampla linguagem ritmica brasileira.

Na musica de Moacir Santos, singularmente, a se¢do ritmica toma parte da
composi¢do. Além da escrita para estes instrumentos, Moacir compds para esta se¢do, criando
levadas exclusivas e originais, que remetem a sua identidade afro-brasileira por meio de uma
técnica de arranjo que chamava de mojo.

A secdo ritmica e as divisdes melddicas de suas composic¢des, na época entre os anos
1960 e 1970, foram recebidos com “estranheza” pelo mercado norte-americano. Em 1968,
Moacir Santos construiu uma amizade com o pianista Clare Fischer, que o apresentou a Albert

Marx, produtor, empresario e admirador do jazz americano e musica brasileira. Como

70 termo “orquestra” aqui se refere especificamente a formagdo instrumental das composi¢cdes de Moacir
Santos, geralmente varidvel, que pode ser associada a uma versdo reduzida da instrumentagdo das big-bands do
jazz e ao periodo das formagdes menores e ricas em timbres do cool jazz, como o noneto de Miles Davis. A
formagédo habitual de Moacir Santos é: quatro saxofones - soprano, alto, tenor ¢ baritono; trompete ou flugelhorn,
trombone, trombone-baixo, trompa, flauta, guitarra, violdo, baixo acustico, 6rgdo ou piano, vibrafone, percussido
e bateria.
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apresenta Dias (2010, p. 123), Marx produziu as primeiras gravacdes da musica de Moacir
nos Estados Unidos, mas hesitou em langé-las. Estas seis gravacdes s6 constariam de seu
quarto LP, gravado dez anos apds, Opus 3 n° 1. Dentre as composi¢des constam “Love is a
happening thing” (Coisa n° 10), “Evocative” (Coisa n° 7), “What if”’ (Outra coisa), “The
Wind is rising”, “Off and on” e “Coisa n® 6”. Ao que parece, Marx havia considerado aquele
tempo as construgdes ritmicas de Moacir Santos como muito originais, porém “estranhas”, ou

“complicadas™:

Na época Mr. Marx ndo quis levar adiante a idéia de colocar Moacir Santos no
mercado, e pelo que pude compreender, devido aos ritmos muitos estranhos que
eram componentes de minha musica. Embora muitos ritmos mais complicados
tenham aparecido desde entdo (LP Opus 3 n° 1, DISCOVERY RECORDS, 1979).

O arranjador, compositor e produtor Curt Berg, que trabalhou extensamente com
Moacir Santos, por outro lado salienta justamente estas qualidades do tratamento ritmico que

0 compositor procurava em Seus arranjos:

Ele sabia como delegar padrdes ritmicos complexos as segdes orquestrais de
maneira que fosse possivel tocar cada parte de forma independente, e o efeito total
era complexo e ritmicamente forte. Ele tinha um grande entendimento do que
acontecia na se¢do ritmica, e era muito especifico sobre o que desejava nesta area
(Dep. CB 2009) (DIAS, 2010, p. 131).

Sobre esta tarefa em interpretar a originalidade ritmica de Moacir que sera objeto de
analise aqui, Dias apontou que ja pronunciada desde o LP Coisas (1965) no Brasil, o
compositor buscou através desta sua caracteristica langar sua personalidade nos Estados
Unidos, com algo que “motiva novamente a busca pelos elementos da musica de Moacir que
possam traduzir a “novidade” e a distingdo de sua sonoridade, especialmente no competitivo
mercado fonografico norte-americano” (DIAS, 2010, p. 132). Para sua inser¢ao neste campo
profissional, Moacir Santos, afastou-se “do senso comum sobre o que seria a musica brasileira
para os norte-americanos” (DIAS, 2010, p. 132) e buscava construir um perfil composicional
original, ligado a sua identidade afro-brasileira. Para seu produtor a época, Curt Berg, sua

brasilidade ndo era aquela pretendida pela Bossa-Nova:

Toda sua obra tem uma caracteristica brasileira, mas sua abordagem em cada musica
tende a ser unica. Americanos tendem a pensar em musica brasileira como bossa-
nova, mas dificilmente alguma composicdo de Moacir poderia ser incluida nesta
categoria (Dep. CB 2009) (DIAS, 2010, p. 131).
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De fato, em uma visdo ampla, a musica popular brasileira ndo privilegia elementos
polirritmicos, hemiolas ou cross rhythm da forma marcante como surgem na linguagem e
producao de Moacir Santos. Como exemplo, se tomarmos métodos didaticos do ensino de
ritmos brasileiros para instrumentos na fun¢do da secdo ritmica, como bateria, contrabaixo,
guitarra e piano em Giffoni, Musica Brasileira para Contrabaixo (1993); Syllos e
Montanhaur, Bateria e contrabaixo na musica popular brasileira (2003); Faria e Korman,
Inside the Brazilian Rhythm Section (2001); Bolao, A percussdo na musica do Rio de Janeiro
(2010), uma profusdo de géneros sdo apresentados, provenientes de todo territdrio nacional,
como: baido, samba, maracatu, xaxado, xote, ciranda, partido alto, bossa-nova, samba-enredo,
frevo, maxixe, carimb6, marcha-rancho, samba-can¢do, quadrilha, afoxé e ijex4, entre outros.
No entanto, o assunto da polirritmia, ou algo relativo e similar ao cross rhythm, ou mesmo as
hemiolas sequer sdo mencionados como significativos a musica popular brasileira.

Isso leva a minha constatacdo de que em seu processo composicional, Moacir Santos
procurou recompor, incluir, enriquecer sua musica através de referéncias a elementos
musicais simbolicamente afro-brasileiros, na percepcao de que na nossa musica popular,
assim como constata Lacerda (2001, p. 213) houve mais um “esvaziamento ritmico da textura
musical do que processos de transformacao estilisticos propriamente ditos”, considerando
estudos da musica africana e o ritmo afro-religioso do alujd e da polca paraguaia em
“Processos Ritmicos de Offbeat Timing e Cross Rhythm em Dois Géneros Musicais
Tradicionais do Brasil”,

Sobre a polirritmia, em “Um panorama da musica brasileira - Dos Géneros
Tradicionais aos Primordios do Samba” o antropo6logo e pesquisador da musica brasileira em
seu contexto religioso e popular, José¢ Jorge de Carvalho, constata que esta qualidade tdo
freqlientemente relacionada e valorizada no elogio a ascendéncia africana da musica brasileira
também ficou um tanto esquecida, ou foi “esvaziada* no contexto de gravagao e radiodifusao

em ambito nacional:

O repertorio ioruba implica um padrdo de compasso aditivo (conhecido na literatura
em inglés como time line pattern), geralmente em 12 — seja 7+5, ou 5+7— que
posiciona a audi¢do numa clara dire¢do estética; um estilo antifonal de canto; letras
de cangdes com estrofes que ndo se adaptam versificagdo em portugués; linhas
melddicas que s@o distantes dos estilos provenientes das formas geradas a partir de
uma antiga fusdo de estilos musicais portugueses ¢ africanos; e finalmente a
polirritmia, que ainda hoje nfio conta com muita aceitacdo por parte do publico
brasileiro consumidor de musica. (CARVALHO, 2000, p. 5, grifo nosso).
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Pela forte vinculagdo da ritmica de Moacir Santos as nossas “africanidades”, na
analise e interpretagdo de sua se¢do ritmica, lancarei mao do conceito de linha-guia, também
conhecidas por timelines ou standard patterns, que sao ferramentas que pretendem
compreender especificamente estas particularidades da ritmica africana. Utilizarei as linhas-
guia de maneira a comporem um arcabougo de referéncias estruturais para compor as analises
de ritmo. Busco uma interpretagdo do processo criativo de Moacir, intuindo como pretendeu
manipular de maneira particular em seus arranjos, estruturas ritmicas que referenciam a
cultura afro-brasileira, tdo valorizada musicalmente no contexto destes anos de 1960.

Pretendo entdo, interpretar a “moderna” sec¢do ritmica da orquestra de Moacir a partir
de linhas-guia vinculadas ao samba e a tradi¢cdo afro-religiosa. Mesmo ciente das capacidades
de improvisacao sobre estas estruturas, ou variadas nomenclaturas, nacoes, e referéncias que
Moacir possa ter sido influenciado, busco utiliza-las como referéncia estrutural.

Ainda assim, aponto que estas linhas-guia de fato, obtém estabilidade estrutural em
amplo territério nacional (FONSECA, 2003), assim como trago a seguir. Est4 fora do escopo
deste trabalho a intengdo ou necessidade de vincular ou discorrer sobre a religiosidade e
ideologia pessoal de Moacir Santos, que quando perguntado sobre, declarava-se inclinado

filosoficamente a Teosofia (FRANCA, 2003; DIAS, 2010).

MS: (...) Porque eu fui criado na religido catolica, mas eu hoje me considero além da
religido catodlica.

E: No candomblé?

MS: Nao, teosofia. Tém mais coisas do que a propria religido catélica pode crer. Fui
criado na Igreja até que aprendi outras coisas e expandi o horizonte dos meus
conhecimentos. Eu amo mais por causa dos meus conhecimentos. O ser humano tem
muito mais valor do que antes, para mim. (FRANCA, 2003, p. 150).

Ainda assim, mesmo tendo sido criado a partir do catolicismo, o conhecimento e
proximidade acerca da musicalidade e cultura das religides afro-brasileiras por parte de
Moacir sempre foi presente, e surge em varios momentos de sua biografia, referéncias
musicais, titulos de composic¢des e influéncias, seja por meio de César Guerra-Peixe (DIAS,
2010) que pesquisava e buscava inserir em sua obra a musicalidade dos Xangds e Maracatus
do Recife, ou pesquisas de Moacir empreendidas nestes anos de 1960.

Segundo os antropélogos da USP, Rita Amaral e Vagner Gongalves da Silva, em
“Sobrou conta pra todo lado: As religioes afro-brasileiras nas letras do repertorio musical
popular brasileiro” (2006), em uma ampla revisao desde a década de 1920, que pretende
compreender o cenario musical popular da década de 1960, através dos trabalhos de musicos

como Ary Barroso, Pixinguinha, Carmen Miranda, Edu Lobo, Luiz Gonzaga, Vinicius de
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Moraes, Dorival Caymmi, Moacir Santos e Gilberto Gil, esta tematica afro-religiosa na época
referida foi um dos principais temas a serem trabalhados e incluidos pelos compositores
referenciais da musica brasileira na década de 1960 e contexto politico e artistico que

envolvia o golpe de 64:

Entre as décadas de 1930 e 1950 o crescimento das industrias fonografica e
cinematografica e da radiodifusdo trouxe consigo um grande impulso na produgdo
da musica popular brasileira. Neste contexto as referéncias ao universo religioso
afro-brasileiro cresceram e praticamente todos os grandes intérpretes gravaram
alguma can¢do aludindo ao tema. (...) A partir de 1964, com a instauracdo do
Regime Militar, o meio artistico musical mais engajado politicamente usou os temas
da religiosidade afro-brasileira como forma de falar as classes populares, seja em
termos de potencial de unido e mobilizagdo dessas religides, seja como referéncia
para agdo transformadora mais efetiva. (AMARAL; SILVA 2006, p. 202).

Segundo Dias (2010, p. 208), nesta €poca, o contato de Moacir Santos com o mundo
espiritual afro-brasileiro se dava, principalmente, por intermédio de sua esposa Cleonice, e
Moacir “ndo era muito ligado nessas coisas”. Nana, titulo alternativo a Coisa n°5 depois de
letrada por Mario Telles™®, foi sua composi¢io mais difundida no Brasil e no exterior, e

remete claramente ao universo religioso e ritmico afro-brasileiro”:

Uma coisa é que Cleonice tinha ligagdo espiritual com Nand, a mie d’Agua. Mas
“Nan3” ndo foi diretamente inspirada em Cleonice. No Rio de Janeiro, no Parque
Guinle, foi onde me inspirei. (...) Um dia estava nos jardins do parque ¢ me veio a
idéia para “Nand”. Intitulei dessa maneira porque me pareceu como algo assim, que
desse a idéia de alguma coisa sem muita experiéncia, “Nand”, duas silabas. Penso
que sou muito espiritual, mas ndo era muito ligado nessas coisas. Cleonice ¢ muito
espiritual, e entdo uma amiga depois lhe disse: “Enquanto Nana existir no céu, essa
musica ndo vai deixar de ser tocada no mundo”. Entdo eu estou nessas adguas, nas

aguas de Nana (risos).

%% Vinicius de Moraes escreveu uma letra para a Coisa n°5 que foi rejeitada por Moacir Santos: “O quadro ndo era
aquele com gente espiando um banho de Nana”, explica o compositor. “Nand ¢ uma mistura de sons onomatopaicos e,
ao mesmo tempo, o nome de uma divindade africana que pode ser a mae de Nossa Senhora ou a deusa do mar,
dependendo da religido” (Moacir Santos apud Severiano e Mello, p. 76). “O fato de Santos haver rejeitado a letra do, ja
renomado por aquele tempo, poeta e diplomata Vinicius de Moraes, revela-nos o respeito e a importancia que o
compositor atribuia a entidade religiosa Nand, e ao culto das divindades afro-brasileiras, além de mostrar a forca de
carater do compositor pernambucano. Moraes ja havia letrado algumas cangdes de Santos, como Menino travesso, Se
vocé disser que sim e Lembre-se, todas gravadas no album Elizeth interpreta Vinicius (1963, com arranjos de Santos)”.
(FRANCA, 2007, p. 98).

%% Nani evoca uma divindade presente no pantedo sincrético loruba- Isldmico. ‘Os malés estdo também presentes no
sistema divinatorio dos dezesseis buzios, mais simples que o Ifa e talvez por isso mais divulgado. Um dos versos do
jogo com dez buizios explica nada menos do que a origem do Ramada. Conta que Nana, a velha mie-d’agua, mae de
todos os malés segundo uma tradi¢do ioruba, havia adoecido gravemente. O jogo de buzios indicava que seus filhos
deveriam fazer sacrificios aos orixds, mas em vez disso eles alimentaram a mae diariamente com mingau de milho. Ao
final de trinta dias Nand estava acabada e prestes a morrer chamou seus filhos. Disse ela: ‘De hoje em diante quando
cada ano se completar vocés devem passar fome por trinta dias. Ndo devam comer durante o dia, nem beber agua’.
Assim comegou o jejum, os imale, ndo devem quebrar o jejum. Esta ¢ a origem do jejum. (REIS apud CARVALHO,
2003, p. 66).
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Como exemplo das buscas pela musicalidade afro-brasileira, apresento a partir de
Dias (2010) a figura de Abigail Moura e a Orquestra Afro-Brasileira como influéncia para
Moacir, e uma das possiveis fontes de inspiracao e pesquisa para 0 compositor.

Este grupo fundia a religiosidade, instrumental e a ritmica das tradi¢des afro-
brasileiras a um naipe de metais e piano. Provavelmente exerceu influéncia em sua concepgao
e formagdo instrumental, assim como também para outros musicos interessados na constru¢ao
de uma estética afro-brasileira modernista e nacionalista, como Jos¢ Siqueira e Camargo
Guarnieri, figuras presentes nos ensaios desta orquestra, para fins de pesquisa.

O maestro Abigail Cecilio de Moura (Eugendpolis, MG, 1904 — Rio de Janeiro,
1970), autodidata, trombonista e baterista, foi copista da rddio do Ministério da Educagao e
“um personagem praticamente desconhecido na historia da musica popular no Brasil, criador

da Orquestra Afro-Brasileira” (DIAS, 2010, p. 91).

Sem formagao académica, Abigail Moura dedicou-se, além do aprendizado musical
por meio das copias que fazia e da audigdo de compositores eruditos, a construir
uma base antropologica para seu trabalho, apoiando- se na leitura de autores
africanistas como Arthur Ramos, Edison Carneiro e Roger Bastide, ao mesmo tempo
que mantinha estreita relagdo com os terreiros de umbanda e¢ de candomblé

(VILLANOVA apud DIAS, 2010, p. 92).

Diversas personalidades interessadas a uma postura modernista, nacionalista e
africanista, vinculadas a musicalidade e cultura afro-brasileira tinham este grupo como

referéncia e fonte de pesquisa, além de Moacir Santos:

Entre os freqiientadores e apoiadores das atividades da orquestra estavam
participantes da elite intelectual brasileira, como Abdias Nascimento, diretor do
Teatro Experimental do Negro, José Pompilio da Hora, presidente da Sociedade
Beneficente Unido dos Homens de Cor, o teatrélogo Paschoal Carlos Magno e os
etnologos e folcloristas Camara Cascudo e Alceu Maynard. A orquestra despertou o
interesse de musicos eruditos como Eleazar de Carvalho, Paulo Silva, Camargo
Guarnieri, Julio Rossini Tavares, José Siqueira, e também de Moacir Santos, cuja
presenca nos ensaios do grupo para fins de pesquisa foi testemunhada por Carlos
Negreiros, compositor, baritono, percussionista, estudioso da heranga cultural
africana e integrante da Orquestra Afro-Brasileira entre 1962 e 1969. (DIAS, 2010,

p- 93).

Os arranjos da Orquestra Afro-Brasileira propunham arranjos a partir de bases
ritmicas da religiosidade afro-brasileira, como o alujd, opanijé, ¢ a polirritmia, adaptadas a

formagdo de metais e piano:

A Orquestra Afro-Brasileira fazia ouvir as musicas vocais nas linguas bantu, nagd,
nheengatu e em portugués (obedecendo, em alguns casos, as corruptelas) como
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também as formas ritmicas desde o opanijé (ritmo especial para Omolu), aluja
(ritmo especial para Xang6), culminando com a polirritmia afro-brasileira, cuja base
¢ recolhida nas cerimdnias litargicas afro-brasileiras. (MOURA, 1968, apud
LOPES, 1995).

Imaginando a “pequena Africa”, mitica origem do samba na casa da Tia Ciata no Rio
de Janeiro como um exemplo maior, quase arquetipico na musica popular brasileira,
obviamente na formagdao de géneros musicais no Brasil as divisdes entre terreiro, sala de
jantar e sala de estar ndo evitaram as friccdes, apropriagdes, trocas e articulacdes entre as
estruturas ritmicas na musica dos que 14 freqiientavam e inventavam muito da musica
brasileira, como Pixinguinha, Donga, Jodo da Baiana e Sinhd. Pixinguinha diria sobre a
fascinante casa da Tia Ciata, tirando o corpo do samba que tanto orquestrou na vida: “Samba
¢ com o Jodo da Baiana. Eu ndo era do samba. Eles faziam seus sambas la no quintal e eu os
meus choros na sala de visitas. As vezes eu ia ao terreiro fazer um contracanto com a flauta,
mas nao entendia nada de samba” (SANDRONI, 2001, p. 140).

Ritmicamente, fronteiras entre samba, choro e religido de alguma forma
interseccionaram ¢ fundiram-se na génese musica brasileira, assim como interpretarei no
trabalho de Moacir Santos. A seguir, trago relacdes entre as linhas-guia do samba e do

contexto religioso afro-brasileiro que serdo de interesse as analises ritmicas.

3.1 LINHA-GUIA: UMA REFERENCIA PARA ANALISES DO RITMO

De acordo com as pesquisas de Lacerda (2005, p. 213), a “existéncia do standard
pattern na cultura brasileira ¢ a expressdo direta da apropriacao de padrdes musicais da
Africa Ocidental”. Quanto a heranca das linhas-guia em territorio brasileiro, Lacerda levanta

que:

A pesquisa de estilos musicais da Africa Ocidental revela que estes processos estio
estreitamente ligados a formacdo da fextura musical de ritmos que contém o
standard pattern. Os exemplos de etnias presentes na formagdo musical brasileira
demonstram este fato enfaticamente. (LACERDA, 2005, p. 213).

A presenca constante das linhas-guia no repertério de cangdes que referenciam

ritmos brasileiros populares - samba, bossa-nova, choro, ijexd, maracatu - demonstra, que
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houve aqui um “duplo processo de aculturagdo: da Africa para o Brasil e do universo étnico
brasileiro para o popular” (TINE, 2008, p. 162).

Esse padrao — pattern — da linha-guia, que na tradicao oral dos musicos brasileiros
pode assumir termos como toque, clave, ciclo, padrao e frase, ¢ executado por instrumentos
percussivos agudos, como o agogd, gi, gongué, e tamborim. Instrumentos em func¢do de
acompanhamento ritmico-harmdnico comumente interpretam este padrao através das levadas,
como o violdo, cavaquinho, bandolim e contrabaixo, assim como as respectivas adaptacdes
feitas pela bateria, onde geralmente a linha-guia ¢ interpretada no aro da caixa ou pratos de
conducao.

Linha-guia, termo como utilizo neste trabalho, ¢ a tradugdo proposta por Sandroni
(2001) para o conceito de timeline originalmente criado por J. Kwabena Nketia em The Music
of Africa (1974). Nketia introduziu o conceito de timeline para significar as formulas de
organiza¢ao ritmica executadas geralmente por instrumentos idiofénicos ou palmas, dentro de
conjuntos orquestrais percussivos, que servem como o principio de orientagdo temporal aos
musicos. Segundo Carlos Sandroni, sobre a presenca constante destas linhas no Brasil, em
Feitico Decente: Transformagoes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933), o “paradigma do

Estacio” e linhas-guia executadas no samba:

Qualquer habitante do Rio de Janeiro que tenha certo contato com rodas de samba
ndo terd dificuldade em reconhecer auditivamente estas figuras, ou mesmo batuca-
las na mesa. Mas nio sabemos ainda quais sdo as propriedades formais delas, pelas
quais tal reconhecimento se torna possivel. Em outras palavras: ndo sabemos o que
ha de comum entre todas estas variantes citadas por Didier, Mukuna, Araugjo, Kubik,
ouvidas nos discos de Paulinho da Viola, Nelson Cavaquinho, e tantos outros,
tocadas em tamborins, cuicas, garrafas - sem falar de outros instrumentos dos quais
ndo dei exemplos. (SANDRONI, 2001, p. 36).

Friso aqui, que nas analises e interpretagdes que se seguirdo sobre os instrumentos da
secdo ritmica de Moacir Santos, ¢ fundamental a compreensdo da funcdo ciclica das linhas-
guia. Em “As cores do som: Estruturas sonoras e concepgdo estética na musica afro-
brasileira”, o antropélogo Tiago de Oliveira Pinto propde uma sistematizagdo de estruturas
musicais desta origem, com base em estudos feitos no campo da musicologia africana e
brasileira. Sua abordagem ciclica sobre as linhas-guia fundamenta o pensamento de que

podemos entendé-las a partir de qualquer ponto, adequando analiticamente sua gestalt*, que

0 Sobre o principio de gestalt que acomoda esta percepgio, cito que “o nimero de formas ¢ ilimitado [...] e nio
existem leis ditando terminantemente qual é a forma que uma composi¢do especifica deve ter” Contudo, o
aprendiz de composi¢do ndo pode dominar seu oficio contando somente com inspiracdo e idéia, necessita de
modelos previamente compostos como um estdgio intermediario no caminho em dire¢do a composicdo livre
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tem natureza circular (2000, p. 97). Diversas linhas-guia, do samba, das religides e de outros
géneros musicais brasileiros adaptam-se a esse pensamento circular, muito comum na pratica
musical, que permite que vejamos sua mesma estrutura subjacente, comumente apenas em

diferentes interpretacdes a partir de seu ponto de partida:

A configuracdo do time-line angolano, conforme exposto acima e documentado em
varios exemplos musicais, soa em diferentes contextos musicais africanos e
confirma a sua identidade estrutural com a linha ritmica do samba. Como estas
férmulas ndo sdo pensadas linearmente, mas de forma circular, podemos retratar os
dois casos de uma sé vez:

Samba

. X
x %
. ~*  kachacha

B S

Figura 2: Linha-guia do samba e kachacha comparadas

Representados como acima, fica evidente que a configuragdo do padrdo ritmico, a
sua gestalt basica permanece idéntica no Brasil ¢ em Angola. Mesmo assim, existe
uma diferenga fundamental: semelhante as linguagens faladas, onde mesmo néo se
mudando as palavras, os contedos podem ser alterados por influéncia de um novo
habitat, também aqui se manteve a estrutura basica de um padrdo, atribuindo-se-lhe
apenas novo significado na sua recolocacio em relacio com a marcacio (beat e
off-beat). Percebemos que no Brasil houve uma ressignificacdo do time-line africano
em relacdo a seu novo meio musical, enquanto permanecia a sua estrutura e sua
fungdo de linha guia no conjunto. (OLIVEIRA PINTO, 2000, p. 97, grifo nosso).

3.2 ESTRUTURAS REFERENCIAIS DA LINHA-GUIA

[autoral, autonoma]. Neste sentido, “é possivel derivar certas formas principais, € também alguns compostos, ou
formas compostas, obtidas da combinagdo ou variagdo destas formas; e somente através da criagdo de tais
distingdes se torna possivel compreender e controlar a imensuravel variedade das matrizes [formais] de moldes
[Gestalten]”. (A.B. MARX apud FREITAS, 2010, p. 616).



68

Trago a seguir a exposicdo de linhas-guia que serdo referéncias na interpretagdao da
se¢do ritmica de Moacir Santos, com base em autores como Sandroni (2001), Mukuna (1979)
e Fonseca (2003).

Estdo escritas da maneira aditiva, assim como propde a literatura dos influentes
tedricos da musica de tradi¢ao africana, como Arom (1985), Kubik (1979) ¢ Nketia (1974), e
as referéncias brasileiras por mim adotadas. Mantenho esta maneira aditiva de escrevé-las, ou
seja, sem ligaduras de tempo. Concordo que grafadas desta maneira, otimizam a interpretagao
e visualizagao da manipulacao de seus valores ritmicos, além de vinculadas a intengdao de uma
percepcao nativa de ritmica aditiva.

As linhas-guia sdo amplamente apresentadas em pesquisas etnomusicoldgicas na
Africa, como em Kubik (1979) e Arom (1991), no Brasil nas religides afro-brasileiras,
conforme Fonseca (2003), Cardoso (2006) e Lithnning (1990), e comumente associadas a
heranca africana no samba, segundo Sandroni (2001), Aratjo (1992) e Mukuna (1979).
Abaixo, as duas linhas-guia mais referentes no samba. Claramente, sua gestalt basica parte do
pensamento ciclico. A divisdo em dois grupos, de 7 ¢ 9 trata do principio fundamental da
maioria das linhas-guia, que serdo trazidas aqui, a “imparidade ritmica”.

Arom explica este conceito, talvez o mais basico por trds da concepcao das linhas-
guia de origem africana “a imparidade ritmica se funda sobre o principio da aumentagdo,
realizada por intercalagdo progressiva de quantidades binarias em configuracdes delimitadas
por quantidades ternarias” (AROM, 1991, p. 431). Arom mostrou nas musicas da Republica
Centro-Africana e Africa subsahariana o privilégio em construir figuras ritmicas de uma
maneira "impar" dentro de periodos de configuragdo "par". Isto é, em periodos que podem ser
transcritos em 8, 12 ou 16 semicolcheias, “a ritmica ndo se organizara, como na musica
ocidental, em 4+4, ou 2+2+4, ou 6+6, ou mesmo 4+4+4 etc, onde a metade exata ¢ sempre
um ponto privilegiado da articulagdo ritmica” (SANDRONI, 1996). Ao contrario, o principio
da imparidade ritmica consiste em evitar sistematicamente a metade exata, agrupando as
semicolcheias em duas "quase-metades" impares: assim, 8 ¢ dividido em 5+3, 12 em 5+7 ¢ 16
em 749, e que basicamente, serdo formadas geralmente por unidades menores que intercalam
valores binarios e ternarios, 2+2+3+2+2+2+3 e assim por diante. A imparidade ritmica, a
concep¢do aditiva, as configuracdes basicas bindrias e terndrias e a assimetria estdo

interligadas também no contexto brasileiro:

A concepgdo divisiva faz com que as linhas de tempo sejam divididas sempre de
forma igualitaria (2-2, 3-3, 4-4, e assim por diante), e a concepgdo aditiva permite
que sejam divididas de forma desigual (5-7, 3-3-4-2-4, 3-2-2-1), baseando-se no que
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a literatura chama de imparidade ritmica. Isso acontece quando qualquer tentativa
de se dividir uma linha-guia em duas partes iguais, a partir de seu ponto central, ndo
da resultado, pois sempre se formardo duas metades com um numero de batidas
impares. “Se Nketia argumenta que a linha-guia pode ter carater tanto simétrico
quanto assimétrico, Kubik afirma que a assimetria € a sua caracteristica primordial”.
(FONSECA, 2003, p. 106).

Sandroni (1996), afirma que as mudancas dos “padrdes ritmicos” do samba a partir
da década de 1930, passam valorizar esta imparidade ritmica como um de nossos maiores
simbolos de “brasilidade” por exceléncia, referenciando Arom (1985) e células africanas em
seu artigo:

A mudanca de padrdo ritmico do samba nos anos trinta [do século XX] reflete pois
uma nova capacidade, por parte da cultura oficial brasileira, de aceitar padrdes do
tipo "imparidade ritmica". Desde o final da década de '30 a musica escrita, a musica
gravada, os musicos de conservatorio que participavam das gravagdes, 0s
arranjadores, os diretores artisticos das gravadoras, o publico consumidor de discos
e de partituras, todo este conjunto que estamos chamando de "cultura oficial",
passou ndo apenas a aceitar musicalmente o novo padrdo, mas a considera-lo como a
esséncia do samba e de alguma maneira como a expressdo artistica maior da
"brasilidade". (SANDRONI, 1996).

No contexto das linhas-guia abaixo, as quantidades bindrias sdo colcheias, e as

ternarias, o padrdo semicolcheia-colcheia:

Samba
f) 4 38 5 \ I8 ki N i i
7 By y Ry 1y A) Al Al Xy 1y 1
& . . e . . . . o o |
D (Mukuna)
7 9 (Paradigma do Estacio - Sandroni)
(Ciclo do tamborim - Araiijo)
Samba
) 4 A N\ Y N\ A \ N 4
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D) (Mukuna)
9 7 (Kubik)

Figura 3: Linhas-guia do samba

Das linhas de 4, 8, 12 e 16 batidas apresentadas por Fonseca (2003) abaixo um
quadro com as que serdo referéncias ritmicas aqui, apenas de 12 e 16, comuns entre varias
nagdes da religido afro-brasileira do candomblé. Encontradas em amplo territorio brasileiro,
provenientes de diversas nagdes e coletadas por pesquisadores como Oliveira Pinto (1986),

Ney de Oxossi (Casa de Oxumaré), Behague (1977), Verger (2000), Lody (1989), Cacciatore
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(1988), Cotoquinho (Gantois) e Lithning (1990), geograficamente encontradas entre Bahia ao

Rio de Janeiro. Foram organizadas segundo Fonseca (2003, p. 113):

Toque Batidas Nacao Orixa Nomes
Jéje ou ; }
It | ~|| e Exu/ Ogum Adabi, Agabi ou Ego
Nagd (Ijexa) = = o
12 Nagd Todos Corrido®. Massa® ou Onisa®
5 b OB D
P L L L L L . ] ' .
Ketu Xangé / Oxaguid Kakaka-Umbé ou Bata-coto
I L Ketu Oxala Ibim
12
3 KRN b N
o #d'd s o Ketu Oba Oguelé. Guelé, Okelé ou Kelé
I 1
12 Ketu Xangd o CBIROUBE
= (divide-se em roli e pani-pani®)
J J o v
It || Oxum, Logunedé,
- Oxala. Ossain. Oia, - ’
16 Tjexa (Ketu) Kol > Tjexa ou Jexa
KON O K N RK KR Xangd™: Ogum® e
¢ ¢ o o e e e Exu

Figura 4: Linhas-guia de 12 ¢ 16 batidas

Aponto que estruturalmente, as linhas-guia religiosas mais freqiientes, mais
“produtivas” segundo FONSECA, 2003, p. 120 o alujd e o agabi, estdo contidas nas linhas-
guia do samba. A inversdo das linhas-guia, ou seja, a troca de posi¢ao entre duas metades €
algo comum no pensamento ciclico destas linguagens. O aluja e o agabi podem ser pensados
contidos em trés pulsos de um compasso 3/4, enquanto o samba comporta quatro pulsos em
dois compassos 2/4. Ou seja, o samba acrescentaria um pulso as linhas-guia mais
“produtivas” da tradigdo religiosa.

Sambas em 3/4, comuns no trabalho de Moacir Santos, como mostrarei a frente,

podem ser enquadrados na ritmica do alujd ou agabi.

Samba
f) A A i\ N\ A A A N N\
A b B L) D B D — |
) 1
D (Mukuna)
7 9 (Paradigma do Estéacio - Sandroni)
(Ciclo do tamborim - Aratjo)
Alyga
ol \ \ A \ \ i\ A
/ ) D — D R A 1
a5 1
e (Fonseca)

Figura 5: Samba e Aluja: relacdo
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A Samba
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Figura 6: Samba e Agabi: relagdo

A seguir, trago além das linhas-guia, que sdo interpretadas no ga, ou agogo, cinco
toques completos dentre quinze como acontecem no contexto religioso, transcritos por
Fonseca (2003). Serdo referenciais na interpretacdo das estruturas ritmicas de Moacir Santos.
Abaixo, a pulsacdo nas barras verticais, as linhas-guia no ga, e o acompanhamento nos
tambores 1¢ e rumpi. O terceiro tambor do conjunto orquestral, chamado rum, tem funcao
improvisatdria, € por esse motivo ¢ ausente aqui. Atento para a pulsacdo, que nos quatro
primeiros toques adquire métrica composta. Do conjunto instrumental, o foco em seu trabalho
estd em transcrever e tipificar as linhas-guia do ga, ou agogd, trazendo o acompanhamento
dos atabaques 1¢ e rumpi. Estes sdo os instrumentos do conjunto instrumental que devem
cumprir uma ritmica pré-estabelecida, sob a regra de poucos desvios de interpretagdo, algo

muito similar a funcao da “cozinha” na musica popular.
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Figura 7: Aluja (FONSECA, 2003, p. 121)
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*! Fonseca (2003, p.120) menciona que este toque pode ser denominado Aluja ou Agabi, considerando suas
semelhancas. Lacerda (2011, p.212) o traz classificado como Aluja.
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Figura 8: Agabi (FONSECA, 2003, p. 120)

Aluja de Xango:
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Figura 9: Aluja de Xang6 (FONSECA, 2003, p. 122)
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Figura 10: Ibim (FONSECA, 2003, p. 122)
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Figura 11: [jexa (FONSECA, 2003, p. 101)

3.3 LINHAS-GUIA NA SECAO RITMICA DE MOACIR: O MOJO

A “secdo ritmica” (FARIA; KORMAN, 2001), ou nossa popular “cozinha”, é o
termo que designa o conjunto de instrumentos que mantém uma base ritmico/harmonica sobre
a qual se desenvolve a melodia e o arranjo. A principal funcao desta secao de instrumentos €
manter a “levada” ou “batida” como uma espécie de um ostinato ritmico e harmonico,
similarmente ao conceito de linha-guia, que admite certo grau de variagdo e improvisagdo. Os
instrumentos que geralmente compdem esta funcdo na musica de Moacir Santos sdo: piano,
violao, guitarra, cavaquinho, bandolim, vibrafone, contrabaixo, percussdo e bateria. Segundo

Sandroni (2001, p. 14):

A batida ndo é simples fundo neutro sobre o qual a cangdo viria passear com
indiferenga. Ao contrario, a primeira nos diz muito sobre o contedo da segunda. A
batida ¢ de fato, na musica popular brasileira, um dos principais elementos pelos
quais os ouvintes reconhecem os géneros. Neste pais, e certamente em outros,
quando escutamos uma cangao, a melodia, a letra ou o estilo do cantor, permitem
classifica-la num género dado, mas antes mesmo que tudo chegue aos nossos
ouvidos, tal classificac@o ja tera sido feita gracas a batida que, precedendo o canto,
nos fez mergulhar no sentido da cangao e a ela literalmente deu o tom.
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A costumeira pratica popular na década de 1960 geralmente privilegia os
instrumentos piano, violao, contrabaixo, bateria e percussdo no papel da sec¢do ritmica. Moacir
segue a tradicdo e pratica dos arranjadores das orquestras brasileiras da era do radio, em
distribuir tal funcdo também para os naipes de metais e cordas.

Para esta técnica, e sua maneira particular de arranjo, Moacir Santos apropriou-se de
um termo afro-americano: mojo. Franca (2007, p. 90), ja comentou e constatou uma pratica
“notavel de Moacir Santos de, por vezes, nao se basear nestas levadas pré-concebidas, criando
uma nova estilizac¢do ritmica de concepgao pessoal, como € o caso do mojo, levada criada pelo
compositor que se tornou conhecida no meio musical”. Em entrevista com Moacir Santos,
surgem pistas sobre este conceito, que representa sua inten¢do em criar e representar algo de

sua identidade, com significado afro através de um ritmo proprio e original.

E: Sobre a fase dos Estados Unidos, o Sr. criou um ritmo que ¢ chamado de Mojo...
M: Eu cheguei 14 nos Estados Unidos eu vi um ritmo... entdo eu criei o Mojo , eu
inventei essa palavra: Mojo [...] vindo do negro americano.

E: o Sr. criou esse ritmo porque os musicos americanos tinham dificuldade de tocar
samba?

M: Nao, criei por vaidade musical mesmo, porque ouvi uma expressdo negroide, da
Africa. O negro foi espalhado pelo mundo inteiro. Entdo, naturalmente, o negro
americano veio da Africa. Ele é diferente, anda diferente. Entio eu inventei uma
coisa diferente também, como um negro brasileiro, semi-americano. (FRANCA,
2007, p. 144).

O mojo ¢ entdo, um conceito utilizado por Moacir para expressar algo de sua
musicalidade e identidade afro/brasileira/americana. Apropria-se entdo de uma palavra de
forte significa¢do utilizada pelos afro-descendentes nos Estados Unidos, que se espraia por
diversas areas da cultura afro-americana e afro-caribenha, constantemente referenciada na
musica, folclore e religido.

Um mojo ¢ um amuleto que consiste de um saco de flanela contendo um ou mais
itens magicos. Esta relacionado com a palavra do Oeste Africano "mojuba", que ¢ uma
oracdo de louvor e agradecimento. Este item magico teria a finalidade de “espantar maus
espiritos, ter boa sorte no lar, adquirir fortuna e prosperidade e ainda garantia de sucesso no
amor” (BRADLEY, 2010). Andrea Ernest Dias em sua tese de doutorado foi em busca de

transcrever tal “item magico” na musica de Moacir, intuindo sobre suas fontes:

Um de seus “pulos do gato” foi a criagdo do mojo, o seu proprio padrio ritmico,
constituido por células da ritmica popular organizadas de maneira que se reconheca
sua origem brasileira, mas principalmente o identifique como uma marca complexa
e personalissima. (DIAS, 2010, p. 247).
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Como exposto por Dias (2010), o mojo viria a tornar-se uma marca pessoal de

Moacir Santos a partir de sua mudanga para os Estados Unidos. O compositor buscou cunhar

e construir a marca original de seus arranjos, de forma que remetesse a sua personalidade

vinculada a um significado afro, na tentativa de abrir espaco no disputado mercado

fonografico e cinema americano. Os ritmos de Moacir soaram como novidade, originais,

pessoais, particulares ou como ja mencionados, até “estranhos” para o mercado americano da

década de 1960:

O mojo, ou os tais “ritmos muito estranhos”, deixados de lado pelo produtor Albert
Marx em 1968, viriam a conquistar o seu lugar no LP Maestro, quatro anos depois
da primeira tentativa de se gravar a musica de Moacir nos Estados Unidos. A
originalidade do padrdo ritmico de Moacir Santos instigou a curiosidade de Henri
Mancini, que perguntou: “Isto ¢ um charleston?”, ao que Moacir respondeu: “Ora,
Mancini, eu ndo vim aqui para fazer charleston!”. (DIAS, 2010, p. 173).

Dias (2010) prossegue em sua busca das origens e referéncias culturais do mojo. Sua

analise e percepcao definem precisamente o que seria a concepgdo do mojo nesta passagem:

Assim como a bossa-nova teve o seu padrdo ritmico estabelecido por Jodo Gilberto,
sintetizado a partir de elementos do samba, presumo que o mojo de Moacir tenha
sintetizado estruturas ritmicas advindas de outras matrizes culturais brasileiras
[...] Em um jogo contrapontistico entre graves e agudos, o compositor faz com que
os instrumentos melodicos e harmdnicos também participem da idéia percussiva que
constitui o0 mojo. (DIAS, 2010, p. 175, grifo nosso).

A partir desta compreensdo, o mojo relaciona-se, sobretudo a uma técnica de arranjo,

para além de uma Unica figuragdo ritmica especifica. Ainda assim, para promover tal

compreensdo, Dias (2010) aponta para a célula primordial comentada no meio musical

brasileiro, freqliente na se¢do ritmica de varias musicas de Moacir Santos, que configura tal

concepgao do mojo.
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Trago aqui esta apresentacdo sobre o mojo, justamente pelo fato deste conceito ser

para Moacir Santos, sua inovagdo e particular contribui¢@o ritmica, associada em sua propria

fala ao universo afro, “negréide, negro brasileiro, semi-americano” (FRANCA, 2007, p. 144).
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A seguir, minha andlise e interpretacdo pessoal, tento remeter e interpretar origens
ritmicas da idéia de Moacir Santos para construir tal “pulo de gato”. Penso que o embrido
desta idéia ¢ realmente o samba.

Ao fim dos anos 1950, o cendrio da Bossa Nova ganhava projecao mundial. O tao
referenciado novo ritmo que surgiu do violao de Jodo Gilberto pela primeira vez em gravagao
data de 1958, em marco inicial no disco de Elizeth Cardoso, Can¢do do Amor Demais,
composto por can¢des de Tom Jobim e Vinicius de Moraes. A partir de 1962, Jodo Gilberto
passa a gravar com selos e musicos americanos de renome no mercado internacional,
langando definitivamente a Bossa Nova ao mundo. Logo em 1963, Moacir Santos surgia neste
contexto como arranjador do LP “Elizeth interpreta Vinicius, com arranjos de Moacir Santos”
da mesma cantora que lancou o ritmo da Bossa.

A “inovadora ritmica” trazida por Jodo Gilberto teve como principio reduzir a linha-
guia do samba, tomando para seu violdo apenas uma parte de sua figurag¢do, tornando-o mais
curto, menos sincopado, menos contramétrico, menos assimétrico, destituido da imparidade
ritmica e por isso, na visdo do parceiro letrista de Moacir Santos, Nei Lopes,

“desafricanizado” (2005, p. 8):
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Figura 13: Samba e Bossa Nova
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Figura 14: Levada de Jodo Gilberto em Chega de Saudade (FRANCA, 2007, p. 66)

Penso entdo, que o mojo de Moacir Santos parte da mesma idéia: a estratégia de

tomar a linha-guia do samba, ja tdo reconhecida e valorizada cultural e comercialmente nestes


http://pt.wikipedia.org/wiki/Elizeth_Cardoso
http://pt.wikipedia.org/wiki/Tom_Jobim
http://pt.wikipedia.org/wiki/Vinicius_de_Moraes
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anos de 1960, Brasil afora como referéncia, mas distribuida e arranjada entre contrabaixo,
violdo, guitarra, piano, naipe de metais e madeiras, construindo seu diferencial.

E ainda, interpretarei outras linhas-guia, provenientes do contexto religioso nesta sua
técnica de arranjo para secdo ritmica a partir de origens brasileiras. Ressalto aqui que,
sobretudo, trago-as como uma interpreta¢do acerca de um grande arcabouco de bases ritmicas
que podem ter servido de inspira¢do para a constru¢do de sua se¢do ritmica de bases afro-

brasileiras.

3.4 ANALISES RITMICAS

Partindo para as analises, a seguir, o mojo de Moacir Santos ¢ identificado nas
partituras da orquestra reduzida. Em Outra Coisa, este jogo do mojo ¢ interpretado
predominantemente entre contrabaixo € piano, € por vezes tem seu timbre enriquecido por

intervengoes de flauta e saxofones que aliam-se a secao ritmica (c.6):
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Figura 15: Mojo em Outra Coisa [Faixa 1]
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Abaixo, a minha reducdo do ritmo resultante que surge na orquestra a uma linha, e

sua comparac¢ao a linha-guia do samba:

Mojo
0 A A A A L N A, A A
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9 7 (Kubik)

(Sandroni)

Figura 16: Mojo e samba

O que Moacir Santos parece fazer ¢ tomar a imparidade ritmica da linha-guia do
samba como base, espelhando sua segunda figura. A partir dai, seu “pulo de gato” ¢ distribui-
lo pela orquestra, seja entre instrumentos da secdo ritmica, naipe de metais ou cordas,
surgindo como resultante “um jogo contrapontistico entre graves e agudos, o compositor faz
com que os instrumentos melddicos e harmonicos também participem da idéia percussiva que
constitui o mojo”. (DIAS, 2010, p. 175).

A seguir, o mesmo mojo (¢.9) conduzira toda a musica April Child distribuido entre
contrabaixo, piano e guitarra. Originalmente gravada em 1972, no LP Maestro, para o projeto
Ouro Negro em 2001 ganha letra de Nei Lopes e o nome Maracatu, nagdo do amor, com

associacoes poéticas a esta tradicdo musical.
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Figura 17: Mojo em April Child (Maracatu, nagdo do amor) [Faixa 2]
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O titulo de Mother Iracema traduz o romance [racema de José de Alencar aos norte-

americanos “Quando nasceu seu filho, ela pronunciou o nome Moacy que, em tupi-guarany

significa ' oh, filho da minha dor”. (Dep. MS - encarte do CD Ouro Negro). No projeto Ouro

Negro, retorna de 14 como Mae Iracema. O mojo surge apos a introdu¢do, na se¢do A (c.26-

47) de forma parcial, aqui reduzido na partitura, interpretado pelo naipe de metais: saxofones

tenor e baritono, trompete, flughel horn, trombone, trombone baixo — e se¢do ritmica: piano,

guitarra, contrabaixo e bateria:
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Figura 18: Mojo na se¢do A de Mae Iracema [Faixa 3 — 0°43"’]

E na se¢ao B (c.48-55), surge completo, com leve variagdo na figura final, agora
distribuido entre piano, contrabaixo, guitarra e 6rgao, enquanto o naipe de metais descrito

anteriormente deixa a func¢do de secdo ritmica para executar contrapontos:
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Figura 19: Mojo na se¢do B de Mae Iracema [Faixa 3 — 01°24°’]

Ao fim da secao B, o mojo surge em 5/4. Baseia-se na primeira figura da linha-guia, o
.. . . ., e 4D
segmento de 9 valores, adicionando uma semicolcheia para compor um compasso quindrio -,

completando 10 valores:
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Figura 20: Mojo quinario na se¢do B de Mée Iracema [Faixa 3 — 01°43"’]

Estes mojos descritos, que surgem em varias composi¢des de Moacir tiveram como
base a linha-guia do samba, e sempre resultam em uma imparidade ritmica distribuida entre as

vozes de sua orquestra. A seguir, composi¢des a partir de outras linhas-guia.

42 . . ~ . - . . . .
Aqui, deve-se ouvir a gravagdo, pois a transcri¢do do Cancioneiro Ouro Negro omite uma colcheia no quarto
tempo, justamente a que me refiro, apresentando uma seminima.
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A musica What’s my name? recebe no projeto Ouro Negro o nome Odudua, e letra
de Nei Lopes, que traga belas associacdes entre os mitos africanos a histéria de vida de
Moacir Santos, sugeridos ja no titulo - Qual é meu nome? — What’s my name? - pelo fato de
Moacir ndo saber suas origens de nascimento. Abaixo, identifico o mojo, executado entre

contrabaixo, piano e violao:
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Figura 21: Mojo em Odudua [Faixa4 ]

Abaixo a redugdo do mojo de Odudua. No interior do retdngulo, a mesma estrutura
do Ibim. O Ibim original, que pode ser pensado em um composto 12/8, esta contido no 4/4 de
Odudua. Aqui, Moacir Santos faz com o ritmo original /bim, algo que acontece na
comparag¢do entre o aluja, ou o agabi e o samba: completa-o com mais um pulso, algo como
adaptar ritmos compostos de origem afro, a quadratura imposta pelo ritmo harménico das
progressdes em 4/4*.

Atento que este mojo, no interior do retangulo, ¢ explicitamente o mesmo toque do
Ibim: Além da linha-guia, a melodia ao clarone e sax baritono, depois interpretada na voz,

executa as seminimas pontuadas que perfazem hemiolas da pulsacdo 12/8 do Ibim, além dos

* Esta questdo ja foi relacionada com mais vagar na p. 70.
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atabaques na mesma subdivisdo. Serdo analisadas mais a frente, por hora, apenas tratando da

linha-guia:
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Figura 22: Mojo de Odudua e /bim: relagdo

Em Kermis, ou a brasileira Quermesse, temos um mojo em 3/4, distribuido entre
guitarra, piano e contrabaixo. O /bim surge explicitamente na orquestra como resultante da

secdo ritmica. Relembro aqui a concepcao de gestalt ciclica das linhas-guia:
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Figura 23: Mojo de Kermis [Faixa 5]

A seguir, a redugdo do mojo de Kermis, comparado ao /bim. Surge a mesma

estrutura, se tomarmos o ritmo original a partir de sua quinta figura:
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Figura 24: Mojo em Kermis

Em Kathy, temos um mojo no compasso impar de 5/4 executado ao contrabaixo,
piano e violdo, agora em referéncia ao alujd. As linhas-guia afro-brasileiras sdo relacionadas
aos compassos simples de 2/4, 4/4 e compostos de 6/8 e 12/8. O mojo impar de Kathy pode
ser entendido como um aluja que Moacir Santos suprime a ultima colcheia, criando

a1 ... 44
novamente um nada usual 5/4 afro-brasileiro™:
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Figura 25: Mojo em Kathy [Faixa 6]

* Relembro que o alujd esta contido na linha-guia do samba, o paradigma do Estacio, assim como no mojo de
Moacir Santos, assim como parcialmente na célula da Bossa-Nova.
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Abaixo, a redugdo de Kathy e a comparacdo com o aluja. A colcheia entre parénteses
representa a supressdo do aluja original, gerando o 5/4. Mais uma vez, com a compreensao
que as linhas-guia sao ciclos. A relacdo se explica num procedimento em duas etapas: 1. Fazer

aluja comecar na sua ultima nota; 2. Suprimir sua penultima nota tornando-o quinario:
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Figura 26: Mojo em 5/4 de Kathy e aluja: relagao

Em toda secdo A de Lamento Astral, o 3/4 também interpreta um mojo em referéncia
a ritmica aluja, distribuido entre violdo e contrabaixo. A repeticdo desta secdo A sera
enriquecida com os timbres do piano e naipe de metais, propondo outra camada que cruza

com a descrita abaixo:

Figura 27: Mojo em Lamento Astral [Faixa 7 —0°25"’]
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Abaixo, a redugdo do mojo e a relagdo com o aluja. E uma ritmica muito similar, se
compreendido novamente o aluja como ciclo. Lamento Astral inicia em sua quinta figura, e
duas ligaduras sdo feitas entre as semicolcheias e colcheias, mantendo o conceito de

imparidade ritmica, que alterna figuras bindrias e ternérias. Moacir liga os tempos destas

ternarias:
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Figura 28: Mojo em Lamento astral e aluja: relagio

Estas referéncias ritmicas de fontes afro-brasileiras surgiram até aqui trabalhadas por
Moacir Santos na concep¢do do mojo, no jogo que contrapde texturalmente instrumentos
melodicos e harmonicos, de forma bastante ritmica. Moacir trabalhou-as de outras formas
também, distribuidas proximas ao contexto original em camadas, e adaptadas a
instrumentagdo de sua orquestra, como em Kamba.

Kamba ¢ o nome de um grupo de habitantes de origem Bantu que vive no deserto
semi-arido no leste do Quénia. Sobre a influéncia para a composi¢do, Moacir logo cita a

religiosidade afro-brasileira:

Essa [Kamba] foi composta logo que chegamos ao Rio, em homenagem ao
nascimento de nosso filho. Cleonice estava na Maternidade Clara Basbaum, em
Botafogo, e quando liguei para saber noticias, ele havia acabado de nascer. Comecei
a cantar essa musica no trem, a caminho do hospital. Nessa época, moravamos ao
lado de um terreiro, ouvia freqiientemente cantos de umbanda, mesmo que ndo
quisesse [...] (Dep. MS - ENCARTE DO CD OURO NEGRO).

Na secdo B desta musica, vemos todo o toque do aluja (ou mais explicitamente
aluja de xango, que sao muito similares) surgir — ndo apenas a linha-guia — ao sobrepormos a
hemiola da seminima pontuada sobre a linha-guia interpretada na bateria de um samba em 3/4
(c.33-48). Obviamente, a linha-guia do ga ou do tamborim que ¢ transposta para o aro da
caixa, ¢ suscetivel a interpretagdes pelos bateristas. Tomo como principio o padrao basico de

um samba em 3/4, que ¢ executado por Jurim Moreira na gravagao do Ouro Negro:
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Figura 29: Alujd em Kamba [Faixa 8 — 01°00]

O que pretendo deixar claro com a comparagdo abaixo ¢: quando seminimas
pontuadas sdo sobrepostas a um samba em 3/4 gerando hemiolas, Moacir ressignifica, cita,
menciona explicitamente, o ritmo do aluja.

Os quatro pulsos originais do aluja se expressam na melodia da flauta e saxofone
alto; a linha-guia do ga surge no aro caixa da bateria e levada da se¢@o ritmica, e a subdivisao
ternaria do rum pode ser sentida na pulsacdo ternaria da secdo ritmica contrabaixo, bateria,

piano e 0rgdo que executam um samba em 3/4. Visualmente fica claro:
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Figura 30: Samba em % de Kamba e aluja: relagio
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Figura 31: Aluja de Xang6 (FONSECA, 2003, p. 122)
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Nesta relacdo, a flauta interpreta o Ga. A bateria e instrumentos da se¢do ritmica
como piano e violdo, a linha do alujd que surge na mao direita, linha superior e principal do 1é
e rumpi. O rum, ausente aqui, comumente desloca a pulsagdo entre 4 e 3, mudando o apoio
métrico (FONSECA, 2003).

Das dez Coisas de Moacir Santos, a n° 1 ¢ n® 10, assim como varias de suas
composi¢des tém como referéncia o toque ijexd para a constru¢do da levada da se¢do ritmica,
em uma concepc¢ao nado estritamente ligada a linha-guia. As gravacdes de Coisas (1965) sdo
possivelmente as primeiras a proporem e estilizarem este ritmo dentro no mercado
fonografico brasileiro, que se tornou constante ao longo da produ¢do de Moacir Santos.

O ijexa ¢ o nico toque que foi amplamente difundido como referéncia afro-religiosa
na musica popular brasileira, através dos desfiles profanos dos blocos de afoxés baianos e
gravagoes de musicos a partir dos anos de 1970, como Jodao Bosco, Hermeto Pascoal, Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Djavan, Milton Nascimento e Clara Nunes*. Muito diferentemente dos
outros toques, descritos anteriormente que arrisco afirmar serem desconhecidos no meio
musical popular brasileiro e do publico em geral.

A seguir, a secdo ritmica de Coisa n°1:

* Sobre estas incorporagdes “profanas” Goli Guerreiro em A trama dos tambores — a miisica afro-pop de
Salvador esclarece: “Outros afoxés, formados entre os anos 70 e 80, como Oju Oba, Olori e 0 mais famoso deles,
o Badaué, ja ndo obedeciam a tradicdo religiosa e a participagdo das pessoas ligadas aos terreiros ndo era
rigorosamente observada. Segundo Gilberto Gil, o Badaué, reverenciado por Cactano Veloso na cangdo
“sim/ndo”, “é uma espécie de afoxé jovem, uma afoxé pop, progressivo”. Estes novos afoxés foram acusados de
terem profanado os elementos sagrados, entre eles a batida ijexa, pois os canticos ja ndo eram obrigatoriamente
recolhidos do repertério liturgico dos cultos e as dancas dos orixds eram apresentadas livremente”
(GUERREIRO, 2000, p. 72).
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Figura 32: Seg¢ao ritmica de Coisa n°1 (p. 35, c. 7) [Faixa9—0°10""]

Moacir Santos estiliza o toque ijexd, e transpde a estrutura agogo, 1€ e rumpi
respectivamente para seu conjunto instrumental, violdo, contrabaixo aculstico e atabaque. O
Cancioneiro Coisas traz um ritmo ao violdo mais livre do original gravado no LP Coisas
(1965), que nao apresenta bateria como em QOuro Negro (2001), apenas atabaques na
percussdo™. Transcrevo a seguir:

O violao de Coisan® 1:
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Figura 33: Ritmo do violao de Coisa n° 1 [Faixal0 - 0°11"’]

. \ r A 47 . . . 4
Pode referir-se as células do agogd e 1¢"'. Das linhas-guia aqui apresentadas esta ¢ a
unica que propde a divisdo em duas vozes como transcritas abaixo. Tal ritmo esta presente no

ijexd, e em sua interpretagao no violao de Coisa n° 1, a primeira semicolcheia ¢ suprimida:

* Intuo, que nesta época, 1965, ainda nio havia um padréo ritmico do ijex4 adaptado a bateria. Guerra-Peixe, na
sua pesquisa sobre Maracatus ¢ Xangos do Recife contextualiza estas apropriagdes ainda ndo realizadas do ritmo
brasileiro do baque virado, (comum hoje em dia, assim como na musica de Moacir Santos, como na composicao
Maracatucuté) em suas adaptagdes para a bateria e contexto da industria de gravagdo e do radio: “So6 depois de
quatro ou cinco meses ouvindo o baque virado ¢ que conseguimos entendé-lo, para depois anotd-lo. Nas
primeiras vezes que o toque foi executado por orquestra radiofonica, ninguém se entendia. [...] Por fim,
constituia motivo de orgulho e competéncia para o baterista recifense conseguir realiza-lo (GUERRA-PEIXE,
1956, p . 70).

7 A rigor, esta ¢ uma célula tio simples e constante na ritmica brasileira, que pode ser associada a diversos
contextos, adotando um stafus maior de paradigma, o chamado paradigma do tresillo (SANDRONI, 2001, p.
29). “Mas o tresillo aparece na musica de muitos outros pontos das Américas onde houve importagdo de
escravos, inclusive, ¢ claro no Brasil [...] por exemplo nas palmas que acompanham o samba de roda baiano, o
coco nordestino e o partido alto carioca; e também nos gongués dos maracatus pernambucanos, em varios tipos
de toques para divindades afro-brasileiras, e assim por diante.A presenca desta figura ritmica na musica da época
(inicio do séc. XX) em questdo ¢ tdo marcante que levou Mario de Andrade a cunhar a expressdo “sincope
caracteristica”.
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Figura 34: Violdo de Coisa n° 1 na ritmica do agogd e 1¢ do ijexa (FONSECA, 2003)

O contrabaixo de Coisa n° 1 executa a linha:
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Figura 35: Contrabaixo de Coisa n° 1

Que ¢ a interpretacao direta do atabaque 1€. Sobre a notagado, x ¢ a nota executada de
maneira curta pelo atabaque, e a colcheia de cabega branca, nota longa. Hastes para cima mao

direita, e para baixo mao esquerda:
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Figura 36: Lé no jjexd

Esta apropriagdo do ritmo do 1€ pelo contrabaixo foi bastante difundida na musica
popular brasileira para a versdo do ritmo ijexd, na interpretagdo da figura seminima e duas
colcheias. A énfase ¢ dada ao segundo tempo do compasso dois por quatro, preenchendo o
grave ora por seminima e comumente pelas duas colcheias (GIFFONI, 1997). “Como
originalmente o ijexd ¢ tocado somente por atabaques, cabe a bateria sintetiza-los, e ao
contrabaixo apoiar sua ritmica” (SYLLOS; MONTANHAUR, 2002, p. 51). No método
Bateria e contrabaixo na musica popular brasileira estes autores trazem o seguinte ijexd.

Note-se no ultimo compasso a mesma célula do violao descrita anteriormente:
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Figura 37: [jexa no contrabaixo [Faixa 11]

Ja o atabaque de Coisa n°l executa um ritmo comum ao ijexa em seu contexto
original. Cardoso (2006, p. 352), em sua tese sobre o candomblé Ketu-Nagé*® em Salvador,
interessa-se justamente no carater improvisatério do rum, o terceiro tambor do conjunto
instrumental. O autor argumenta como a improvisagdo do rum nao compreende uma execugao
livre, e que suas variagdes baseiam-se em um repertorio definido entre as células que podem
mesclar estruturas provenientes do agogd, e também do rumpi e 16*. Compreendido isso, tal

ritmo do atabaque de Coisa n°l fica claro:

1 [

Figura 38: Atabaque em Coisa n°1

Padrdes do rum no ijexa:
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Figura 39: Padrdes do rum no ijexd (CARDOSO, 2006, p. 352)

Por fim, apresento graficamente estas levadas de Moacir Santos adaptadas a

compreensdo do pensamento ritmico de Gestalt ciclica:

* Mesma nagdo pesquisada por Fonseca (2003) no Rio de Janeiro.

* Sobre o conceito de improvisagido neste contexto afro-religioso: “Dessa forma, quando o termo “improviso”
for usado neste presente trabalho, ele tera como significado a escolha da ordem das frases musicais. Pelos
mesmos motivos que o improviso, a variagdo no sentido de “tema e variagdes” ndo encontra lugar na musica de
candomblé”. (CARDOSO, 2006, p. 116).
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Figura 40: Secao ritmica de Moacir Santos e linhas-guia no pensamento de Gestalt ciclico
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3.5 HEMIOLAS

- As vezes o Sr. comega pela parte ritmica?

“Isso, sim. Ritmicos e melddicos. Tem uma coisa
chamada hemiola. Vocé tem um ritmo natural, eu
uso muito hemiolas, o dois para trés. Para o
ouvinte entender, tem um marco que € natural. Eu
fui professor aqui no Rio do grupo da bossa nova,
por exemplo. Eu fui considerado, ndo nomeado,
mas considerado o patrono da bossa nova. Eu fiz
um livro, ministrava por um livro em que eu criei
os ritmos MS”.

Moacir Santos (FRANCA, 2007, p. 141)

J4

A hemiola é “o mais importante evento ritmico da Africa” (BRANDEL, 1959, p.
106). Em African Polyphony and Polyrhythm: Music Structure and Methodology, Arom
(1991) busca desvendar a polifonia e polirritmia da Africa Central, tendo como referéncia a
defini¢do de hemiola do trabalho de Cooper e Meyer (1960), The Rhythmic Structure of
Music. Com base nestes autores, primeiramente Arom define os conceitos ritmicos em suas
caracteristicas puramente estruturais, para a partir de entdo dialogar com a musicalidade
africana. Cooper e Meyer trazem a defini¢do mais basica para hemiola, esta que Moacir
Santos se refere: ““ Este € o caso com o ritmo hemiola, no qual a oposi¢ao de trés grupos de
dois tocados contra dois grupos de trés (2+2+2/3+3) ¢ resolvido depois de seis tempos”
(COOPER; MEYER, 1960, p. 8).

Arom (1991) amplia a percepgdo da hemiola com base na musica da Africa Central,
que segue um principio geral: a assimetria regular. Define-a no capitulo VI, Structural

Principles and their Application:

Na Africa Central, a assimetria regular ¢ geralmente baseada na repeti¢do de uma
unica célula ou configuragio, na qual sua posi¢do em relacdo a pulsagdo ¢ deslocada
a cada vez que esta ocorre na figura ritmica. Este deslocamento surge como um
resultado da diferenca nas progressdes aritméticas de ritmo e metro™". Este ¢ de fato,
o principio da hemiola®'. (AROM, 1991, p. 245).

> Metro é o termo de Arom (1991, p. 203) para uma pulsacio de duragdes idénticas com acentuagdes regulares.
O que esta diretamente vinculado a gestalt ciclica, ou seja, ndo ha um apoio forte que determine o inicio do
periodo, ou linha-guia.

°! “In Central Africa, regular asymmetry is usually based on the repetition of a single cell or configuration,
whose position with respect to pulsation is shifted each time it recurs in the rhythmic figure. This shifting comes
about as a result of a difference in the arithmetic progressions of rhythm and meter. This, is in fact, the principle
of the hemiola” (see ex. 29).
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Figura 41: Hemiolas e assimetria regular

Uma ampla revisdo da utilizagdo do conceito de hemiola “na atualidade” ¢ feita por
Cohen (2004) na andlise especifica das hemiolas do Estudo para Piano n°2 de Gyorgy Ligeti,
onde a fonte de inspiragdo para o compositor ¢ justamente este livro de Simha Arom. Sua
concepgdo € de interesse aqui, porque mesmo havendo principios africanos na musicalidade
brasileira, assim como nas composi¢coes de Moacir Santos, remeter a metodologia de Arom
para justificar as anélises de ritmos brasileiros, no contexto da musica aqui analisada me
parece forcosa e distante demais. Pretendo uma abordagem que contextualize e considere o
territorio brasileiro ou repertorios contemporaneos®>. Cohen (2004) traz principios gerais “na

atualidade”, e revisa as hemiolas desde as proporc¢des do pitagorismo e ensino do monocoérdio,

2 A teorizacdo de Simha Arom, no entanto, foi utilizada por Fonseca (2003), que ¢ referéncia neste trabalho,
como “aproximagdo metodologica” na compreensao da ritmica afro-religiosa.” O ainda pouco explorado campo
dos estudos etnomusicologicos sobre as praticas musicais nas religides de matriz africana, s6 mais recentemente
comegou a fazer parte do ideario dos trabalhos académicos. A caréncia de trabalhos especificos nesse campo me
conduziu a uma inevitavel aproximag¢ao metodoldgica de estudos sobre a ritmica africana, como os produzidos
por Kwabena Nketia (1974), Kofi Agawu (1995), Gerhard Kubik (1979) e Simha Arom (1985)”. (FONSECA,
2004, p. 4).
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principios de Aristoxenus, ritmica da Idade Média, até chegar ao sistema métrico moderno

citando obras de Bach e Brahms. Por fim, apresenta as duas principais defini¢des que

adotarei, como hoje correntes. Propde como “os dois processos na teoria ritmica da

atualidade” —

a “hemidlia divisiva” e a “hemiolia aditiva”:

A definigdo geral de hemiolia da qual partimos — duas quantidades que se
relacionam de forma que uma contém a outra uma vez ¢ meia — ndo nos informa
claramente sobre o que aprendemos com as teorias do ritmo no que se refere a
temporalidade dessas quantidades. De maneira geral, a formagdo musical, ainda
hoje, privilegia o processo divisivo do sistema ritmico baseado em compassos
simples e compostos e em métricas preferencialmente bindrias e terndrias. Esse
sistema permite nao s6 que se utilizem processos hemiolios entre as unidades de
tempo, mas também entre as unidades de compasso, portanto, hemiolias que ganham
o seu interesse no fato de deslocarem a percep¢do do ouvinte para uma ou outra
métrica. J4 na teoria grega aristoxénica, os grupos de duas e trés duragdes, colocados
um apo6s o outro, eram formados pela multiplicagdo de uma mesma duragdo minima,
e uma duracdo quinaria resultava da adi¢do dos dois subgrupos que a formaram. No
género hemiodlio grego, o subgrupo de duas unidades minimas ndo tem a mesma
duragdo que o de trés. (COHEN, 2004, p. 128).

a) hemiolia aditiva

| AL alulw] u = cronus protus
| & | b | a=2u b=3u
\
Se U=4, a=s € b=
b) hemiélia divisiva
.. u.m. |  u.m. (unidade métrica)
w_1l 9 ) g¢* ) §" | um. = 2u’ = 3u”
se um. =g, u = e u’'=4

Figura 42: Hemiolas “na atualidade” (COHEN, 2004 p.128)

Portanto, temos entdo duas concepgdes gerais que utilizarei: A hemiola quando

aditiva e diacronica: ¢ a alternancia regular entre células diferentes, constituidas pela mesma

unidade, alterando a sensacao métrica. A hemiola, quando divisiva e sincronica: € a repeticao

de uma mesma célula, que se desloca progressivamente, sobreposta em relagdo a pulsagdo ou
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outras divisdes também constantes. Comumente, estas hemiolas sdo associadas a uma relagao
entre unidades ternarias e binarias. Em uma concepg¢ao mais larga, a hemiola pode apresentar
diversas figuragdes, sob o principio geral da assimetria regular, surgindo divisiva, aditiva ou
ambas.

Mas quanto ao Brasil, e voltando a Moacir Santos, o compositor enfatiza sua rela¢ao
com as hemiolas, e as utiliza amplamente valorizando uma estrutura de significado vinculado
diretamente a cultura afro-brasileira. Como ja expus, a valorizagdo do principio das hemiolas
e da polirritmia ndo sdo tdo recorrentes no repertdrio da musica popular. Argumento como
Lacerda (2001, p. 213), que “parece ter tomado lugar no Brasil antes um processo de
esvaziamento ritmico da textura musical do que processos de transformacdo estilisticas
propriamente ditos”. No Brasil manteve-se basicamente a permanéncia e valorizacdo das
linhas-guia, “esvaziadas” dos deslocamentos ritmicos gerados pelas hemiolas e polirritmia -
(andlogos abaixo ao cross rhythm e offbeat) que o pesquisador da musica africana e brasileira

assinala que teriam sido “dispensados™:

A pesquisa de estilos musicais da Africa Ocidental revela que estes processos estio
estreitamente ligados a formacdo da textura musical de ritmos que contém o
standard pattern. Os exemplos de etnias presentes na formagdo musical brasileira
demonstram este fato enfaticamente. Dai parece-me razoavel aceitar que processos
de construcgdo polirritmica em offbeat ou cross rhythm tenham exercido algum tipo
de pressdo na formacdo de estruturas brasileiras. Apesar disso, cabe-nos constatar
que estes recursos foram antes dispensados no processo de formagdo da
sensibilidade ritmica local. (LACERDA, 2001, p. 213, grifo nosso).

Obviamente, a hemiola ndo ¢ uma estrutura que permaneceu confinada e circunscrita
a Africa. Moacir Santos as utilizava freqilentemente, seja em referéncia ao choro, a ritmica
afro-religiosa ou aos seus pianistas de concerto favoritos, Chopin e Brahms.

Na musica popular brasileira, ¢ um recurso estilistico freqiientemente atribuido as
melodias do repertdrio do choro. Em suas primeiras composic¢des, datadas do inicio da década
de 40, e registradas somente em 2005 no CD Choros e Alegria, as hemiolas de Moacir Santos
surgem contemporaneas dos trabalhos de Severino Araujo e Orquestra Tabajara, dos arranjos
de Pixinguinha e Radamés Gnattali para a gravadora RCA Victor, do Regional de Benedito
Lacerda.

Abaixo, como exemplo a assimetria regular das hemiolas divisivas no contexto
melddico do choro em Ricaom, de 1946, como exemplo. Neste caso, a melodia alterna as

unidades 1+2, na figuragdo semicolcheia e colcheia, produzindo a atragdo no deslocamento
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ritmico na nota aguda da melodia. Na anacruse e c.1, 14, sol e f4# soam na quarta, terceira e

segunda semicolcheias de um grupo de quatro. No c.2 e 3, 0 mesmo motivo, com fa#, mi e ré:

A7 D6 F¥7/p4 Ff7  Bm Em D/ps Bm7
fH & '?' e . -

I P
o 2 s = EL=

Figura 43: Exemplo de hemiolas na melodia do choro Ricaom (c.1) [Faixa 12 —0°10"’]

A propriedade atrativa da hemiola ¢ capaz de proporcionar independéncia a melodia,
que parece adquirir autonomia em relagdo a harmonia por freqlientemente propor tensdes e
notas evitadas em pulsos e posi¢cdes métricas incomuns, algo caracteristico no repertério de
Moacir Santos.

Abaixo, em Ricaom um ritmo de quatro semicolcheias, divididas internamente em
trés, mi#, f&# e sol (c17-20) cria um padrdo cromatico, que através da hemiola, gera
progressivamente tensdes interessantes sobre os pulsos. No acorde de F#7, ouvimos
fundamental e sétima maior. No Bm, quinta e a evitada sexta menor. Logo apds no F#7,

sétima maior € nona menor:

T

|

Figura 44: Exemplo de hemiolas na melodia do choro Ricaom (c.17) [Faixa 12 —0’57°"]

Na seqiiéncia, (c.22-24) o mesmo padrdo, agora com as notas mi, mi # e fa #. Sobre
os pulsos, fundamental e nona menor de E7, que a principio teria disponivel a tensdo nona
maior, pela sua posicdo de V/V. Sobre o acorde de A, décima terceira e quinta. Novamente

E7, e agora nona menor e nona maior:

Figura 45: Exemplo de hemiolas na melodia do choro Ricaom (c.22) [Faixa 12 —01°02’]
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Ainda, a freqliente utilizacdo e aprego pelas hemiolas no repertdrio de Moacir Santos
também se articula com outras fontes, como a musica de Brahms e Chopin. Para ampliar a
discussao e ilustrar articulagdes culturais com a musica africana, trago o compositor hungaro
Gyorgy Ligeti, que nos influxos nao-ocidentais do modernismo pelos anos de 1980 iria
experimentar e inovar seu processo compositivo através do livro de Simha Arom (1991). Ao
comentar sobre seu primeiro livro dos Estudos para Piano (1985), Ligeti expde sua concepgao
e utilizagdo da hemiola, que proveniente de duas fontes musicais, produz algo novo. Surge
um pensamento analogo, que enriquece sobre os discursos e sensacdes da originalidade da
musica de Moacir Santos, que ¢ percebida como a seu tempo ter produzido “um perfil tao
original que, rigorosamente, ndo se encaixa em nenhum periodo da musica popular brasileira
de sua ¢época” (HOMEM DE MELO, 2005). Ligeti comenta sobre a métrica divisiva de
Schumann, Chopin, Brahms e Liszt, aliada aos principios de pulsacdo aditiva da musica

africana:

Freqiientemente alguém chega a algo qualitativamente novo unificando dois
dominios separados, mas ja conhecidos. Neste caso, eu tenho combinado duas
distintas idéias musicais: a hemiola de Schumann e Chopin, que depende da métrica,
e o principio da pulsagdo aditiva da musica Africana [...] A hemiola surge da
ambigiiidade métrica apresentada por um compasso de seis tempos, o qual pode
tanto ser dividido em trés grupos de dois ou em dois grupos de trés [...] O efeito
cintilante de dividir o compasso simultancamente em dois ¢ trés produz a tensdo
métrica que ¢ uma das atragdes mais sedutoras da a musica de Chopin, Schumann,
Brahms e Liszt [...] Uma ambigiiidade métrica completamente diferente ocorre na
musica Africana. Nesta ndo existem compassos no sentido europeu, mas em vez
disso dois niveis ritmicos: uma camada base de rapidas pulsa¢des, que ndo sdo
contadas como tal, mas sim sentidas, ¢ uma camada superior sobreposta,
ocasionalmente simétrica, mas mais frequentemente padrdes assimétricos de duragio
variavel. (LIGETI apud COHEN, 2004, p. 10).

Moacir Santos também estudou a fundo as formas musicais de concerto e apreciava,
“preferencialmente, os compositores romanticos, como Brahms e Chopin (Dep. MS 2005)”
(DIAS, 2010, p. 168). Nos Estados Unidos, manteve uma aplicada rotina de estudos, que
compreendia da orquestracdo do jazz a andlise e execucdo do repertorio de concerto. Em seu
acervo na California constam “exemplares de inimeros teéricos da histdria, estruturacdo e

analise musical, por ele sistematicamente consultados” (DIAS, 2010, p. 168).

A maior parte do tempo, portanto, Moacir permanecia em casa, dedicando-se a ler,
compor, ouvir musica e estudar piano (Dep. MS 1992). Rigoroso observador de si
mesmo mantinha uma metddica rotina em sua atividade. O contrabaixista Eduardo
Del Signore (Dep. EDS 2009) informou que Santos dividia seu tempo diario em uma
proporcdo de 3:1 — a cada trés horas do dia, sentava-se uma hora ao piano, tocando
uma pe¢a de Bach, Brahms, Chopin ou outro compositor de seu apreco. Finda essa
hora, voltava-se para outra atividade correlata, como se dedicar a leitura de aspectos
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tedricos da musica e da teosofia, ou visitar livrarias e lojas de musica. (DIAS, 2010,
p.140).

Claramente, o compositor apropriou-se da “atragdo sedutora” das hemiolas
articulando influéncias de diferentes fontes, seja de sua pesquisa, vivéncia e conhecimento
empirico e direto das fontes afro-brasileiras, ou em virtude de sua admiracdo e estudos da
obra de compositores como Chopin e Brahms. Na biografia de Dias (2010), a autora buscou
informagdes sobre seu acervo particular, e revela toda sua rotina de estudos, que trago como

exemplo:

Ao piano, Moacir estudou e analisou — também com uma peculiar organizagdo para
o aproveitamento de seu tempo — a obra para teclado de J. S. Bach, F. Chopin, J.
Brahms, S. Prokofiev, A. Scriabin, Maurice Ravel, Art Tatum, Radamés Gnattali,
Camargo Guarnieri, Alberto Ginastera e outros, além de analisar partituras
sinfonicas como a Sinfonia n°® 1 op. 39 de Sibelius, o Concerto para Violino de
Alban Berg e o Concerto n° 1 para Piano de Prokofieff, entre outras. (DIAS, 2010, p.
141).

As hemiolas, em sonoridade vinculada aos pianistas de concerto e estudos de piano
ainda assim sdo incorporadas por Moacir Santos dentro de seu particular universo afro, como

em Bluishmen, que articula Chopin com Ceara com tribos africanas!

Bluishmen sdo os negros que, de tdo retintos, chegam a ser azulados. Esses sdo de
uma tribo africana que fica na costa, na mesma dire¢cdo do Cearad. Deve ter sido o
mesmo lugar, na época em que os continentes eram uma coisa s6. A paisagem ¢ a
mesma, praias, coqueiros, palmeiras. (SANTOS, Encarte do CD OURO NEGRO,
2001).

Bluishmen parece fazer referéncia a Fantaisie-Impromptu de Chopin (Impromptu op.
66, no.4, em Do#m), escrita em 2/2, onde a mao esquerda divide sesquialteras, sobrepostas as
semicolcheias da mao direita.

A ritmica da primeira se¢do de Bluishmen ¢ baseada em hemiolas divisivas, na
proporcao 2:3. O padrdo bésico € de oito semicolcheias sobre tercinas de seminima.

A mao esquerda executa as tercinas, sobre um arpejo de Dbmaj7(6,9). Na mao
direita, o padrio de oito semicolcheias executa uma frase com as notas fa, sol, 14 bemol, si
bemol, d6 e mi. A melodia, executada pela trompa e saxofones tenor e soprano coincide com
o padrdo de tercinas da mao direita do piano. Tal hemiola, na relagdo entre as maos, compde a

sonoridade modal lidia em ré bemol para o centro de Bluishmen:
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Figura 46: Exemplo de hemiolas em Bluishmen (c.9-12) [Faixal3]

Posteriormente, nos anos de 1960 e 1970, Moacir investiria no recurso das hemiolas
em dire¢do a secdo ritmica e melodia, caracterizando uma marca em suas composigoes de
carater mais afro. A hemiola como estrutura recorrente e fonte de inspiragdo para a se¢ao
ritmica de Moacir muitas vezes guarda relacdes estilisticas particularmente com o repertorio
de toques religiosos. Propondo fontes de referéncia, apresento que todas as linhas-guia de 12

batidas™ geram as hemiolas, abaixo na concep¢io divisiva:

Como numa assimetria regular elementos ritmicos da linha-guia se contrapdem a
progressdo métrica da pulsacdo, isso leva a um choque entre essas duas
configuracdes, gerando o efeito conhecido, na linguagem da musica erudita

3 Batida é a categoria nativa utilizada pelos alabés, miisicos do conjunto percussivo religioso (FONSECA,
2003). E o elemento que Arom (1991) denomina “valor operacional minimo”, a “unidade métrica” anteriormente
citada por Cohen (2004).
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ocidental, como hemiola. Isso acontece devido a um “embate” entre elementos
ritmicos baseados em relagdes temporais distintas: 3 golpes contra 2 pulsacdes, ¢ 4
contra 3, sdo alguns exemplos. No candomblé, todos os toques assimétricos
apresentam essa caracteristica, pelo menos em uma de suas metades. Mesmo
alguns toques simétricos podem apresentar essa caracteristica em uma de suas
metades, como, por exemplo, o /bim. (FONSECA, 2003, p. 131, grifo nosso).

3.6 ELABORACOES DAS HEMIOLAS: ANALISE RITMICA DE COISA N° 10

Dentre tantos exemplos, trago Coisa n°10, que ¢ uma composi¢do onde Moacir
Santos privilegia deslocamentos ritmicos através da contrametricidade™ e énfase em
hemiolas. Toda a composi¢do parece propor uma organicidade, principio criativo e uma
“atracdo sedutora” através da manipulagdo de relagdes ritmicas em proporgdes de 3:4.

Sua forma geral ¢ introducdo - A A’ B A’ - Coda. As secdes A A’ B A’ repetem-se
trés vezes, e a se¢ao intermedidria abre espago para o improviso de piano em A A’.

A melodia ¢ distribuida entre trompete, sax alto e sax baritono. No acompanhamento
harmdnico, um naipe de trés violoncelos. A secdo ritmica ¢ composta por violdo, piano,
contrabaixo, atabaque e bateria.

A hemiola divisiva surge em Coisa n°10 na propor¢do 3:4. A se¢do ritmica interpreta
a levada do ijexd, na divisdo binaria do compasso 2/4. Portanto, temos como “valor
operacional minimo” (AROM, 1991) a semicolcheia, e pulsacdo a seminima. Portanto, o

padrao geral ¢ de trés semicolcheias sobre quatro, completando o padrdo a cada trés

pulsagdes:
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Figura 47: Padrdo geral da hemiola sobre o ijexd de Coisa n°10

Moacir Santos consegue o interesse ritmico de Coisa n° 10 através de

desenvolvimentos a partir da hemiola nesta propor¢ao 3:4. Gera grupos motivico-melodicos

> Contrametricidade no sentido de que suscita “uma relagiio conflitual permanente entre a estrutura métrica do
periodo musical ¢ os eventos ritmicos que se produzem ali” (KOLINSKI apud SANDRONI, 2003, p. 22 grifo
Nn0Sso).
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de hemiolas, analogamente a nocdo de assimetria irregular a partir de tone colours (timbre)
(AROM, 1991, p. 245), onde as alturas das notas variam internamente dentro da figuragdo
ritmica basica da hemiola. Estas figuras surgirdo em alguns momentos interrompendo, ou
alterando os grupos de hemiolas. No entanto, em toda melodia percebe-se a manipulagdo e
variagdo a partir de trés figuras basicas, com figuragdes organizadas a partir do valor de 3

sobre 4 semicolcheias:

1. motivo de trés semicolcheias (1+1+1)
1

-_'_'"_F__

2. colcheia pontuada 3)
2
e

3. colcheia e semicolcheia (2+1)

SE'_ 3
e e

b

e
d_"

Os exemplos que se seguem tomam a melodia a partir do sax baritono, transpositor

Sax Baritono ‘%

em mi bemol:

Na estrutura melddica da secdo A, o primeiro compasso apresenta o motivo, (c.6-7)

composto pelas trés semicolcheias — 1 — e as hemiolas divisivas -2.
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Logo ap6s, (¢.8-9) o motivo repete-se, onde 1 surge deslocado contrametricamente, e

em seguida comprime as notas de 2, gerando 1 em movimento contrério’:

1
-y
:f==§' ® — .o @ |

Figura 48: Hemiolas em A de Coisa n°10 (c.6) [Faixa 14]

A variacdo do motivo propde sincopes, agrupadas na forma de trés em trés
semicolcheias (c.10-11) Em seguida, 1 surge transposto um tom abaixo e depois em um

movimento cromatico:
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Figura 49: Hemiolas em A de Coisa n°10 (c.10)

Na continua¢do, novamente hemiolas em 3:4. As sincopes seguem agrupando células

de trés semicolcheias (c.14-16, 18-19).

2 1 2 3 ] 2 1
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Figura 50: Hemiolas em A de Coisa n°10 (c.14)

Ao fim da secdo A, ouvimos uma conveng¢ao entre naipe de metais e se¢ao ritmica. A

melodia segue com as colcheias pontuadas de 2.

2 o
= = e e : 3
i = = e e ——— o — —— —

Figura 51: Hemiolas em A de Coisa n°10 (c.20)

> Trando de motivos, utilizo terminologias de Rudolph Réti, como em The Thematic Process in Music (1978).
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Ao fim de A’ a segunda terminagdo da melodia traz novas hemiolas, alternando 2, 3,

lel:

1 2 3 1
Jo o o o

1
===

Figura 52: Hemiolas em A de Coisa n°10 (c.30)

i
(

Se nas segdes A e A’ a hemiola é sugerida de maneira divisiva, em contrapartida toda
a secdo B enfatiza este conceito. A propor¢do 3:4 das hemiolas surgird tanto de forma divisiva
quanto aditiva.

A primeira frase ¢ composta por hemiolas em dois padrdes melddicos de segunda e
terca, diatonicas em D6 menor. Assinalo aqui como curiosa a op¢ao por estes intervalos. Em
toda a musica, surge o conceito de hemiola na relacdo 3:4 semicolcheias. Um compasso
contém relacdo de 3 colcheias pontuadas sobre 2 pulsos. As hemiolas surgem explicitamente
na secdo B e Moacir escolhe nesta secdo intercalar melodicamente os intervalos de 2% e a 3*
em um padrao motivico-melddico. Talvez esteja ai mais uma conexao criativa do compositor,
uma referéncia numeérica a proporgao de hemiolas, em 3:2. (c.38-40).

Em seguida (c.42), na variagdo surgem 1, 1, 3 e 2:
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Figura 53: Hemiolas em B de Coisa n°10 (c.38)

Na seqiiéncia, a mesma frase ¢ repetida (c.45-47). Na variagdo (c.49-50) o mesmo
motivo com as semicolcheias agrupadas como 1, um tom acima diatonicamente, com um salto

de quarta ao fim:
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Figura 54: Hemiolas em B de Coisa n°10 (c.45)

A secdo B tem 14 compassos. O ritmo harmdnico de sua progressdao acompanha a
estrutura melodica, € mantém novamente o assunto da propor¢ao 3+4+3+4, que penso como
um principio analogo a hemiola aditiva, diacronicamente. Por essa razdo, sua estrutura gera a
sensacdo propria da adi¢do, o deslocamento da métrica, se tomarmos o padrdo da quadratura
usual do ritmo harmoénico forte e fraco esperado a cada dois compassos de uma métrica

binaria>®.

Fm7 By7'® Ebmaj7 Gm7 Fm7 Bz Ebmaj7

Gir.

=N

Fm7 Bh7'® Ebmaj7 Gm7 Fm7 B719 Ebmaj7

=

Pno.

Figura 55: Adi¢ao no ritmo harmoénico B de Coisa n°10 (c.38)

Fm7 Br719 Ebmaj7 A7(13 Ay7(13) G713 i E?THS}

Eni? Bb?:g: Ebl‘.’laj?' A7 13 Ap7 (13) G713 G7iha3

Figura 56: Adigdo no ritmo harmonico B de Coisa n°10 (c.48)

*6 Relembro Cohen (2004 p. 127): “De maneira geral, a formagdo musical, ainda hoje, privilegia o processo
divisivo do sistema ritmico baseado em compassos simples e compostos e em métricas preferencialmente
bindrias e ternarias. Esse sistema permite ndo s6 quese utilizem processos hemidlios entre as unidades de tempo,
mas também entre as unidades de compasso, portanto, hemidlias que ganham o seu interesse no fato de
deslocarem a percepc¢do do ouvinte para uma ou outra métrica” Neste caso, nao hd deslocamento da métrica, que
segue em 2/4. Interpreto que Moacir Santos faz soar como a hemiola aditiva os grupos de progressdes
harmoénicas em quantidades de 3+4+3+4 alternando a relacdo entre compassos fortes e fracos do ritmo
harménico.
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Portanto, na se¢do B ouvimos dois tipos de hemiola. Surge uma estrutura bastante

deslocada, que propde hemiolas divisivas na melodia e hemiolas aditivas na harmonia:
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Figura 57: Hemiolas aditivas e divisivas na se¢do B de Coisa n°10 (c.38)

Sobre o acompanhamento harmdnico dos cellos, no decorrer da musica propdem
uma atividade ritmica em frases que respondem a melodia em seus espacos abertos pelas
notas longas. Nestes momentos, Moacir escolhe também a divisdo das colcheias pontuadas

para o ritmo destas repostas, trazendo mais hemiolas nos respiros da melodia principal.
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Figura 58: Hemiolas nos cellos da se¢do A de Coisa n°10 (¢.9)
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Na convengio®’ que encerra a se¢do A, Moacir procura utilizar a colcheia pontuada,
distribuida entre sec¢do ritmica e melodia, mencionando novamente o embate da propor¢do 3:4

quando surgem espagos na melodia principal.

2
gk o
8. | Bt =TI
el
2
T |; 1; r-?._“-le = r‘;_hr"-
v [P
I
= ; -iF = =
'|'I'£|_ 2 ra i  — =i 1 i |F ram
I
I - = > 1 _:J"
Vel 3 —J'LL:-??!E et e
¥ Tl T
f {
Em7 Ebm7 Dm7 G7™3
EI =+ —
Gt i i I’" |J. |I- |J |’ |,
e [ S | —
Em7 Ebm7 Dm7 G7U¥
! B —
Iy
CL 2 S T I
Pno.

Figura 59: Convengéo no fim da se¢do A de Coisa n°10 (c.20)

Mais a frente, encerrando a se¢do A’, tercinas nos cellos perfazem uma proporg¢ao 3

colcheias sobre 2 colcheias do ijexd, também caracterizando uma hemiola, divisiva:
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Figura 60: Hemiolas nos cellos da se¢do A de Coisa n°10 (¢.30)

37 Convengdo é o termo corrente no jargdo da musica popular que denomina o momento onde a melodia, ou um
naipe de instrumentos melddicos e a se¢do ritmica executam em conjunto a mesma célula.
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E no compasso seguinte, encerrando a secdo A’ trompete e sax alto executam uma
frase que também propde a relacdo 3:4, aqui dobrando o valor 3 para 6 pelas sextinas de
semicolcheia. Ja na tonalidade homonima menor, antecipam a modulacao da se¢do B através

de mais uma hemiola divisiva:
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Figura 61: Hemiolas no trompete e sax alto encerrando a se¢ao A de Coisa n°10 (c.30)

3.7 ELABORACOES A PARTIR DOS TOQUES AFRO-BRASILEIROS: ANALISE DE
ODUDUA

Moacir Santos certamente utilizou as hemiolas, assim como as linhas-guia de 12
batidas como referéncia a cultura afro-brasileira para a construgdo ritmica de suas
composi¢des. Em certas musicas, a linha-guia vem acompanhada das hemiolas, em sintonia
com a estrutura indissociavel periodo / pulsacao do contexto religioso.

Odudua ¢ uma musica em que a melodia, se¢do ritmica e pulsagdo contém
literalmente foda a estutura do toque Ibim. A levada, distribuida entre piano/violdo e
contrabaixo, apresenta o mojo baseado no ga. A melodia ao saxofone e clarone na introdugao,
e na voz de Jodo Bosco com letra de Nei Lopes, ¢ composta em seminimas pontuadas,
gerando hemiolas em relagdo a pulsacdo, o que referencia a pulsacdo dos toques afro-
religiosos de 12 batidas. A conga faz a referéncia ao contexto dos atabaques rumpi e /é, na
subdivisdo geral de trés golpes a cada seminima pontuada da melodia. Ainda, a pulsa¢do do
compasso 4/4 pode coincidir com a pulsa¢io que o tambor rum por vezes propde’”. Moacir
compde Odudué adicionando mais um pulso a estrutura do /bim, que esta fora do retangulo,
algo similar como j& mencionado na relagdo samba/aluja (pg.70). O Ibim original, que pode

ser pensado em um composto 12/8, esta contido no 4/4 de Odudua:

*¥ Lembrando a mudanga de apoio métrico que este terceiro atabaque é capaz de realizar, como ja descrito
anteriormente.
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Figura 62: Odudua e /bim: relagdo (FONSECA, 2003, p. 122)
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Analisando-a além do ritmo, na secdo A de Odudud, temos uma harmonia repleta de
tensdes e acordes substitutos, que em momentos caminham cromaticamente. Em contraste, as
seminimas pontuadas, que referenciam a pulsagdo do /bim, tém por base exclusivamente a
selecdo de notas da escala de d6 menor eodlia — caracteristica que chamarei atengdo como um
procedimento recorrente e particular ao compositor, a frente no capitulo seguinte sobre
modalismos. No entanto, Moacir utiliza a propriedade das semiolas com a fungdo de produzir
um ambiente dissonante na troca dos acordes:

A harmonia abaixo pode ser analisada na tonalidade de d6 menor:

Cm7(9) - B7(#5, #9) - Bb7(9,13) - Am7(b5)

Im7 — SubV7/VII7 dominante substituta - VII7 - VIm7(b5) sexto grau de d6 menor

melddico.

Em seguida:
Gb7(9) - Fm6(9) - D7(#5,#9) - Gm7(9) - Db7(#11,13)
SubV7/IVm dominante substituta — V7 alt./V7 — Vm7 - SubV/I
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Neste ambiente harmdnico bastante dissonante, a melodia utiliza apenas as notas de

d6 menor edlio. No entanto, as hemiolas sugerem sempre tensdes nas trocas dos acordes:

(c.24-25) 1ré: 9 - #9

(c.26-27) sol: 13 -7
(c.28-29) ré: b13 - 6

(c.30-31) sol: 4 - fundamental - #11.

23
cm7® 719’ Bh7 (13 Am7 )
,-,9 L.I-’ F : T —1 1 i T ! |
1 . z : ]
G e = i S —
ry) o~ "w“' [ 4
Diz, 0 - du - du 8, quem sou—  eu?
Sin to flu tu ar au tro—  eu,
9 p—— e————t 1% —t— T e
rnmu P £ e S e—" A L | T = - P —— ! | i
: vET o ¢ frr o owey § § iiE
za : g s

{ x ] ] e
2 = e
= v e _ b ; o+ fd_so
5 ; $11
Gh7 (@ Fme® p7'49’ Gm7® ph7¢13)
D 'I-’- !- 'Ln : i —  — ] !
o r—o = — ¢ P Lo |
!J [ [ %] - ¥y __ &
Pra_an de_  wou? De_on de_  vim?
To do.a mar, i,
des = :
Y T [T
W —a ;
. v F 7
A i
| | | 1 # ! |
Ef . ' ] ! ™ — D e 4 4 b
——a = e ! = = 4 -
e b ~ — e 7

Figura 63: Hemiolas na se¢do A de Odudua (c.24) [Faixa 15]

A secdo B segue enfatizando as hemiolas. Em contraste, Moacir faz exatamente o

oposto: a harmonia agora ¢ funcionalmente 6bvia, com preparacdes [V V (c.40); I V (c.42);

1TV (c.44) V/II-V/V-V (c.46). Em coeréncia com este contraste em relagdo a secao A, agora

as hemiolas sobre as trocas dos acordes propdem apenas consonancias, encontrando

correspondéncias nas triades basicas dos acordes:

(c.40-41) sol: fundamental - 5
(c.43-44) sol: fundamental - 5

(c.44-45)s0l: 13 -3
(c.30-31)si: 3
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Figura 64: Hemiolas na se¢do B de Odudua (c.40)

3.8 DA LINHA-GUIA, AS HEMIOLAS, AO CROSS RHYTHM CHEGANDO A

POLIRRITMIA

A musica de Moacir ¢ dificil de gravar voz por
voz, uma voz a cada vez, tudo deve funcionar ao
mesmo tempo, ¢ preciso compreender o que esta
acontecendo. As notas graves e a melodia sempre
“dangam” juntas, ritmo e notas “dancando” todo o
tempo, é como em Bach, baixo ¢ melodia, € tudo o
que se precisa para fazer musica. As vozes
intermediarias vao tecendo o seu caminho, ndo sdo
verticais, sao horizontais.

(RAY PIZZI apud DIAS, 2010, p. 127).

Moacir Santos manipulava os conceitos de cross rhythm das hemiolas, avangando em

direcdo a polirritmia, o que representa esta observacdo do saxofonista e fagotista Ray Pizzi.

Moacir utilizou tais conceitos de maneira a intensificar referéncias ¢ mengdes as estruturas e

significados afro-brasileiros dentro do contexto da musica popular e do jazz americano.
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Lacerda traz a concepgdo sobre o que ¢ o cross rhythm nos “géneros musicais tradicionais do

Brasil™:

Uma relagdo em cross rhythm se da no caso de sobreposi¢cdo de configuracdes
ritmicas em partes instrumentais diversas baseadas em valores ritmicos diferentes,
mas constantes. Estas configuracdes possuem um ponto de convergéncia e se
relacionam habitualmente nas razdes de 4:3 e 3:2. O conceito pode também ser
empregado no caso de estruturas linearmente combinadas, isto ¢, de forma
justaposta em uma mesma parte instrumental. (LACERDA, 2003, p. 208, grifo
Nnosso).

Dentre tantos entendimentos e significados que o conceito de polirritmia pode
suscitar, Arom (1998) discute em African Polyphony and Polyrhythm: Music Structure and
Methodology como mesclados e difusos entre os discursos atuais sobre polirritmia as
percepgdes ritmicas de: ostinato, imitation, melodic counterpoint, polyrhythm, rhythmic
counterpoint, the hocket technique. Ainda diz que “embora esta tentativa de classificar as
diferentes técnicas encontradas na polifonia africana, eu tenho sido bastante ciente dos
redutivos e abstratos aspectos de algumas de minhas descri¢des” (1991, p. 44). Arom anuncia
a definicdo geral que adota de polirritmia através do The Harvard Dictionary of Music, que

nos dd uma descric¢ao clara, direta e geral. Grifo o trecho que ¢ de interesse aqui:

A utilizagdo simultdnea de contundentes ritmos contrastantes, em diferentes partes
do tecido musical. Em certo sentido, toda musica verdadeiramente contrapontistica
ou polifénica é polirritmica, visto que a variedade ritmica em partes simultaneas
mais do que qualquer outra coisa, confere as vozes internas a individualidade que ¢é
essencial para o estilo polifonico. Geralmente, entretanto, o termo ¢é restrito aos
casos em que a variedade ritmica é introduzida como um efeito especial que é
freqiientemente chamado de "cross rhythm" (APEL 1970, p. 687, grifo nosso).”

Lacerda (2002, p. 15) apresenta como referencial para pensarmos e adaptarmos a
realidade polirritmica afro-brasileira o conhecido esquema de A.M. Jones em Studies in
African Music (1959) “que leva em conta as fontes sonoras materiais, no qual o conjunto

orquestral ¢ dividido segundo trés camadas funcionais™:

a) Camada basica;

b) Camada cruzada;

> The simultaneous use of strikingly contrasted rhythms in different parts of the musical fabric. In a sense, all
truly contrapunctual or polyphonic music is polyrhythmic, since rhythmic variety in simultaneous parts more
than anything else gives the voice-parts the individuality that is essential to polyphonic style. Generally,
however, the term is restricted to cases in which rhythmic variety is introduced as a special effect that is often
called "cross rhythm". (APEL, 1970, p. 687).
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c) Camada improvisatoria.

O que aqui chamamos de “camada basica” tem a fungao de explicitar o referente de
densidade — o timeline —, a linha-guia, tocada pelo agogd. Os atabaques rumpi e 1¢
representam a materializagdo da camada cruzada, na qual a articulagdo ritmica de
uma das méos do tocador executa a linha-guia, sincronizando-se a primeira camada
e a outra mdo executa uma linha complementar, o que forma a camada cruzada. Ja o
rum ¢ o unico instrumento que sola e tem liberdade para criar variagdes, o que o
situa na camada improvisatoria. (LACERDA, 2002, p. 15).

Sobre a significancia da sobreposicdo destas camadas que estruturam a ritmica
africana, o musicologo ganense Kofi Agawu discorre que a linha-guia articula-se como um
ponto de referéncia, uma demarcagdo do “periodo” (AROM, 1998), como um pano de fundo

estruturador na exposicao destas camadas pelos improvisadores:

(...) a importancia funcional das varias camadas tem um julgamento de valor
implicito, a saber, que o material com mais significancia (estruturalmente falando) ¢
a linha-guia de fundo, e que a0 movermo-nos do fundo para a frente, ou do padrao
basico para o padrdo improvisatorio, a significancia do padrao diminui.(...) Mas nos
sabemos que a linha-guia, mesmo indispensavel, ndo faz mais que prover um ponto
de referéncia, enquanto o tambor lider expde o verdadeiro conteudo da pega (...), e,
nesse sentido, articula a estrutura da peca. (AGAWU, 1986, p. 71).

Neste sentido, percebo que a polirritmia nesta concepgado, visto seu “esvaziamento”,
ou auséncia no ambito da musica popular de segmento urbano, surge como um conceito quase
particular ao contexto religioso afro-brasileiro, de sobreposi¢do de camadas como na forma
que diz Arom (1991, p. 407), em “uma superposi¢do ordenada e coerente de eventos ritmicos
diferentes” . Fonseca (2003), em direcao a estas constatagdes de Agawu e Arom, traca a ponte
com a polirritmia como acontece neste ambiente, onde “¢ freqiiente que, especialmente a
execu¢do do rum, crie ambientes ritmicos conflituosos entre as partes pela mudanga do apoio
métrico do periodo”, pois esta mudanga do apoio métrico do rum baseia-se em alternar entre a
pulsagdo quaterndria e terndria sobre uma mesma linha-guia. Segundo o autor, a camada
basica, que em sua pesquisa foca na funcdo do gi, ¢ fundamental para guiar os
instrumentistas, pois “quando isso ocorre, fica evidenciado o carater das linhas-guia como
linhas de orientagdo para os executantes, ja que € por meio delas que os alabés podem retomar
a métrica” (FONSECA, 2003, p. 107).

Exemplificando a polirritmia, abaixo uma das linhas-guia de 12 batidas, que sdo as
“mais produtivas” dentro do repertério afro-religioso, como ja visto, as mais tocadas. Podem
ser subdivididas com 4 ou com 7 golpes pelo ga, gerando assim a assimetria regular, as

hemiolas e a polirritmia. Basicamente, diferenciam-se quanto aos tipos de execugdo e
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improvisa¢do do rum - o terceiro atabaque - e quanto a suas fungdes liturgicas (FONSECA,
2003).

Como exemplo o toque Kakakd-umbo, que € um tipo de toque onde o gd@ marca a linha
de 12 batidas com 7 golpes e os atabaques rumpi e lé fazem a mesma base do alujd. Sua linha-
guia, executada pelo ga ¢ dentre todas, “a mais comumente encontrada e funciona como uma
estrutura padrdo, intercambiavel entre a variedade dos toques de 12 batidas” (FONSECA,
2003, p. 121). E de fato, uma estrutura ritmica africana muito referenciada, como exemplo
entre os trabalhos de Lacerda (2003), Nketia (1974), Kubik (1979), Arom (1991) e Mukuna
(1979):

L A A )
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Rumpi e e ‘h % — w - —
| L/ k 2 L) LI l‘j g |

Figura 65: Kakakd-umbsé (FONSECA, 2003, p. 123)

No exemplo abaixo, resumo a estrutura dos toques mais “produtivos . Nestes toques
de 12 batidas, a hemiola surge pela resultante ritmica entre as camadas da pulsacdo (linhas
horizontais) e a linha-guia do g4, na proporcao 2:3. Ou seja, 4 pulsos sobre 6 colcheias. Os
atabaques rumpi e l¢é dividem a linha-guia em 12 batidas, 3 golpes por pulso. O atabaque rum,
de fun¢ao improvisatoria, pode tanto respeitar estas divisdes e repeti-las, quanto interpretar a
linha-guia em trés pulsos e subdividi-los (em valores bindrios ou ternarios) o que cria a
polirritmia 4:6:12:3. Este 3 pode gerar 6, 9, ou 12 subdivisdoes. Exemplificando em um quadro

geral:

Pulsagdo | | I I
A A L A

~ 1 1 1 | 1
Ga n X X X X 4 e

== ————— ——

Rum

SRR
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(NN

Figura 66: Polirritmia das linhas-guia de 12 batidas
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Um exemplo do uso da polirritmia por Moacir Santos, para além de relacdes entre
figuras que constituem apenas hemiolas, inserindo-o nesta concepg¢do polirritmica de cross
rhythm esta na introducao da musica Suk-Cha, gravada pela primeira vez no LP Saudade, e

regravada no projeto Ouro Negro.

3.9 ELABORACOES DA POLIRRITMIA: ANALISE DE SUK-CHA

A introducao de Suk-Cha traz a malha polirritmica das trés camadas independentes,

que tocam nas questdes trazidas acima, sendo possivel entrever concepgdes analogas:

1. linha do contrabaixo 1. Camada basica
2. harmonia — violdo /piano; bateria/giiiro/afoxé. 2. Camada cruzada
3. melodia — trompa 3. Padrao improvisatorio

1: O contrabaixo trard concepg¢ao similar a “camada basica” como:

linha-guia, ostinato, “periodo”

2: A harmonia e a percussao interpretardo uma “camada cruzada” em:

seminimas pontuadas, compondo a sensacdo de “cross rhythm”

3: A melodia interpreta analogamente, um “padrao improvisatorio” através de:

uma melodia bastante livre, que ¢ aberta a improvisagao.

A seguir, a transcricdo como no Cancioneiro Ouro Negro. Foi notada no compasso
2/2, certamente a maneira mais clara de representa-la graficamente, com o objetivo de

otimizar a leitura:
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Figura 67: Introdugdo de Suk-Cha. [Faixa 16]

Visando compreender graficamente a polirritmia deste trecho, secciono-a na

partitura, que reescrevo e interpreto logo a seguir:
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Figura 68: Sec¢des da introdugdo de Suk-Cha.

Sigo esclarecendo as camadas, no objetivo de compreender a polirritmia que

percebemos como fendmeno auditivo de uma “tensdo estrutural” que gera a “dissonincia

métrica” (AGAWU, 1986, p. 70) deste trecho.

O que ¢ transcrito graficamente em um trecho de 4 compassos, auditivamente surte o

efeito de uma polirritmia que tem por principio dividir 16 pulsagdes e seus 32 “valores

operacionais minimos” (AROM, 1991) — o valor da colcheia -

em trés camadas

independentes. Além da interpretacao ritmica, levanto pontos que propdem independéncia das

camadas quanto aos aspectos melddicos e harmonicos.

1. “Camada basica”: contrabaixo
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A linha meloddica exposta pelo contrabaixo ¢ a guia deste periodo, similar a um
ostinato, ou linha-guia que enfatiza a imparidade ritmica. Cria auditivamente a sensacdo de
iniciar o primeiro tempo de um compasso 5/4, divergindo da notacdo. Esta percepcao ¢é
influenciada por sua sincronia no primeiro tempo com a se¢do da percussao, composta pelo
chimbal da bateria, giiiro e afoxé, que subdividem uma pulsagdo em seminimas.

Tendo como ponto de partida a harmonia que gera, tal linha de contrabaixo pode ser
interpretada metricamente ocupando 4 compassos, que alternam 5/4, 3/4, 5/4, 3/4. Teremos C,
Dbm, Cm7 e Db6, o que cria momentos de relativa independéncia, ou divergéncia em
referéncia 4 harmonia ao piano/violdo®, que executa uma progressdo cromatica entre acordes
do tipo maj7(6). Sob os pontos abaixo, chamo aten¢do para notas “independentes” da

harmonia, tensdes com sonoridade “outside”.

I |! | h i"' he 1
I,-! ’ | ﬁ—_-_il I?J i
contrabaixo )
e
L= 3 T 2 T T |5’| T =¥ T o T |§:ﬂ T i T T
j. b T ._'.I‘ s T j. i = L L'_lt

Figura 70: Métrica do contrabaixo de Suk-Cha

2. “Camada cruzada”: piano/violdo e percussao

A progressdo harmoénica tem por base a divisdo nos 3 “valores operacionais
minimos”(AROM, 1998) da colcheia pontuada, tdo freqlientemente utilizada por Moacir
Santos no contexto relacionado as hemiolas, aos cruzamentos, ao “cross rhythm” e assimetria
regular. Cria uma camada em 2+9+9+6+6. Neste caso, gera sua independéncia em relagdo a
linha do contrabaixo, que alterna 5+3+5+3, e cruza com a percussdo, que propde um fundo

métrico estavel em 4/4.

%A harmonia cifrada no Cancioneiro Ouro Negro pretende a correta interpretagdo no violdo, por sugerir as
aberturas, considerando os idiomatismos proprios deste instrumento, e ndo a harmonia resultante.
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Ao fim, Moacir “resolve” esta polirritmia “enxertando” uma seminima com um
ultimo acorde de C7M(6), sincronizando assim com a linha melddica do contrabaixo e
fechando o periodo de 16 pulsagdes. Transcrevo esta seminima ocupando um compasso 2/8, o
que indica sua funcao ritmica de “resolver” a trama.

Na primeira exposi¢do, a seminima ¢ ausente, € a harmonia do piano/violdo inicia
pelas colcheias pontuadas. Por isso, em relagdo ao contrabaixo que guia auditivamente esta
introducdo, esta seminima iniciaria o periodo ocupando o primeiro pulso, como fica claro

apos os ritornelos:
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Figura 71: Harmonia de Suk-Cha.

A secdo percussiva, composta por bateria, giiiro e afoxé, sugere as divisdes das
pulsagdes de um compasso quaternario. O chimbal da bateria marca duas minimas. O afoxé
subdivide o compasso em colcheias. Surge mais um instigante deslocamento contramétrico
gerado pelo giiiro em relacdo a harmonia e ao contrabaixo, que acentua a segunda colcheia da

primeira e terceira pulsagdes®’, gerando uma hemiola:
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I"l 1 !
o ] A T T T T T
F o E= 3 I I I ” T i 1 A
| o W A o) o) T . T 5 T -
S TR T T T
D]
giliro
- -
EI T T T T T T I T T T T
L T 1 v i T v T i
o —  — —————— 7 I £ | e
D]
aforg
fl
" i T T T T T T I T T T T
o I I R R R S — = 7 ! 7+ ! i
4 1 1 T

Figura 72: Percussdo de Suk-Cha

6! Na gravagdo do Ouro Negro (2001), este giiiro traz uma divisdo diferente da gravagdo original de Saudade
(1974), sem a contrametricidade, em referéncia ritmica ao son, género afro-cubano. A bateria executa uma
levada guiada pelo contrabaixo, além da marcagdo do chimbal.
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3. “Camada improvisatdria”: trompa

No jogo polirritmico de Suk-Cha, a melodia da trompa basicamente orienta suas
escolhas intervalares pela progressdao harmoénica do piano/violdo. Basicamente, pois insere
por vezes intervalos que ndo correspondem a harmonia, criando algo de independéncia, de
forma desvinculada, “outside” (LEVINE, 1995, p. 183-192).

Portanto, a melodia segue de maneira geral, dependente da harmonia em relagdo as
suas alturas. A divisdo da colcheia pontuada na harmonia sugere a orientacdo que pode ser
transcrita como 9/8 e 6/8, tendo como referéncia as trocas dos acordes na progressao
harmonica e suas relagdes intervalares com a melodia.

Sob os pontos abaixo, novamente chamo atengdo para notas “independentes” da

harmonia, tensdes com sonoridade “outside”:
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Figura 73: Melodia e harmonia de Suk-Cha
trompa .
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Figura 74: Melodia e harmonia de Suk-Cha

A coda final de Suk-Cha relembra a introducdo. O contrabaixo inicia com 4
seminimas, excluindo a primeira seminima do anterior 5/4 do contrabaixo e 2/8 da harmonia.
Em seguida, com as repetigdes, a estrutura ritmica da introdugdo prossegue, terminando em
fade-out. Uma nova harmonia traz o mesmo ritmo. A melodia abre espago para uma “camada
improvisatoria” de trompa no original LP Saudade (1974), ¢ no Ouro Negro (2001) o

improviso ¢ do saxofone:
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Figura 75: Coda de Suk-Cha

A seguir trago uma partitura que visualiza graficamente como a polirritmia das trés

camadas de Suk-Cha acontece: Melodia/harmonia sincronizam harmonicamente, €

contrabaixo e percussdo sao independentes ritmicamente, gerando as trés camadas:
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Figura 76: Polirritmia de Suk-Cha.
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Figura 77: Polirritmia de Suk-Cha — repeti¢do do periodo.

Concluo a percepcdo de tal polirritmia considerando-a em termos aditivos e
polirritmicos segundo a imparidade ritmica e metodolologia de Simha Arom. Resumindo, a

introducao de Suk-Cha é:

a) Um “periodo” de 16 pulsagdes, com ritornelos;
b) Colcheia ¢ o “valor operacional minimo” do “periodo”. Portanto, 32 valores; e
c) Tal “periodo” ¢ dividido em trés camadas. Aditivamente, executam em valores
ternarios e binarios, produzindo a “imparidade ritmica”:%*
1. Camada basica: contrabaixo - 10,6,10,6 0u33222,222,33222,222.
2. Camada cruzada:violdo/piano-2996 6 ou 2,333,333,33,33.
bateria/gliiro/afox¢ -8 888 ou 2222,2222,2222,2222.

3.Camada improvisatoria: trompa

Para o fim deste capitulo, retomo alguns pontos expostos nas analises. Moacir
Santos, em suas levadas originais, “africaniza” a ritmica brasileira dos anos de 1960 no

sentido de Lopes (2005). Sua se¢do ritmica intensifica os conceitos de imparidade ritmica e

62 «A imparidade ritmica se funda sobre o principio da aumentagdo, realizada por intercalagdo progressiva de
quantidades binarias em configuragdes delimitadas por quantidades ternarias”. (AROM, 1991, p. 431). No caso
acima, as “quantidades ternarias” sdo referentes a harmonia, nas colcheias pontuadas. As binarias correspondem
a percussdo. O contrabaixo intercala valores ternarios e binarios.
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contrametricidade e assimetria por meio da técnica do mojo, que parece referenciar linhas-
guia do samba, assim como do contexto afro-religioso, como o alujd, o agabi, ibim e o ijexd.

Dentro da constatacdo de sua composi¢do para se¢do ritmica, busquei me deter,
explicitar e analisar justamente seus ritmos “originais”, para além dos que o compositor
utiliza constantemente em uma referéncia mais direta e facilmente identificaveis dentro da
ampla ritmica dos géneros brasileiros como samba, maracatu, marcha-rancho, baido, choro, e
até mesmo o ijexa.

O pensamento de uma Gestalt basica, de onde ¢ possivel derivar novas formas
obtidas da combinagdo ou variacdo de padrdes originais, que tenta compreender e controlar
uma imensuravel variedade de matrizes parece acomodar sua originalidade ritmica e criagdo a
partir de bases ritmicas das principais linhas-guia.

Através da linha-guia do samba e dos toques afro-brasileiros, € possivel entrever
analogias entre samba, alujd, agabi, bossa-nova e o mojo. E ainda, a criagdo de levadas
quindrias a partir destas bases.

Como visto, Moacir também trabalhou ritmicamente em camadas, seja pela
transposi¢do para seu conjunto orquestral de toques como o ibim € o aluja ou pela polirritmia
a partir da independéncia das trés camadas texturais.

Acredito que o compositor procurou intensificar referéncias simbolicamente afro-
brasileiras pela percep¢do do "esvaziamento" que ocorreu na musica popular de segmento
urbano, com conceitos como cross rhythm e hemiolas, que teriam sido ‘“dispensados”,
“esvaziados” ou “ofuscados” e que foram por ele também trabalhados e analisados aqui
melodicamente em dire¢do ao desenvolvimento motivico-melddico, além apenas da nogao
ritmica e percussiva. A polirritmia considerada anteriormente vai em dire¢do a analogias ao
contexto religioso afro-brasileiro de trés camadas, e em uma andlise mais distante, mas
possivel, ao contexto africano, transpostas para seu conjunto orquestral.

No contexto politico-musical-cultural brasileiro da década de 1960, sua musica
levanta articulagdes com o meio erudito-popular-nacional, pela busca da ritmica afro-
brasileira, seja por meio de sua identidade, vivéncia, ou pesquisas como exemplo da
Orquestra Afro-Brasileira, assim como inten¢des de outros compositores nestes influxos
modernos, afro-brasileiros e nacionalistas desta década, como Guerra-Peixe, Jos¢ Siqueira,

Camargo Guarnieri, Edu Lobo, Baden Powell e Vinicius de Moraes.
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4 MAS QUAL MODAL? CONCEPCOES

O conceito de modo que utilizarei aqui, parte da nogdo basica da organizagdo
intervalar das notas musicais no limite de uma oitava, ou seja, ““a maneira como as notas estao
situadas em relagcdo a um determinado som central” (PERSICHETTI, 1985, p. 29). Tendo em
mente a ampla conotacdo que o conceito de modalismo adquiriu ao longo da historia da
musica, através de seus diferentes usos, buscarei primeiramente expor alguns conceitos
centrais sobre a concep¢do que a pratica modal e o termo modalismo adquiriram na musica
popular brasileira e jazz dos anos de 1960, em diregdo especificamente a0 momento, lugares e
contexto de arte e cultura que valorizaram e intensificaram esta pratica.

Compreende-se que desde a antigiiidade grega, os modos amalgamam um conjunto
de caracteristicas estruturais internas, assim como significados extra-musicais, em conotagdes
simbolicas das mais diversas, que também lhes sdo constantemente atribuidas no contexto da

musica popular:

[...] agrupamentos determinados de intervalos sobre uma escala caracterizada,
formulas ritmicas ¢ melodias tipicas, tessitura e timbre de voz [...] e instrumentos
definidos. O conjunto estava ligado a uma idéia social, religiosa, moral ou outra,
determinada e, por conseguinte, perfeitamente simboélica. (COTTE apud FREITAS,
2008, p. 267).

A percepcdo de que modos sdo capazes de conduzir referéncias simbolicas ao
contexto a partir do qual emerge qualquer pratica musical obviamente ndo sdo especificidades
exclusivas da antiga cultura grega, da qual a teoria da musica popular que utilizamos hoje
herda e expande nomenclaturas, como jonio, mixolidio(#11), etc. Tais definigdes aplicam-se
aos modos desenvolvidos pela teoria ao longo da Idade Média e Renascimento, assim como
sdo amplamente aplicadas a teoria da musica popular atual.

Contudo, € necessario para a compreensao da musica que focalizo neste trabalho ter
em mente as apropriacdes e manipulagdes da pratica modal através do contexto da musica
popular brasileira e seus desdobramentos com o jazz, através de seus principais personagens,
teodricos e musicos atuantes, visto que a “reinven¢do do modal pela musica popular atual é
parcial, impura, modificada e auto-elaborada (...) A diferenca modal ndo cabe na pura
arrumacgdo da escala, ¢ preciso ouvir o modo em seu mundo (FREITAS, 2008 p. 268)”.
Assim, o que deve ficar claro ¢ a utilizagdo, nogdo e teorizagdo da pratica harmoénica dentro

do contexto do objeto de estudo aqui determinado, a musica popular brasileira dos anos de
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1960, entrelagada aos desenvolvimentos do jazz da mesma época. Esta constatacdo da
diversidade de repertorios e épocas, gerando significacdes diversas acerca da teorizagdo de
um determinado elemento musical como o modalismo, ¢ discorrida por Freitas, levantando a
relevancia do contexto artistico e cultural em que a obra musical se insere. Grifo o trecho a

que me refiro:

Toda teoria modal s6 existe “no interior de um corpus dado” (NATTIEZ, 1984, p.
229), i.e., deve mencionar, ou pressupor, alguém ou algum género, estilo, obras,
época e lugar emblematicos da existéncia de um mundo/misica diretamente
vinculado a essa teoria. Na cultura modal do renascimento a musica de Josquin ¢
referéncia para as teorias de Glareano, Willaert é referéncia para Zarlino e, na teoria
da musica popular, esse tipo de vinculagdo também ¢é necessaria. Para formar idéia
do que seja o modalismo europeu pré-tonal, temos que nos deter em algum
cantochdo, missa, madrigal, moteto, etc. Pois ¢ ai, (...) imerso em seu contexto de
arte e cultura, que o modo alcanca sentido (...). E a validade dessa observacao ¢
dupla, pois tudo isso se aplica igualmente a musica popular atual. Imerso em seu
mundo o musico popular possui enorme erudi¢do no entendimento de um termo
como dorico, uma ordem especifica de alturas que engloba e exclui grandezas de
repertorio, estilo, técnica, instrumentos e a maneira de toca-los, obras e musicos
expoentes, filiagdes, ideologias, identidades, territorialidades e concepgdes de vida e
arte”. (FREITAS, 2008, p. 271, grifo nosso).

Pela ampla concepgdo que a pratica modal pode suscitar, Freitas (2008, p. 268)
mapeia em uma “ordenacao hipotética” oito diferentes campos de entendimento, que seriam
vinculados a diferentes concepgdes do que o fazer modal abarcou até hoje. Partem da
antigliidade grega, chegando ao jazz modal dos anos de 1960. Levanto-os no proposito de
anunciar que na musica de Moacir Santos, assim como nos desenvolvimentos da musica
popular e jazz a partir dos fins da década de 50, os trés ultimos campos podem interpretar
sobre a concepgdo musical de sua pratica harmonica.

O 6° campo de “entendimentos (e de desentendimentos)” acrescenta o modal como
produtiva ferramenta didatica na manipulacdo e interpretag@o da tonalidade quando expandida
em direcdo as inimeras possibilidades de substitui¢dao e acréscimo de tensdes. Assim, o termo
modo ndo exclui o tonal, tampouco descaracteriza-o. Os modos sao compreendidos como
“subconjuntos funcionalizados em um sistema de relagdes diatonicas francamente harmonico,
tonal e contemporaneo” (FREITAS, 2008 p. 272). Neste sistema aprende-se que os acordes
automaticamente convertem-se em respectivas escalas dos acordes, em uma perspectiva
comum nas chamadas teoria da musica popular, jazz theory, ou chord/scale theory.

Os compositores eruditos do século XX inauguraram um 7° campo de teorias e
praticas modais. O estudo tedrico do compositor norte-americano Vincent Persichetti, que

surgira como referéncia aqui, fundamenta o que pode representar essa abordagem ao “modal
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que surge depois da tonalidade”, pois “praticamente todos os conceitos encontrados no
estudo sobre os materiais da escala desenvolvido por Persichetti sdo encontrados também nas
praticas tedricas da musica popular atual” (FREITAS, 2008, p. 273). Através do uso dos
modos gregos, associados as escalas sintéticas, compositores como Debussy, Satie, Sibelius,
Britten, Milhaud, Bartok, Ravel, Stravinsky, buscam a ampliacdo da tonalidade através de
praticas que referenciam contextos modais, e “introduziram no repertorio de concerto toda
uma nova gama de sonoridades onde o modal reencontra autonomia se reinventando como
sistema emancipado e independente da esgotada tonalidade harmonica” (FREITAS, 2008, p.
269), assim como as incursdes modais na producdo da mdusica popular, sejam por Miles
Davis, John Coltrane, Egberto Gismonti, Guinga, Baden Powell ou Moacir Santos. Tragando

paralelos a esta pratica com a musica popular:

Tanto como fendmeno de arte moderna — onde o modalismo pode ser visto como
mais um dos ismos do século XX —, quanto como contribuicdo tedrica e técnica, esse
campo se fez notar nas praticas tedricas da musica popular e também na sua
producdo artistica. No ambiente da musica popular, quando falamos dos modos
dorico, frigio, edlio, etc., “podemos estar tratando ndao dos modos litirgicos da era
medieval-renascentista e nem tdo pouco dos funcionalizados modos dos acordes da
tonalidade harmonica, mas sim dessa concepg¢do modal pds-tonal que propde
chamar os modos de cole¢ées diaténicas ™. (FREITAS, 2008, p- 269).

A musica popular a partir dos fins da década de 1950, objeto de estudo aqui,
comporta mais especificamente o 8° campo de entendimento. Muito da musica popular
urbana, através de diversos de seus personagens, nutridos e influenciados por praticas tonais e
pos-tonais da musica de concerto paralelamente aos desenvolvimentos transnacionais do jazz
e musica popular brasileira promovem um grande repertorio de “musicas percebidas como
étnicas que, para nossos ouvidos tonais, se conservam modais” (FREITAS, 2008, p. 269). A
corrente onde explicitamente se manifestam as “tradi¢ées modais e populares de antes, de
durante e de depois da tonalidade” (FREITAS, 2008, p. 269), e promoveria a mais forte
influéncia no tratamento e concep¢do do modalismo como ferramenta para composi¢cao e
improvisagdo, ¢ sem duavida o jazz modal do final dos anos de 1950 e posterior década de

1960:

Nesse jazz o modal faz parte de um complexo projeto do éthos moderno (RAMSEY,
2003, p. 98) que, transversalmente, foi se expandindo ao longo do século XX
tomando parte de um novo didlogo cultural transatlantico manifesto numa musica
que resulta ndo somente do atrito com a grande narrativa da musica culta ocidental

% Para Straus (apud FREITAS, 2008, p. 273), “a colecio diaténica é qualquer transposigdo das sete ‘notas
brancas’ do piano [...] essa colegdo €, com certeza, a fonte referencial basica para toda a musica tonal ocidental”.
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(grega, européia, modal, tonal e pds-tonal), mas antes sobrevém da monumental
dispersd@o que se da no transcurso da didspora negra. Neste outro cendrio o modal
também se contrapde ao fonal, mas essa contraposi¢do possui motivagdes e
propriedades completamente diferentes daquelas dos ismos da vanguarda da alta
cultura ocidental (embora, vez por outra, algumas pessoas percebam pontos de
convergéncia entre esses dois mundos a-tonais). A aparicdo da solugdo modal no
mundo do jazz ocorre por diversas motivagdes musicais e extra-musicais.

(FREITAS, 2008, p. 270)

Este “ethos afro-americano do jazz modal” (FREITAS, 2008, p. 270) do fim dos
anos 1950 foi amplamente disseminado pelas musicas populares do mundo (KAHN, 2007, p.
71), e também influenciou marcadamente o Brasil. Na década que se segue, a pratica de
diversos musicos e compositores influenciados pelas propostas jazzisticas encontra o
proposito e sua tarefa justamente em negar, fugir, confundir ou expandir a tonalidade,
“desterritorializar e reterritorializar todo tipo de escalas (...) que junto das incontdveis
escalas sintéticas (que sao de lugar nenhum e por isso s@o de todo mundo) se mesclam aos
modos diatonicos da catequese cristd ocidental” (FREITAS, 2008, p. 271).

Em uma conclusdo sobre qualquer tentativa de abarcar o significado e atribui¢des
relacionadas ao termo modal hoje em uso, Freitas expde que pela tamanha difusdo do
conceito, para seu tratamento devem ser manipulados os sentidos teodricos diretamente

relacionados ao contexto e cultura que desenvolveu tal pratica:

Como resultado do compromisso com esse tipo de mapeamento temos que, 0 que
quer que seja, o modal ndo é um conceito homogéneo, puro e estatico que se define
e se sustenta sozinho (parafraseando WILLIAMS, 2007, p. 391). O modal ¢ parte de
cenarios amplos, sua compreensdo depende de diferenciagdes ou localizagdes
(historicas, geograficas, de géneros, estilos, etc.) das diversas concepgdes tedricas e
realizagdes artisticas que, agrupadas a partir de suas tradi¢des, relagdes sociais e dos
seus valores culturais, com incontestavel direito e seguranga, expressam sentidos
alternativos e diferentes. Consagrados ¢ inevitaveis os nomes gregos (e suas
misturas) se movem com muita facilidade, cheios de uma certeza que espalha a
confusdo ainda mais. Termos como dorico, mixolidio, superlocrio, escala simétrica,
eolio b5, lidio b7, etc., sdo palavras- chave que abrem mundos, e por isso devem ser
observadas dentro da densidade de seu contexto especifico para que possamos usa-
las com seriedade. (FREITAS, 2008, p. 271, grifo nosso).

Sigo neste capitulo apresentando o tema do modalismo, pratica expressa na
construcdo do repertorio de Moacir Santos. Apresento e discorro sobre seu conceito do fazer
modal, compreendendo praticas musicais que alicercam bases e sonoridades em sua musica.

O repertdrio aqui estudado foi composto desde fins da década de 1950 a meados de
1970, quando a cena musical brasileira intensifica a pratica do modalismo a partir de duas
fontes: a busca ¢ afirmacdo de elementos nacionais, entrelagados aos desenvolvimentos do

modal jazz que paralelamente emergiam nos Estados Unidos.
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4.1 0 MODALISMO NA MUSICA BRASILEIRA DOS ANOS 1960

O potencial hermenéutico de uma musica devia
situar-se em sua singularidade, em sua auséncia de
relacdo com qualquer outra musica, € por ultimo a
musica Ocidental [...] Uma reversdo do canone
ocorreu desta forma, quando a verdadeira musica
do Outro era a musica ocidental considerada arte.
Isso foi menos uma questdo de se rebelar contra o
canone da musica ocidental do que uma virada aos
canones cada vez mais numerosos € mais atraentes
de miisicas ndo-ocidentais.**

(BOHLMAN, 1992, p. 121)

O tom de alteridade que subjaz a fala de Bohlman, norteia a percepgao a partir dos
estudos culturais e etnomusicologia dos fins dos anos 1950, e atua de alguma forma,
sincronicamente as buscas de compositores, intérpretes e ouvintes pelos fascinantes
repertorios do “outro” ndo-ocidental e “moderno” que marcaram esta década.

Esta alteridade acompanha conclusdes e percepgdes acerca das praticas do
modalismo na musica brasileira da década de 1960. O modalismo ressurge na cena musical
brasileira como uma estratégia composicional que alimenta o prosseguimento do processo de
construgdo e renovacao das nossas “brasilidades”, “africanidades” e “identidade nordestina”
(MCCANN, 2004, p. 97-128) através de pesquisas de “outros” repertorios como fonte de
inspiragdo. Notavelmente nestes anos, intensifica-se a pesquisa de campo, insercao e o elogio
a clementos considerados afro-brasileiros e nordestinos, articulados mutuamente entre
discursos dos representantes eruditos modernistas buscando pelos nossos nacionalismos,
como César Guerra-Peixe, Camargo Guarnieri e Jos¢ Siqueira quanto dos principais porta-
vozes da musica popular, como Edu Lobo, Baden Powell, Dorival Caymmi, Vinicius de

Moraes e Moacir Santos. A busca por sonoridades alternativas a tonalidade serd manifesta:

Na mesma direg@o atua o repertorio dos compositores aqui estudados: Baden, Edu
Lobo e Milton. Seus repertérios ndo sdo exclusivamente modais, mas, da forma
demonstrada, o modalismo se associou a uma questdo de identidade e afirmagdo de
brasilidade associado aos aspectos ritmicos e aos assuntos abordados nas letras.
Além disso, em uma mesma canc¢do foram utilizados procedimentos modais e

% The hermeneutics potential of a music must lie in that music uniqueness, in it’s bearing no relation whatsoever
to any other music, least of all to Western music (...) A canonic reversal therefore ocurred, in which the true
music of the Other was western art music (...) This was less a matter of rebelling against the canon of Western
art music than a turning to the rather more numerous and more enticing canons of non-western music
(BOHLMAN, 1992, 121).
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tonais, sendo o ultimo utilizado principalmente nos refrdes dos afro-sambas. Essa
identidade, como se afirmou, foi construida através da alteridade, quer dizer, através
do diferente e do diferencial que a riqueza étnica do Nordeste, afro no caso baiano,
manifesta. (TINE, 2003, p. 160, grifo nosso).

A “africanidade” sempre figurou em obras de diversos compositores desde décadas
anteriores a 1960 na musica brasileira. Para Tiné (2008) o fazer modal desta década, que
levanta através de sua pesquisa etnografica como um atributo expressamente presente no
“campo ¢étnico do nordeste” através de tradigdes como capoeira, candomblé, coco, catimbd e
cantoria nordestina, havia sido “neutralizado” a partir dos anos de 1930 pelos processos da
cultura de massa, era do radio e industria do disco. Este conceito de ‘“neutralizacdo”
compreende que certos elementos musicais ligados a cultura popular ou folclore teriam sido
deixados de lado, esquecidos ou reprimidos na sua interpretacdo, incorporagao ou
ressignificagdo pelos musicos do ambiente urbano, radiodifusdo e gravacao, como exemplo o
modalismo apresentado por Tiné (2003), em um processo similar ao “esvaziamento” da
polirritmia considerado por Lacerda (2005), em percepgao muito similar ao processo de social
de “ofuscamento” de Seigel, (2009).

De fato, a ascensd@o do samba como simbolo brasileiro marcava o enquadramento das
africanidades brasileiras tonalmente, dos pontos de vista melédico e harmodnico. Fontes
musicais como o samba e a religido a esse tempo eram baseadas na transmissdo de seu
conhecimento apenas por meio da oralidade. Alguns dos maiores representantes vinculados a
estas tradi¢cdes estavam inseridos em um mercado profissional que lidava com a tonalidade, o
que de certa maneira “neutralizou” alguns elementos centrais da musicalidade das tradi¢des
religiosas afro-brasileiras e nordestinas, como o modalismo, além dos elementos ritmicos ja
mencionados no cross rhythm das hemiolas e polirritmia, e ainda interpretacdo em offbeat

(LACERDA, 2005):

Compositores como Pixinguinha, Sinh6 e Noel Rosa, entre outros, trabalharam, ¢ de
supor, no sentido de uma estilizagdo tonal do género. Quer dizer, parece ter havido
uma neutralizagdo dos elementos modais — como os pentaténicos da cultura afro-
brasileira — nessa estilizagdo. (TINE, 2008, p. 16).

A maneira como o modalismo ¢ inventado e ressignificado na musica popular de
Moacir Santos, Baden Powell, Hermeto Pascoal, Edu Lobo, entre outros a partir da década de
1960 tera sincronia e articulacdo tanto ideoldgica quanto profissional com as incursdes e
buscas pelos nacionalismos dos modernistas de segunda e terceira geracdo “como Edino

Krieger, Ernest Mahle, Ernest Widmer, Guerra-Peixe, Jos¢ Siqueira, Marlos Nobre, Osvaldo
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Lacerda” (TINE, 2008, p. 107). Apresento resumidamente a como pode ser constatado o uso
do modalismo como “material étnico” a partir da década de 1950 pelos compositores de

concerto mais influentes, em referéncia ao ambiente afro-brasileiro, nordestino, nacional:

Na obra de Paz (2002) todos compositores eruditos brasileiros ligados de alguma
forma ao aproveitamento do material étnico, que fizeram uso do modalismo nas
caracteristicas aqui expostas, sdo da segunda ou terceira geracdo nacionalista. Em
outras palavras, ndo foram encontradas tais caracteristicas, como mencionado em
Villa-Lobos, por exemplo, em compositores como Fructuoso Vianna, Francisco
Mignone, Radamés Gnattali e Camargo Guarnieri na produgdo anterior aos anos
1950. As pecas inspiradas em batuque de negros apresentam, eventualmente, o
pentatonismo como, por exemplo, em Dan¢a Negra (1946), de Guarnieri, ¢ Danga
de Negros (1923), de Vianna, entre muitas outras, estilizando também o exotismo
dos ritmos afro-brasileiros. E somente na produgio posterior & década de 1950 que
tais elementos figurardo em obras como Concerto para Orquestra de Cordas e
Percussdo (1972), de Camargo Guarnieri, dedicada & Orquestra Armorial que,
naquela década, fazia um trabalho no estado de Pernambuco de valorizagdo da
cultura popular e aproveitamento de seu material através do movimento Armorial.
Mesmo as pecas de Guerra- Peixe, inspiradas diretamente nas manifestagdes étnicas,
sdo posteriores aos anos de 1950, década em que realizou sua importante e
mencionada obra Maracatus do Recife. (TINE, 2008, p. 107).

A relagdo entre os modos e tradigdes afro-brasileiras ¢ tida como certa, para além do
que poderiam ser possiveis apenas construgdes estereotipadas pelos compositores desta
década. Pesquisas etnograficas assinalam tal associagdo (TINE, 2008; ARAUJO, 2007). Em
1963, César Guerra-Peixe em suas buscas musicologicas ja afirmaria que “realmente, a
documentacgao ¢ precaria”, mas as escalas modais de procedéncia africana ocorrem em “100%
da musica de Xang6é (o candomblé do Recife) e aproximadamente 90% no maracatu
recifense” (apud ARAUJO, 2007, p. 168).

De posse deste conhecimento, compositores vinculados profissionalmente, como
Guerra-Peixe, Moacir Santos, Camargo Guarnieri, Edu Lobo, Hermeto Pascoal, Baden
Powell, atuando nos centros referenciais da difusao musical como Rio de Janeiro, Recife e
Sdo Paulo, procuraram construir relagdes com a pratica modal, significando algo que

simbolizasse uma identidade autenticamente brasileira, afro, nordestina:

Como referido no capitulo etnografico, as melodias que se baseavam na escala
pentatonica pertenciam as manifestagdes deste cunho, como o Candomblé e a
Capoeira. Parece 6bvio que, quando os autores quiseram retratar essa ambiente,
terminaram por langar o uso daquele material (...) Na mesma direcdo atua o
repertério dos compositores aqui estudados: Baden, Edu Lobo e Milton. Seus
repertérios ndo sdo exclusivamente modais, mas, da forma demonstrada, o
modalismo se associou a uma questdo de identidade e afirmagdo de brasilidade
associado aos aspectos ritmicos e aos assuntos abordados nas letras (...) Mas
relevante aqui € que (...), junto com textura ritmica do baido existe um modalismo
caracteristico, junto com os aspectos ritmicos do Candomblé ha um pentatonismo
associado, e assim por diante. (...) Cabe lembrar que, dentro dos exemplos étnicos
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observados neste trabalho, os Cocos, Catimbds e Capoeiras ndo apresentaram essa
associa¢do tdo clara entre género e modo, mas a Cantoria e Candomblé, sim.

(TINE, 2008, p. 158).

Nesta década de 1960, compositores como Camargo Guarnieri e Guerra-Peixe,
promoviam ideais modernistas sobre o folclore nacional e pesquisa a seus alunos e ouvintes,
entre os quais, Moacir Santos, que foi aluno de ambos e o professor “patrono da Bossa Nova”
cumpria um papel de mediador cultural do conhecimento formal com os musicos da cena do
Rio de Janeiro.

Para além de somente constatar o interesse pela alteridade, este momento musical,
cultural e profissional que Moacir Santos vivencia na década de 1960 alinha estes discursos
dos porta-vozes modernistas a renovagao de nacionalismos pelos musicos populares, reunidos
em um fildo, onde o afro, o modal, o étnico, e a manutenc¢do das brasilidades ao mesmo tempo
sdo conceitos que construirdo fortes vinculos de capital simbodlico sobre o que ¢ musicalmente
nosso. Segundo José¢ Miguel Wisnik, o contexto musical e este mercado “nacional-erudito-
popular” brasileiro sdo intensamente entrelacados pela década de 1960, vinculados aos

movimentos de vanguarda:

Esta formada a cadeia conflitual bem tipica da discussdo brasileira: a conjungdo
entre o nacional e o popular na arte visa a criagdo de um espacgo estratégico onde o
projeto de autonomia nacional contém uma posi¢do defensiva contra o avango da
modernidade capitalista, representada pelos sinais de ruptura lancados pela
vanguarda estética e pelo mercado cultural (onde, no entanto, foi se aninhar e
proliferar em multiplas apropriagdes um fildo da cultura popular). Essa constelagio
de idéias ja era incisiva, mas implosiva na musica nacional-erudito-popular de 30 e
40, e se tornara decisiva e explosiva na area musical durante as movimentagdes da
década de 60. (WISNIK, 2004, p. 134).

Esta articulagdo cultural promovida pelo cenario musical e profissional em grandes
centros urbanos favoreceu o contato entre musicos das mais diversas origens e bagagens
musicais, reunindo intimamente, como exemplo ilustrativo do contexto musical que interessa
aqui, César-Guerra Peixe, Moacir Santos ¢ Baden Powell, buscando e propondo as ritmicas e
modalismos brasileiros. Ilustro como claramente, nesta década de 60, Baden Powell e Guerra-
Peixe articulavam profissionalmente seus nacionalismos, pensamentos, folclore, ideologias e

melodias. Baden Powell afirma que era seu violonista preferido para as gravagdes em estidio:

Eu posso me orgulhar porque um dia eu fui gravar com o Guerra-Peixe e depois
disso ele nunca mais quis outro violonista. Ele fazia os arranjos e perguntava:
“Quem ¢ que vai de violdo? Porque eu s6 quero o garoto. Se ele ndo puder no dia
marcado, desmarquem e eu gravo no dia que ele puder”. Nos ficamos tdo amigos
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que as vezes nos iamos fazer show juntos nas boates. Ele tocava piano [...]
(DREYFUS, 1999, p. 50).

Esta busca pelo modalismo brasileiro transparece nas falas destes musicos porta-
vozes na ¢€poca, pois “Guerra se referia ao modalismo encontrado no Recife como
gregoriano” (FARIA, 2007, p. 35). Por meio de comentérios sobre as relagdes entre Moacir
Santos, Guerra-Peixe e Baden Powell®, os “modos gregorianos” se entranham como um
elemento afro, que seria autenticamente brasileiro, manipulado entre a pesquisa musicolédgica
e o exercicio da composi¢do. Guerra-Peixe (apud FARIA, 2007, p. 34) dizia sobre os modos

encontrados no Recife em carta a Mozart Aratijo:

Note que a harmonia neste movimento difere da harmonia do primeiro. Sdo os
modos gregorianos (2 moda de Xangd) empregados com suficiente liberdade. (...)
As melodias do Xang6 ouvidas por mim ndo tinham acompanhamento harménico.
Entdo que fazer numa Sonata para piano? Aproveitei as notas da escala da melodia
(mais ou menos gregoriana) que enfim parece fugir ao emprego da harmonia comum
da musica brasileira segundo o uso dos mais destacados compositores.

Moacir Santos prosseguiu manipulando o modalismo como um dos tracos
identitarios musicais brasileiros pela década de 1960, paralelamente a outros compositores,
que reafirmaram este tema amplamente para grandes audiéncias e diversos ambientes
profissionais, tais como Baden Powell, Edu Lobo, Guerra-Peixe, Luiz Gonzaga, Egberto
Gismonti, José Siqueira, Hermeto Pascoal, Camargo Guarnieri.

Em uma espécie de genealogia entre professor-aluno, César Guerra-Peixe influencia
a pratica modal de Moacir Santos em Coisas (1965), que por sua vez foi professor de Baden

Powell na fase de composi¢do dos modais Afro-sambas (1966):

Sintese, objetividade e senso pratico sdo fatores caracteristicos ¢ marcantes dos
processos de ensino/aprendizagem adotados por Guerra-Peixe, ao longo da vasta
carreira como professor”, informa Nelson Salomé de Oliveira (2007, p. 87). No caso
especifico do manual Melos e Harmonia Acustica: principios de composicio
musical, dirigido a seus estudantes de composicido e¢ também a intérpretes mais
afeitos a aprofundamentos, Oliveira observa a prioridade dada por Guerra-Peixe ao

% Neste periodo Baden faz sua primeira “pesquisa etnografica” na Bahia, buscando mais elementos afro-
brasileiros para a futura continuag@o do restante das composi¢des dos Afro-sambas: Bocoché, Canto do Caboclo
Pedra-Preta, Tristeza e soliddo e Lamento de Exu. A énfase na sua busca, sobretudo parece ser musical:
“Canjiquinha também o levou aos terreiros de candomblé, as rodas de capoeira. Sem que se tratasse de uma
viagem de estudos, ou de uma pesquisa, como reza a lenda, essa amizade proporcionou a Baden a oportunidade
de mergulhar nas profundezas da cultura afro-brasileira. Ndo no lado mistico, mas no lado musical das
manifestagdes que assistia, embora Baden tenha adquirido um grande conhecimento do candomblé. Assim ele
assimilou os ritmos, as harmonias, os sons, muito importantes para Baden, cujo toque tem uma caracteristica
impressionante: a capacidade de reproduzir no violdo o som de qualquer outro instrumento, violdo, berimbau,
cavaquinho, cravo, tambor, bandolim, gaita de fole, ¢ outras percussdes [...] Esse aprendizado resultou nos
célebres Afro-sambas em parceria com Vinicius de Moraes, que seriam compostos entre 1962 ¢ 1966.”
(DREYFUS, 1999, p. 93).
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“carater modal ou atonal dos exercicios” - pressupondo que os alunos tivessem
familiaridade com o sistema tonal, devendo, por isso mesmo, evita-lo, se quisessem
alcangar novos horizontes. (DIAS, 2011, p. 101, grifo nosso).

A musica mencionada abaixo, Coisa n°2, que transita entre a auséncia de tonalidade
na harmonia e modalismo na melodia, como exponho nas analises, parece ter influéncia direta

das aulas com Guerra-Peixe:

Os “ritmos complexos, encadeamentos harmonicos surpreendentes e melodias
intrigantemente conquistadoras” destacados por HOMEM DE MELO (2005)
vinham sendo sistematicamente pensados e anotados por Santos entre o final da
década de 50 e meados da década de 60, a exemplo de “Coisa n° 2”, composta em
1956, durante o periodo paulistano em que retomou as aulas com Guerra-Peixe
(Dep. MS 1992). (DIAS, 2011, p. 107).

Assim como Powell, sobre as aulas de composi¢do no inicio da década de 60 com
Moacir Santos, onde aprendeu a construir sentidos afro-brasileiros influenciado pelas aulas de
“cantos gregorianos € modos litirgicos”. Segundo ele, a grande base para a composi¢ao de
seus Afro-sambas em parceria com Vinicius de Moraes ¢ o maestro. Powell constrdi em seu
discurso uma afirmacdo que haveria entre uma clara ponte entre “modos litirgicos” e “cantos
africanos” que tinha certa intimidade, pois apesar de catdlico, “era chegado num tambor”

(DREYFUS, 1999, p. 83).

Eu fazia umas composigdes para o maestro ler. E eu percebi que os cantos africanos
tinham muitissima semelhanga com os cantos gregorianos. Para mim sdo iguais (...)
Nesse trabalho com o Moacyr Santos, eu compus uns temas partindo dessas
semelhangas entre o modo liturgico e o africano, e aproveitei alguns para as
parcerias com Vinicius. (POWELL apud DREYFUS, 1999, p. 151).

Muitas cangdes da musica popular pela década de 1960 buscavam associacdes diretas
entre modalismo, se¢do ritmica e temdticas populares brasileiras. Estes enlaces surgem como
as principais estratégias composicionais no prosseguimento de uma identidade que entrelaga
aspectos musicais, nacionais, politicos e ideoldgicos (CAVALCANTI, 2007, p. 277-313;
ZAN, 1997 p. 132-153).

% “Eu ndo sou espirita ndo, mas sou chegado a um tambor” (Dreyfus, 1999: 257). Ainda diz: “minha religido
sempre foi a catolica. Macumba s6 ¢ religido para quem nasceu nela. Para mim era mais pra tirar blzios, cartas,
pedir servicos (...) Ainda da época do parque Guinle data o “Canto do Caboclo Pedra Preta” que Baden fez apos
ter ido ao terreiro de Jodozinho da Goméia (conhecido por receber esse santo) em Caxias, pedir autoriza¢do para
escrever uma musica sobre ele, o que prova um certo envolvimento que o violonista, apesar de tudo, tinha com o
culto” (DREYFUS, 1999, p. 83).
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As musicas escritas por Edu Lobo e Carlos Lyra refletiram, de um lado, algumas
dimensdes politico-estéticas de uma memoria coletiva construida pela esquerda
durante os anos 60, centrada nos temas sobre o morro € o sertdo, como verdades
inquestionadveis, sob o ponto de vista de uma determinada leitura sobre a Historia do
Brasil, e, de outro, alguns tragos técnico-estéticos ja consolidados pelos
compositores eruditos, tais como Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Lorenzo
Fernandez e Francisco Mignone. (CONTIER, 1998, p. 25).

Esta pratica modal se espraiou e teve grande difusdo, se considerarmos que cada
“compositor foi referencial para o préximo, ou seja, os afro-sambas de Baden causaram
impacto em Edu Lobo que, por sua vez, influenciou Milton Nascimento com suas cangdes de
matiz nordestina” (TINE, 2008, p. 29). Nesta genealogia, adiciono que Guerra-Peixe
influencia Moacir, que ensina Baden.

Este modalismo de 1960, que ¢ assunto que se desenvolve neste momento da
producdo musical popular brasileira deve ser notado articuladamente ao jazz americano, que
nestes anos delineiam uma estética musical que influenciaria mais especificamente a produgao
da chamada “musica instrumental brasileira”. Este subgénero se tornard posteriormente
herdeiro maior dos paradigmas musicais e pressupostos ideoldgicos construidos em dire¢ao
aos interesses da alteridade, que passariam da consideracdo ao diferente, ao outro, a
enfaticamente constituir uma estética propria e identidade cultural-musical brasileira pos-anos
1960, por meio do trabalho de influentes compositores como Moacir Santos, Hermeto
Pascoal, Heraldo do Monte, Egberto Gismonti ¢ Guinga, atuantes em um “processo de
renovagdo, bem como com a manuten¢do do uso de material étnico e popular em suas

composi¢des” (TINE, 2008, p. 182).

Se o exercicio musical de géneros brasileiros foi, como apontado por Coli
(ANDRADE, 2006), um exercicio de entendimento e de respeito da cultura do
outro, a constru¢do de uma identidade musical brasileira ndo deixa também de se
construir — apesar de esta construgdo estar sempre em movimento e,
simultaneamente, em desconstrugdo — através da alteridade. (TINE, 2008, p. 182).

Esta década de 1960 intensifica e propde sonoridades modais como um dos
auténticos tragos, estratégias de composi¢cdo, renovacdo e reafirmacdo da heterogénea
identidade brasileira, que revaloriza e reafirma o ideario modernista de “fusdo de grupos

e , - 67 . . . .
étnicos” herdado de Maério de Andrade” em uma via que interliga como exemplo aqui,

7 Em Sai Arué, composigo influenciada por Macunaima (1928) Mario de Andrade acredita que o compositor
Camargo Guarnieri “sai da base propriamente lirica nacional” (Andrade, 1963:312), na medida em que para ele,
o nucleo basico da nacionalidade seria resultante da fusdo dos grupos étnicos formadores da raga brasileira.
Assim, a lirica nacional ndo poderia estar baseada na manifestacdo cultural de apenas um desses grupos, tal
como ocorre em Sai Arué, baseada nos canticos das religides afro-brasileiras. Em prefacio citado por M.
Proenga, Mario de Andrade esclarece que baseou-se em suas proprias experiéncias em rituais de origem africana,
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Camargo Guarnieri, Guerra-Peixe, Moacir Santos, Baden Powell. E ainda, transnacional na
concep¢do de Moacir Santos, pois sempre esteve em sua musica articulado aos
desenvolvimentos do jazz e aos discursos sobre o afro, o nordestino, o brasileiro, o popular e
ao “moderno”. Especificamente sobre este contexto nos anos de 1960, Tiné (2008, p. 29, grifo

nosso) afirma:

Quer dizer, sendo este elemento, o do modalismo, um importante instrumento de
caracterizagdo de uma identidade, esteja ela ligada ao Brasil de uma maneira geral
ou ao Nordeste brasileiro, a detec¢do desse procedimento e, principalmente, suas
diversas apropriagdes, sdo de fundamental importancia para o entendimento do
periodo histérico ressaltado ¢ de como suas bases podem, juntamente com outros
processos, ter alicer¢ado boa parte do que chamamos hoje de misica popular
brasileira.

4.2 0O MODALISMO NO JAZZ DOS ANOS DE 1960

O cool jazz e 0o modal jazz sdo os rétulos atribuidos a producao do jazz americano que
ocorreu sincronicamente aos desdobramentos da Bossa Nova. Aos fins da década de 1950 e
ao longo de 1960, desenvolveram-se e difundiram-se amplamente nos centros musicais da
costa oeste americana, onde Moacir Santos iria fixar-se profissionalmente em 1967.
Desenvolve-se na costa oeste uma pratica € maneira de se interpretar um “west coast jazz”, de
certa forma opondo-se estilisticamente ao sard bop que mantinha-se mais firme na costa leste
americana.

Sobre o cool jazz, em primeiro lugar, associam-no a incorporagdo de elementos de
musica de concerto, procedimento percebido por levar o idioma do jazz a um certo
distanciamento das “raizes” afro-americanas. Em segundo lugar, percebe-se que esta
concep¢do espalhou-se rapidamente entre os musicos brancos que freqiientaram
conservatorios de musica erudita. A propria palavra "cool" € polémica entre os estudiosos do
Jjazz. Entre alguns, o “cool” ¢ relacionado a "intelectual", assim como também "europeu”, em
contraste com o "hot", relacionado ao hard bop (SZWED, 2000, p. 199).

Um derivado do cool ¢é este "west coast jazz", executado por musicos com base na
costa oeste americana, como Moacir Santos. Muitos criticos, no entanto, ndo consideram o

west coast como um estilo que chega a ser distinto do cool, apenas uma forma de

mas procurou desgeografizar a “macumba carioca”, introduzindo nela elementos oriundos dos candomblés
baianos ¢ das pajelangas paraenses. Como indicou E. J. de Moraes (1983), esse € um processo através do qual o
escritor funde os elementos heterogéneos que compdem a brasilidade”. (WOLFF, 2005, p. 485).
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interpretacdo mais calma e leve, muito vinculada a esfera do arranjo e seus elos com a
influéncia da musica de concerto, apenas relacionada geograficamente a costa oeste.

Ja o hard bop, que surge também em meados da década de cinqiienta, ¢
principalmente compreendido como uma reacao dos musicos afro-americanos a forte presenca
de musicos brancos na industria fonografica proporcionada pelos desenvolvimentos do cool
jazz (SZWED, 2000, p. 253). Como o cool jazz tornou-se fortemente associado com

29 ¢

elementos “europeus” “eruditos” e musicos brancos, muitos afro-americanos procuraram
reafirmar elementos “afro” através de uma énfase no blues, funk e soul, a fim de expressarem

e reforgarem uma identidade étnica no jazz:

Mais forte, com bateria mais interativa, melodias mais funky e soul, e uma
reafirmagdo do primado do blues. Foi uma musica que rejeitou a reserva do cool
Jjazz e recuperou os principios do bebop em algo afro-americano mais reconhecivel e
acessivel. (SZWED, 2000, p. 114).

Todas estas produgdes sdo compreendidas como convergéncia e conseqiiéncia das
varias abordagens e desenvolvimentos dos géneros anteriores do jazz, ndo excludentes e
tampouco exatemente delimitadas geograficamente ou temporalmente.

O que ¢ fato ¢ que ao fim dos anos de 1950, musicos e mercado fonografico
buscavam inovacdo da concepcdo de improvisacdo virtuosistica levada a extremos pelo
género anterior, bebop. Como o bebop tornava-se a esta €época cada vez menos acessivel ao
grande publico, Miles Davis, figura central da industria fonografica “percebeu que algumas
mudang¢as na musica eram necessarias. Essas mudangas levaram ao cool” (SZWED, 2002, p
70.)

O “nascimento do cool” ¢ atribuido sobretudo ao estilo de um grupo,
o projeto do noneto liderado pelo trompetista Miles Davis, que foi registrado no album Birth
of the Cool (1954). O LP reuniu alguns dos mais influentes e renomados arranjadores das big
bands que vinham trabalharando intensamente como Davis pelos anos de 1940, e lhe

sugeriam novas direcdes musicais, como Gerry Mulligan® (saxofone baritono), John Lewis

6% «A preferéncia pelos timbres graves foi, segundo Mario Adnet pode apreender em conversas com Moacir
Santos, possivelmente influenciada pela audi¢do do LP Gerry Mulligan Tentet (CAPITOL JAZZ CLASSICS,
1953), em que o band-leader e saxofonista baritono nova-iorquino, um dos icones do movimento conhecido
como cool jazz, explorou combinagdes timbristicas caracterizadas por instrumentos ndo muito usados por bandas
de jazz até entdo, como a trompa ¢ a tuba (Dep. MA 2009). No LP Tentet, Mulligan desenvolveu arranjos
contrapontisticos apenas com os instrumentos de sopro, sem a presenga do piano, dando maior liberdade ao
baixo e aos outros musicos. Adnet relata ainda que a partir da audicdo da sonoridade de Mulligan ao sax
baritono, Moacir Santos adotou o instrumento para si proprio”. (DIAS, 2010, p. 159).
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(piano) e Gil Evans (piano)® — o maior nome por trds do projeto, em termos de arranjo e
diregdes estéticas.

A maioria dos fundamentos do estilo cool/ ndo eram comuns ao jazz de pequenas
formacgdes: influéncia da musica erudita ocidental, a instrumentacdo e orquestragdo, na
presenca de timbres de variados naipes de instrumentos, delineando sobretudo uma estética
mais calma e mais vinculada a esfera do arranjo, portanto menos frenética e explosiva de se
interpretar o jazz. Através da forte influéncia de compositores como Stravinsky e Debussy
sobre Evans, Mulligan e Lewis, os arranjadores do projeto procuravam trabalhar com
densidade contrapontistica e maior colorido de timbres nos arranjos, o que comegou a
identificar as novidades do som do estilo cool. O jazz de entdo passava a buscar novas
abordagens de composicao e arranjo, assim como novos timbres de instrumentos relacionados
a pratica da musica de concerto, como flughelhorn, trompa, oboé e tuba, incomuns ao bebop.
Ashley Kahn, em Kind of Blue: a historia da obra-prima de Miles Davis, diz que “o
consenso critico foi que as sessdes de The Birth of the Cool constituiram um abalo sismico no
jazz (...) Miles efetivamente introduziu o primeiro movimento importante no jazz desde a
revolucdo do bebop " (KAHN, 2000, p. 32).

Em fins da década de 1950, grupos como este noneto de Miles e o Modern Jazz
Quartet de Dave Brubeck comecaram a se aproximar a musica de concerto. Foi de fato
Gunther Schuller, educador, compositor, maestro, e trompista, que deu inicio e cunhou o que
foi chamado do movimento 7hird Stream, que simboliza estas aproximagdes e enlaces do jazz
com a musica de concerto, geralmente associado a concepcdo de um ‘jazz sinfonico”.
Schuller, musico primeiramente iniciado na musica do periodo classico, teve sua primeira
apresentacdo formal do jazz com Miles Davis, que o convidou para tocar trompa, um
instrumento nada usual para o jazz em seu projeto do noneto, o que mostra as intengdes de
Davis a procura de novas abordagens. Este movimento continuou nas préximas décadas
principalmente pelas motivagdes e trabalhos de Schuller. Todos estes personagens e correntes
do jazz da década de 1950 compartilharam esfor¢os em inovar e integrar simultaneamente as
influéncias e desenvolvimentos do bebop a uma nova estética de vanguarda nas proximas
fases que se desenvolveram: cool jazz, third stream, hard bop, e modal jazz. Basicamente,
estas correntes influenciaram-se mutuamente, procurando novas maneiras de expressdo e

desenvolvimento do jazz (COOK; POPLE, 2004, p. 407-410).

% Em 1971, um ano antes do lancamento do LP Maestro, primeiro de Moacir nos Estados Unidos, Gil Evans
grava “Nand”, a “Coisa n°5” no disco Where Flamingos Fly, com participagdo, na percussdo ¢ nos vocais, dos
brasileiros também radicados na Califérnia, Airto Moreira e Flora Purim (GOMES, 2008).
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A partir do conceito de Birth of the Cool, lancado em 1954, uma série de gravagdes
posteriores foram realizadas por Davis, gerando em 4 anos, o lancamento de uma série de 26
albuns que sugeriam alternativas a cena bebop. Em 1958, culminam em Kind of Blue, dlbum

com as principais caracteristicas, que direcionam a nova fase, o modal jazz.

Ao fim dos anos de 1950, Miles Davis estava cansado das estruturas do bebop, e
voltou-se a uma nova abordagem formulada nesta época por Gil Evans e Bill Evans,
mais tarde chamada ‘modal playing(...) Entretanto, o uso dos modos nas gravagdes
de Davis de 1958-1959 (Milestones, So What, Flamenco Sketches) teve menor
importancia para o futuro se relacionada a desaceleracdo do ritmo harménico. No
lugar de rdpidas mudancas de progressdes de acordes funcionais, Davis usava
ostinatos diatdnicos (vamps), notas pedais, oscilacdes de semitom familiares ao
flamenco (...) (THE NEW GROVE DICTIONARY OF JAZZ, 1996, p. 273).°

Nessas gravagoes, por meio de seus contratos com a gravadora Columbia Records
Davis teve a oportunidade de convidar grande elenco de musicos, tais como Thelonious
Monk, Sonny Rollins, Bill Evans e Horace Silver, - o amigo “Horécio Silva”, de Moacir
Santos (DIAS, 2010) que apresentou-o a Blue Note Records. Ao fim da década, Davis trouxe
para seu novo quinteto John Coltrane, e juntos viriam a ser grandes expoentes da intensa
manipulacdo que o conceito do jazz modal construiria a partir do album Kind of Blue.

Kind of Blue (1958) ¢ um marco na histdria do jazz, e ¢ considerado entre os discos
mais vendidos do género na historia americana. A ambiéncia e sonoridade proposta neste
album € o desvio da estruturas tonais, em favor da nova abordagem desenvolvida pelo jazz

modal.

A partir dos meados dos anos 50, a espinha dorsal da evolu¢do das pequenas
formagdes € o “Miles Davis Quintet”. Além disso, Miles se revelou como o maior
descobridor de talentos de todos os tempos [...]. Um novo elemento passa a ser de
importancia essencial: o “modalismo”, introduzido no jazz por Miles Davis e John
Coltrane. O elemento integrador passa a ser a escala e ndo mais a sucessdo de
acordes. (BERENDT, 1975, p. 310).

Os desenvolvimentos e exploragdes modais no jazz irdo marcar toda a década de
1960. Moacir Santos desembarca nos Estados Unidos em 1965, neste cenario efervescente
desse “ethos afro moderno” vinculado musicalmente entre tantos aspectos, ao

desenvolvimento de sonoridades modais. Esse ethos ¢ compreendido como um conjunto de

7 By the late 1950’s Davis [Miles] had tired of bop structures, and turned to a new approach formulated at this
time by Gil Evans and Bill Evans and later called ‘modal playing’ [...]. However, the use of modes in Davi’s
recordings of 1958-9 (Milestones, So What, Flamenco Sketches) had less significance for the future than the
slowing of harmonic rhythm. In place of fast moving functional chord progressions, Davis used diatonic
ostinatos (vamps), drones, half-tones oscillations familiar from flamenco music [...] (THE NEW GROVE
DICTIONARY OF JAZZ, 1996, p. 273).
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tracos de identidade que permeiam musica, cultura e sociedade de um grupo de musicos
identificados com a linguagem do jazz da década de 1960. Entende-se que o idioma do blues
possibilita que fagamos pontes entre os significados a partir da carreira de Miles Davis, como
uma espécie de arquétipo maior de um movimento que conectou o engajamento de diversos
musicos, de diferentes origens, em um fendmeno que procurou a resolu¢do de dualismos
através da musica na sociedade americana, e tem sido chamado pelos atuais estudiosos sociais

do jazz como “Afro-Modernismo”.

Este amplo termo abrange um impulso que atingiu o pico em meados do século e
continuou a ressoar como conseqiiéncia. Com base no trabalho de Houston A.
Baker, Jr., e outros, Guthrie P. Ramsey Jr., v o Afro-modernismo como sendo
menos atado ao estilo musical ou a estética do que a um fendomeno social: a
migracdo em massa de afro-americanos do sul rural para o norte urbano na primeira
metade do século XX. O Afro-modernismo se manifesta nos esforcos em fundir ou
justapor o rural e o urbano, o sentimento da distdncia do lar e o cosmopolita, o
simples e o sofisticado. O principal canal musical do Afro-Modernismo - e seu mais
rico e flexivel meio ¢ o blues. (MAGEE, 2007, p. 8).”!

Segundo Monson (1998, p. 150), “algumas das mais espetaculares realizagdes
ritmicas, assim como as implicagdes tonais das estruturas modais podem ser encontradas nas
gravacgdes do quarteto de John Coltrane, entre 60 e 64 e do quinteto de Miles Davis 63 e 68”.
Sobretudo, estes anos modais desenvolvem-se a partir de amplos reflexos sociais e culturais
da sociedade americana. De acordo com o pianista Dick Katz, o assunto modal desenvolvido

no disco Kind of Blue carregava ideais afro-americanos e buscas transnacionais:

O disco também refletiu uma significativa mudancga social para Davis e a cena do
jazz [...] “Acho que os musicos negros ndo queriam mais fazer o repertorio standard.
Nao queriam mais tocar Cole Porter. Queriam fazer sua propria musica, totalmente
afro-americana.” Em 1958, o proprio Miles declarava que “queria que a musica que
esse novo grupo vai tocar seja mais livre, mais modal, mais africana ou oriental e
menos ocidental”. (KAHN, 2007, p. 101).

As praticas da composi¢do e improvisagdo na cena do jazz dos anos de 1960 foram

marcadas metaforicamente pela busca da liberdade através das oportunidades abertas pela

™ This broad term encompasses an impulse that peaked at mid-century and continued to resonate thereafter.
Building on the work of Houston A. Baker, Jr., and others, Guthrie P. Ramsey, Jr., sees Afro-Modernism as
being grounded less in musical style or aesthetics than in a social phenomenon: the mass migration of African
Americans from the rural south to the urban north in the first half of the twentieth century.Afro-Modernism
manifests itself in efforts to blend or juxtapose the earthy and the urbane, the down-home and the cosmopolitan,
the simple and the sophisticated. The chief musical conduit of Afro-Modernism - and its richest and most
flexible medium - is the blues.
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forma de se tocar modalmente. “Liberdade, mas com completa consciéncia de todas as
possibilidades das notas” (MONSON, 1998, p. 154).

O termo jazz modal, que acabou definindo esta década, veio a ser geralmente
associado com duas principais caracteristicas musicais: “poucos acordes (em relagdo aos
standards de jazz e ao bebop) e (conseqiientemente) grande liberdade na selecdo de notas (e
escalas) sobre um fundo harmonico relativamente mais estavel” (MONSON, 1998, p. 150).

Havia, sobretudo, a busca por uma nova concepgao € expressao na improvisag¢do que
¢ fundamental salientar no sentido de compreender os significados propostos pelos musicos
no periodo do jazz modal. Geralmente associado ao “fundo harmodnico estavel”, ou
“harmonias mais estaticas”, estas compreensdes e explicacdes perdem o ponto singular da
busca do jazz modal, onde a estaticidade, a economia, ndo sdo os fins. A harmonia estatica ¢ o
meio que proporcionou o desenvolver da finalidade subjacente tdo buscada pelos
improvisadores: a liberdade melodica.

Basicamente, as improvisacdes desenvolviam-se sobre a estrutura harmonica de
composi¢des baseadas em progressoes modais, vamps ou ainda, énfases em outros graus de
“campos harmonicos modais” (PERSICHETTI, 1994), em motivagdes de afastamentos da
afirmacdo tonalidade. Libertava os musicos das necessidades for¢adas pelas estruturas do
bebop de criar solos formulaicos ou de maneira geral, mais pré-concebidos, pré-estruturados
pela necessidade de obediéncia as extremamente rapidas mudangas de progressdes tonais que
marcaram o género bebop. A énfase em progressdes modais convidavam os solistas a nao
vincularem-se estritamente nas necessidades e atribui¢des da tonalidade, mas pensar a partir
de modos. Surgem concepcdes de improvisacao ligadas a utilizagdo de um unico modo para
toda uma progressao de acordes, assim como na variedade disponivel entre os diversos modos
e seus diferentes coloridos associados as varias tensoes disponiveis, a serem experimentados
sobre progressdes harmonicas relativamente desvinculadas de uma hierarquia ou pré-
determinagao tonal.

Estes fatores proporcionaram ao jazz modal um ambiente de criativa, experimental e
singular inventividade melddica. Algando um pensamento retrospectivo, deve-se compreender
que nos anos de 1959 e década de 1960 esta abordagem lancava-se como algo completamente
novo, diferente e inovador em relagdo a concepg¢do orientada pelas progressdes harmodnicas
tonais, que j& vinham sendo experimentadas por um periodo de aproximadamente quarenta
anos, € que a essa época tornava-se desgastada. A defini¢do de Miles Davis é da mesma

maneira que sua improvisagdo, pontual, musical e criativa:
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O que eu tinha aprendido sobre a forma modal era de que quando vocé toca desta
forma, vai nesta diregdo, vocé pode ir para sempre. Vocé€ ndo precisa se preocupar
com trocas de acordes. . .Vocé pode fazer mais com a linha musical. O desafio aqui
[...] € ver como vocé pode ser criativo melodicamente. Nao é como quando vocé
baseia coisas em relacdo aos acordes, e vocé sabe que ao final de 32 compassos
passados ndo ha nada a fazer sendo repetir o que vocé fez com variacdes. (SZWED,
2000, p. 171).

Os musicos atuantes na €poca freqiientemente empreendiam debates politicos entre a
cena do jazz e a induastria musical. O contexto musical do jazz americano na década de 1960
entrelacava discussdes da busca pelos direitos civis nos Estados Unidos, independéncia de
paises africanos, busca pelo rompimento de barreiras musicais transnacionais e filosofias de
transcendéncia espiritual ndo-ocidentais (MONSON, 1998).

Ingrid Monson, buscando alicercar parametros para os atuais desenvolvimentos do
campo da Etnomusicologia da improvisagdo, aponta os quatro pontos determinantes que se
fundem neste momento, entendendo que o jazz modal proporcionou um campo de trabalho
que permitia o cruzamento de fronteiras transnacionais, enfaticamente as ndo ocidentais,

expostos na improvisagao, timbres, ideologias e espiritualidades pela década de 1960:

1.0 conteudo de Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization de George
Russel 2. O interesse de George Russel e John Coltrane na espiritualidade,
especialmente a ndo ocidental 3. O interesse de John Coltrane nas musicas da Africa
e India, e como o0 jazz modal tornou-se uma estrutura para trabalhar este simbolo de
sua perspectiva internacional; e 4. Como estes interesses musicais e espirituais
transnacionais se relacionavam ao movimento de direitos civis ¢ aos atuais debates
sobre essencialismo/anti-essencialismo na interpretagdo cultural. (MONSON, 2007,
p. 151).

Aqui, expondo os modalismos dos anos de 1960 da cena americana onde Moacir
Santos atuava profissionalmente, a concepcao do livro Lydian Chromatic Concept of Tonal
Organization (1953), de George Russell, ¢ o corpus tedrico que influenciou
determinantemente as praticas, assim como discursos sobre o modalismo no jazz".

Assim como Monson (2008, p. 165), assinalo que a bibliografia da desenvolta
pedagogia da improvisagdo na musica popular e jazz, que relaciona o acorde a uma escala, € o

acorde a uma série de modos, guarda maior relagdo com toda a produgdo desenvolvida por

Jamey Aebersold a partir de 1976, como a tantos outros autores. No entanto, a teoria de

72 Fago aqui uma curiosa ponte ao caderno didatico criado por Moacir Santos, que utilizava com seus alunos
musicos da Bossa Nova, considerado por Dias (2010) como a primeira sistematizagdo teorica especificamente
popular no Brasil. Este livro de Russel é o primeiro material tedrico-didatico organizado especificamente sobre o
Jjazz, que influenciou toda a pratica dos musicos americanos.



142

Russell “langou-se na época como o estadgio conceitual inicial para o desenvolvimento do jazz

modal” (BERLINER, 1994, p. 161), paralelamente aos desenvolvimentos dos musicos:

Em uma entrevista realizada em 1958, Davis creditava a Russell, assim como a Gil
Evans e Bill Evans a apresentacdo as abordagens modais de improvisacao
(HENTOFF, 1958), mas ele mais tarde enfatizava os efeitos de ter visto o Balé
Africano em seu pensamento modal. (MONSON, 2007, p. 165).

Estes aspectos da teoria de Russell contextualizam a cena que langou as bases para
que influentes musicos como Miles Davis e John Coltrane empreendessem seus proprios voos
e experimentacdes modais pelos anos de 1960. Assim, analisarei as praticas harmoénicas de
Moacir Santos a partir de minha bibliografia,” visto que ndo ha necessidade de ligagdo direta
entre sua musica e a teoria de Russell. Moacir Santos desenvolvia sua musica ja no Brasil, a
partir de diversas referéncias, em musicas que apresento aqui datadas a partir de 1962. Russell

langou nos Estados Unidos as primeiras teorizagdes sobre a pratica do modal jazz:

Russell ¢ autor do LCCTO, o primeiro trabalho teodrico-didatico de
harmonia cujos principios se baseiam nas proprias leis do jazz, nada
tendo a ver com tratados semelhantes de origem européia. O conceito
‘Lidio’ de improvisag@o, inspirado nos ‘modos’ da musica medieval
religiosa [...], mesclado com cromatismo contemporineo constituiu-se
no estdgio preparatorio do ‘modalismo’ de Miles Davis e John
Coltrane. (BERENDT, 1975, p. 310).

O Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization (1953) foi o resultado das
reflexdes tedricas e filosoficas do pianista e professor George Russell sobre harmonia, durante
um periodo de hospitalizagdo de quinze meses devido a uma tuberculose: “Bem,
primeiramente isso me deu muito que fazer no hospital [...] porque mesmo quando eu ndo
pude sair da cama por seis meses, a cama nao era um lugar tedioso”. (RUSSELL apud
MONSON, 2007, p. 151). Russel buscava solu¢des melddicas para as harmonias do jazz,
visando responder aos anseios de Miles Davis de “aprender (a improvisar sobre) todas as

trocas de acordes”, algo que culminaria no jazz modal:

Estavamos habituados a gravar juntos. Ele estava interessado em acordes, e eu
estava interessado em acordes. Sentdvamos ao piano e tocavamos acordes um para o
outro. (...) Em uma dessas gravagdes perguntei a Miles o que ele estava procurando
realizar. Ele me disse: "Eu quero aprender todas as trocas de acordes. Como eu

BFreitas (1998, 2008, 2010), Persichetti (1985), Levine (1995). Compreendendo contextualmente, Mark Levine,
um dos mais influentes tedricos da chamada jazz theory, autor de diversos livros, entre eles “The jazz theory
book” (1995), participou do ambiente profissional de Moacir Santos, e foi pianista em seu LP Saudade (1974).
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posso chegar a fazer isso? "E eu pensei sobre isso. Eu disse a mim mesmo: "Ele ja
sabe as progressdes. O que ele poderia precisar? Até entdo, Miles era conhecido por
referenciar cada progressdo identificando-as na melodia. Em outras palavras, para
ele ndo era sequer necessario um pianista, porque a melodia de Miles ditava onde os
acordes estavam. Ele queria uma nova forma de se relacionar com os acordes.
(RUSSEL apud NISENSON, 2000, p. 62).

A partir desta contextualizagdo da cena do modal jazz, meio e momento musical de
1960 que Moacir Santos vivenciou, € que passa a influenciar esteticamente sua musica, a
seguir, explicito estruturalmente os elementos a serem levantados no capitulo de andlise de

sua musica.

4.3 ESTRUTURAS, ELEMENTOS E PROCEDIMENTOS DO MODALISMO NOS ANOS
DE 1960

Levanto a seguir, estruturas modais recorrentes pelos anos de 1960 que
especificamente interessardo aqui e tocardo nas questdes analiticas do repertdrio de Moacir
Santos.

Nas conclusdes sobre os resultados obtidos entre as andlises etnograficas
paralelamente a musica popular brasileira, Tiné (2008, p. 157) anuncia quatro procedimentos
modais gerais atuantes no cendrio brasileiro dos anos 1960, que adapto e grifo trechos que

virdo a seguir:

a) O da Cadéncia Modal: quando a totalidade do tema ou melodia nio esta
harmonizada de maneira a pertencer exclusivamente a este ou aquele modo, mas que, no
momento cadencial, ou seja, nas frases que encerram sec¢des, periodos, sentencas, etc, a
sucessao harmodnica se da de maneira a evitar a relagao D-T;

b) O da Cadéncia Tonal em Melodias Modais: quando a melodia esta claramente
dentro de um modo e a harmonizacio; nesse ponto nevralgico que é o da cadéncia,
realiza uma “tonalizaciao” através da relacdo D-T ou com cadéncias de engano;

¢) O do vamp e o turnaround se tornam o modus operandi da cangao de tal modo que
um unico vamp €, por muitas vezes, a harmonia de toda uma secao. Aqui o furnaround,
que pode ser entendido simplesmente como uma cadéncia funcional, ¢ visto como uma

pequena expansdo do vamp que, no lugar de dois, possui trés ou quatro acordes; e
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d) Por fim, um procedimento caracteristicamente jazzistico ¢ o da Saturacdo dos
Acordes, através do uso maximo de suas tensodes, fato que culmina na verticalizacio de um

modo.

4.3.1 Cadéncia Modal

Modos pentatonicos, auséncia da sensivel e cadéncias modais compdem o paradigma
que simboliza intengdes de expressar algo afro-brasileiro, e tornam-se recorrentes na

producao musical entre compositores referenciais dos anos de 1960:

Portanto, no aproveitamento do género pentatonico, a cadéncia harmonica — também
desenvolvida na forma de vamp — que mais se utilizou foi a Im7 — Vm7, que
também pode ser invertida em Vm7 — Im7. Este procedimento torna-se, entio,
paradigmatico pelo uso dessas mesmas caracteristicas, por exemplo, no afro-samba
de Egberto Gismonti, em homenagem a Baden, intitulado Salvador, composto nos
anos 1960, e em outros diversos, como sera demonstrado. (TINE, 2008, p. 150, grifo
nosso).

Meras associagdes estereotipadas poderiam ser atribuidas a sonoridade modal, se
tomarmos como um pressuposto que pode ter ocorrido um processo de construgdo simbolica,
exclusiva na relacdo dos compositores a0 mencionar os contextos culturais associados as
praticas afro-brasileiras. Vinculagdes aos modos pentatonico de fato encontram
correspondéncias validas nas tradicoes do candomblé e capoeira, “aspectos que ja eram

esperados” pelo pesquisador:

Dentro desses dois universos da cultura afro-brasileira, o candomblé e a capoeira,
constatou-se que, na gravagao de referéncia para os cultos, todas as melodias eram
pentatonicas (12), enquanto, no segundo caso, os dois exemplos mostrados aqui
eram os (inicos modais dentro de um universo de 12 melodias. (TINE, 2008, p. 64).

A partir desta constatacdo, indico que estes expoentes compositores brasileiros pela
década de 1960 procuraram construir significados através de procedimentos que associaram
secdo ritmica, tematica das letras e modalismo, em uma estratégia de afirmagao e composigao
de algo identitario brasileiro. Este fato aponta para uma percepcao de que musicos como Edu
Lobo, Baden Powell e Milton Nascimento atuaram sobremaneira no sentido de construcao, e

grande difusdo destas caracteristicas como simbolos de algo autenticamente “nosso”, mesmo
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levando em conta que seus repertorios obviamente, ndo sdo exclusivamente modais, assim
como o de Moacir Santos.

Conclusoes e relagdes quanto a estrutura modal comum entre material etnografico e
as cangdes da musica popular nesta década podem ser sinteticamente apresentadas. De fato,
resumem-se na manipulagdo e desenvolvimento por parte dos compositores desta década, em
diferentes niveis de complexidade, a partir de alguns elementos bdasicos: pentatonismo e
modos mixolidio e dorico associados respectivamente as tradi¢des e ritmicas afro-brasileiras e

nordestinas.

Mas relevante aqui ¢ que tais levadas ritmicas se davam, no dmbito étnico e nos
primeiros porta-vozes citados de tais manifestagdes, de maneira associada ao
modalismo, ou seja, junto com textura ritmica do baido existe um modalismo
caracteristico, junto com os aspectos ritmicos do Candomblé hd um pentatonismo
associado, e assim por diante. Neste sentido nota-se, a partir das pegas populares
analisadas neste trabalho, as seguintes associagdes: Baido e Coco: 5° ou 2° modo;
Afro-samba: pentatonismo. Cabe lembrar que, dentro dos exemplos étnicos
observados neste trabalho, os Cocos, Catimbds e Capoeiras ndo apresentaram essa
associagio tdo clara entre género e modo, mas a Cantoria ¢ Candomblé, sim. (TINE,
2008, p. 162).

Freitas (2010, p. 592) discorre e exemplifica sobre a difusdo mundial destes
paradigmas modais tomados como simbolos afro-brasileiros, onde como exemplo, “um “Vm”
serda um trago de “brasilidade”, de “musicalidade afro-brasileira”.

Exemplificando através da parceria Baden Powell e Vinicius de Moraes, diversos
paradigmas modais surgem na década de 1960, com a fun¢do maior e em definicdo que sera
encontrada também para as musicas de Moacir Santos: “negac¢do de condigoes afirmadoras
do tonal”, onde o modalismo surge como nova estratégia composicional pelos anos de 1960,
marcada como forma e estética de “oposi¢do ao tonalismo”, convertendo-se em simbolo de
um ethos moderno na MPB que marca a época. Curiosamente, Berimbau utiliza
procedimentos harmonicos muito similares a Coisa n°2 de Moacir:

A cangdo “Berimbau” de Baden Powell (1937-2000) e Vinicius de Morais
(1913-1980) é um dos “classicos” que sinaliza o emprego de “procedimentos
modais” naquela modernizadora MPB dos primeiros anos da década de 1960
(MERHY, 2001, p. 129-132; 291; TINE, 2008, p. 113- 116), um “exemplar” que se
tornou um icone internacional da decantada musicalidade afromiscigenada do Novo
Mundo: “em 2007, [em uma Unica loja virtual] encontramos a venda pelo menos 28
diferentes gravagdes de Berimbau [...] feitas no exterior” (CAVALCANTI, 2007, p.
325). (..) Entretanto, no momento em que, aparceirados, o nobre-selvagem violdo de
Baden Powell e a pena poética do civilizado-rebelde Vinicius de Moraes partem em
busca daquilo que, posteriormente, entraria para os anais da cultura nacional como
os “afro-sambas”, a solugdo musical (...) evidente a opg¢do pelo ndo uso da
colonizadora e cristd nota sensivel. Tal negagdo de condi¢des afirmadoras do tonal —
0 maior, a sensivel e o tritono — pode implicar no decorrente emprego de um modal
“Vm” no papel de uma anti-funcional “dominante menor” (...) Outro aspecto
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importante (a ser considerado na apreciagdo dos componentes deste éthos novo-
mundista, afro-brasileiro, folclorico, popular, modal, moderno, nacional tipo
exportagdo, etc.). (FREITAS, 2010, p. 26).

De fato, este ambiente rico e também por isso difuso de determinagdes tonais ou
modais, onde a harmonia e musicos da musica popular e jazz dos anos de 1960 procuram
desenvolver, busca estratégias compartilhadas de renovar, ampliar ou negar o tonalismo,
talvez ja esgotado pela pratica brasileira, se tomarmos como exemplo o samba e choro, ¢ a
pratica americana dos standards e bebop tio difundidos na década anterior. Sdo também
marcas particulares das composi¢des de Moacir Santos. Dias (2010, p. 167) aponta esta
sonoridade e estratégia composicional em Moacir que também me deterei: “tratamentos por
ele dispensados ao material sonoro naquilo que considero uma mediagcdo entre tonalismo,

modalismo e atonalismo”

4.3.2 Cadéncia Tonal em Melodias Modais

Quanto ao modalismo nordestino, segundo Tiné (2008), a “Cadéncia Tonal em
Melodias Modais” € na pratica, o principal procedimento adotado pelos compositores como
Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro. Foram as principais referéncias nos anos de 1950 da
intensa atuacdo, manipulagdo e divulga¢do do modalismo que remete a sonoridade nordestina,
que influenciaria diretamente a pratica de compositores pelos anos de 1960 em diante.

O principal argumento sobre esta sonoridade e pratica nordestina resulta do
procedimento de harmonizar tonalmente estruturagdes melddicas modais. Isto implica em
compreendermos uma percepgao quase que distinta entre duas camadas. A sugestdo do modo
por muitas vezes surge apenas através melodia, enquanto a progressao harmonica estrutura-se
a partir de bases tonais.

Trago um exemplo paradigmético da musica nordestina (TINE, 2008, p. 90) como
referéncia que servird as minhas analises’* ilustrando esta pratica, através da cangdo Juazeiro,
de Luiz Gonzaga.

Na tonalidade de fa maior, a melodia incluira a sétima bemolizada mi bemol (c.2,3-

6,7), sugerindo o modo fa mixolidio. Note-se que a sensivel mi natural é ausente.

4 C . .. . ., .
™ Mais a frente, procedimento similar e “expandido” em Jequié, de Moacir Santos
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A harmonia compreende a utilizagdo dos graus [ — IV — V7 — da tonalidade - F, Bb,

C7. Este V grau dominante surge com a sensivel, afirmando a tonalidade:
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Fig 4.1 Juazeire: melodia

Figura 78: Juazeiro [Faixal7]

Saliento que apesar de ser este o procedimento mais adotado nas atribui¢des ao
nordeste brasileiro, Tiné (2008) aponta que cangdes exclusivamente modais obtiveram
também grande difusdo, afirmando a significacdo desta sonoridade de maneira qualitativa,
gerando tao clara associagdo a ser trabalhada por outros compositores. Chega a langar, como
futura a hipdtese a ser investigada, que as segundas e terceiras geragdes nacionalistas da
musica erudita brasileira, assim como compositores populares, se ndo partiram da propria
producdo e ampla difusdo da musica de Luiz Gonzaga, “¢ pelo menos a partir dela que o
interesse pelo folclore nordestino se amplia para que, posteriormente, outros compositores
incluam em suas obras as caracteristicas mencionadas” (TINE, 2008, p. 108).

Assim, o simbolo maior que emerge da musicalidade nordestina, mote e paradigma
basico, a ser desenvolvido de variadas e mais complexas maneiras por outros compositores, ¢
a associagdo entre a “cadéncia tonal em melodias modais”, sobremaneira melodias no modo

mixolidio, atribuido especificamente ao nordeste brasileiro, em uma “estilizacao”:

Em relago ao repertorio de Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro ocorre exatamente
a mesma coisa e, além disso, certos exemplos melodicos modais foram
harmonizados tonalmente dentro de uma perspectiva de estilizagdo dos géneros
étnicos. (...) E exatamente essa freqiiéncia auditiva que levou os compositores da
década de 1960 a construir seus repertorios de embasamento popular dentro de
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caracteristicas modais porque sdo qualitativamente significativas; qualitativamente
porque, além do aspecto ritmico, elas se determinam pela diferenga, na medida em
que esse fenomeno pertence quase exclusivamente a essa regido do Brasil. (...) pelo
menos o tipo de modalismo aqui descrito, baseado principalmente no 5° modo, ¢
exclusivo daquela regido. (TINE, 2008, p. 160)

4.3.3 Modalismo do Jazz - Vamp e Improvisacao

Freitas (2008, p. 273) traz a partir de Barrett (2006) uma sintese de caracteristicas
musicais estruturais, que de maneira geral simbolizam este momento da historia, cultura e
sociedade americana ao propor um ethos modal afro-moderno, que marca a produ¢do da
década de 1960 a partir da figura de Miles Davis, do “4lbum modal essencial” (KAHN, 2007)
Kind of Blue (1959) e musicos da cena jazzistica.

Freitas seleciona alguns dos elementos ‘“‘supostamente estritamente musicais das
questdes supostamente extra-musicais que ambientam a reinvencao técnico-estética do modal
nesses mundos da cultura afro-descendente” (FREITAS, 2008, p. 273), alguns dos quais
freqlientemente empregados no processo composicional de Moacir Santos, como economia,
ostinatos, conducdo paralela das vozes, acordes em quartas, estaticidade dos vamps, que
sintetizam praticas comuns a esta década. Chama a atencdo o fato de que neste “novo ritual

modal” a tradi¢ao tonal se dilui em meio a diversas praticas:

O trago da economia que pode ser observado em diversos parametros musicais; o
traco do estatico valorizado pelos varios padrdes ostinatos que compde o album e
pela permanéncia de acordes por varios compassos; a fragmentagdo e a reorientagdo
de cifras convencionais; as montagens de acordes por quartas em posi¢des ambiguas
e de multiplas funcionalidades; a condug¢do paralela das vozes, o timbre, a
articulagdo, a respiragdo, etc. As compartimentagoes da tradigdo fonal também se
diluem nesse novo ritual modal: a questdo da autoria desaparece, pois algumas
faixas, como Flamenco Sketches, ndo sdo propriamente composicoes, trata-se de
uma musica que resulta de uma interagao entre os musicos que, simultaneamente se
ouvem, compdem e interpretam numa espécie de pratica musical onde até essa
segmentacdo ocidental tdo especializada das fungdes musicais — compositor,
arranjador, intérprete, ouvinte — serd deslocada (...), por isso tudo e muito mais, se

diferencia no mundo do jazz como musica modal. (FREITAS, 2008, p. 273).

Alguns dos tracos desse modal, estatico, economia, € espago para a experimentagao
da liberdade modal, foram empiricamente experimentados através da ferramenta chamada
vamp.

Notadamente, a improvisa¢ao na musica popular do Brasil na “década de 1960 se

dava através de pequenos trechos, normalmente associada a vamps” (TINE, 2008, p. 176), em
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ressonancia a concepcdo do jazz modal na mesma época. A pratica do jazz anterior,
geralmente privilegiava e mantinha a improvisagdo sobre toda a estrutura harmoénica original
das composigdes. No caso brasileiro, a pratica da improvisa¢ao no contexto das cangdes de
maior exposicao e difusdo, raramente havia espago para improvisacao sobre toda a estrutura,
sendo geralmente associada a estes vamps, algo muito recorrente e buscado nos espacos

cedidos a improvisa¢do nas composigdes e arranjos de Moacir Santos:

Ja o universo carioca da década de 1960 introduz alguns elementos nos arranjos,
como a improvisa¢ao nas versdes escolhidas de Consolagdo, Berimbau e Boranda.
Nos exemplos estudados, a improvisacdo figura em pequenas secdes e,
principalmente, nos vamps, as vezes como evolugdes ritmicas, como no caso de
Baden. (...) Entretanto, nota-se que nesses casos a improvisagao ndo ocupa grandes e
repetidos chorus, como no caso jazzistico. Mesmo importantes gravagdes de musica
instrumental ligadas a bossa nova do periodo ndo apresentam longas segdes de
improvisagdo, como nos albuns Vocé Ainda Nao Ouviu Nada, de Sérgio Mendes e
Bossa Rio, [Inutil Paisagem, de Eumir Deodato, ¢ o citado Coisas, de Moacir
Santos. (TINE, 2008, p. 166, grifo nosso).

No jargdo do jazz e da musica brasileira, o conceito do vamp propde espacos
destinados a improvisa¢do, por meio de progressdes harmonicas comumente dissociadas de
relagdes com a tonalidade, abertos as experimentagdes modais, que tornam-se amplamente
utilizados a partir dos fins da década de 50.

Os musicos do género anterior bebop, ja haviam esgotado e subvertido os limites das
harmonias tonais por meio da improvisa¢do, e a pratica dos anos 60 buscava algo de
renovagao, apontando novas direcdes € concepgdes modais. Basicamente, nesse ambiente do
Jjazz modal, quando um Unico acorde, ou uma progressao nao determinada por relagcdes tonais
¢ executada por um longo periodo de tempo, a sonoridade proposta elimina os sensos de ritmo
harmoénico e funcdo harmoénica. Neste sentido, a improvisagdo, ao invés de buscar, delinear,
determinar a sonoridade ou funcao especifica de um acorde ou progressao, busca a exploragao
de diferentes coloridos disponibilizados através da sele¢do e justaposi¢do de variados modos e
suas tensoes. Berliner (1994, p. 90), em Thinking in Jazz — the infinite art of improvisation
ambienta esta concepc¢do do vamp do jazz modal através de varias situagdes registradas em

gravacdes da época:

A continua experimenta¢do de um musico no repertério do jazz, em ultima analise
fornece a base para obras originais (...) as tendéncias incluem musicas modais ou em
vamp que sdo estaticas harmonicamente - Isto é, compostas de um tinico acorde ou
um par de acordes repetidos - ¢ acompanhados por uma curta e repetitiva melodia no
contrabaixo. (...) exemplos de musicas modais sdo "So what" e "Flamenco
Sketches", de Miles Davis. "So what" tem uma estrutura AABA que minimiza o
movimento harmoénico pela alternincia entre sugestivas tonalidades do modo ré
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dorico (por dezesseis compassos) ¢ mi bemol dorico (por oito compassos), para em
seguida, retornar novamente para o modo de ré dorico (por oito compassos); em
"Flamenco Sketches", os musicos seguem através de uma série de tonalidades
diferentes no formato ABCDE, mas t€m a op¢do de permanecer dentro de cada
secdo por quatro ou oito compassos antes de passar para a proxima. Horace Silver
em "The Outlaw" desvia das estruturas dos standards, propondo uma progressao de
54 compassos que divide-se em frases de 30, 30, 10 e 18 compassos. Em "Food
Bird” de Ornette Coleman, dentro de um formato AABA geral, cada um ¢ uma
variante blues ". (...) A balada de Jaki Byard, "Ode to Charlie Parker" gradualmente
se desenrola em uma progressdao de 24 compassos com componentes harmonicos
com pouca similaridade entre si.”

Assim como Juazeiro, que traz paradigmas modais nordestinos que serdo uteis para
as andlises mais a frente propostas trago um exemplo deste periodo do jazz modal percebendo
como “imerso em seu contexto de arte e cultura o modo alcanca sentido” (FREITAS, 2008, p.
271). A musica Blue in Green, terceira faixa do “album modal essencial” (KAHN, 2007) Kind
of Blue, ilustra procedimentos que neste ambiente sdo relacionados a este entendimento e
fazer da pratica modal de 19607°. Note-se que nesta edicdo do Real Book of Jazz"’, sequer ha
armadura de clave que indique uma possivel tonalidade, algo assinalo que a partir da

percepgao da época sobre a questdo do modalismo:

™ A musician’s ongoing experimentation with jazz repertory ultimately provides the basis for original pieces.
(...)Additional trends include modal or vamp tunes that are harmonically static — that is, comprised of a
repeating single chord or as pair of chords — and accompanied by a short repeating bass melody. (...) examples
of modal pieces are Miles Davis’s “So what” and “Flamenco Sketches”. “So what” has an AABA structure that
minimizes harmonic movement by alternating between tonalities suggestive of the D dorian mode (for sixteen
bars) and Eb dorian mode (for eight bars), then returning again to the D dorian mode (for eight bars); in
“Flamenco Sketches”, artists proceed through a series of different tonalities in ABCDE format, but have the
option of remaining within each section for either four or eight bars before moving to the next. Horace Silver’s
“The outlaw” deviates from standard structures by providing a fifity-four-bar progression divided into phrases of
thirteen bars, thirteen bars, ten bars, and eighteen bars. In Ornette Colema’s “Bird Food, within an overall
AABA format, “each A is a blues variant”. (...) Jaki Byard’s ballad “Ode to Charlie Parker” gradually unfolds a
twenty-four-bar progression with harmonic components bearing little similarity to one another.

’® Mais 4 frente, esta situagio e progressdo harménica serd muito similar em Kamba, de Moacir Santos.

"7 Dentre tantas diversas edig¢des do Real Book of Jazz ¢ New Real Book até hoje, varias trazem a armadura de
um bemol.
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Figura 79: Exemplo do modalismo de Blue in Green [Faixal8 ]

Abaixo, a analise deste tema, que ¢ associado neste contexto do jazz modal, ¢

. . - , 1+ 78 , . .
associado a uma centralizacdo em Bb lidio"”. Como uma “drea tonal maior que introduz

5579

novos efeitos de func¢do tonica numa tonalidade principal maior”". Por um viés — valorizando

o potencial de recome¢o acumulado no lugar de chegada” (FREITAS, 2010, p. 223). Nao

™ Anélise pelo professor de piano da Sacramento State University, Aaron Gardner. Note-se a auséncia da
armadura de clave, sem determinagdo de tonalidade. Também, o primeiro grau lidio Bbmaj7(#11) substituido
pelo seu relativo Gm7, em referéncia a gravagdo original, onde sdo substituidos livremente diversas vezes, muito
em razdo da interpretagdo do contrabaixista Paul Chambers.

Disponivel em: <http://www.csus.edu/indiv/g/garnera/jazz_piano/blue_in_green scales.pdf>.

7 Neste caso, fa maior, ou seu relativo ré menor.
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obstante, esta concepcdo ndo exclui a percep¢do de uma andlise na tonalidade de ré menor.
Apenas enfatiza o carater de “afastamento da tonalidade”, pela énfase em um primeiro grau,
“lugar de chegada” e “potencial recomeco” em Bb7M(#11), de sonoridade lidia, em diregdo a
concepgao de “campos harmdnicos modais” (PERSICHETTI, 1986, p. 44). Noto também as
aplicagdes de modos que afastam-se da tonalidade de ré menor (c.3, 7, 9), além de alteragdes
propostas para as preparagoes (c. 2, 3, 4, 6, 8, 10), em um ambiente tipico de aplicagdo de

escalas do jazz modal:

Blue In Green

Scale Analysis
19
G min7 ATis D min? D27
4 i eyt
b T i P—— = e
t 2 t P—— P — E—— |
L J e ey it
G Dorian A Dim. Whole-tone D Dorian Db Mix #4 (Lydian dominant)
Cmin7 F 13{3) BPM7i311) ATH
4 A — -
) - I |
:@qmﬂ—iﬁ I
o = *°° I e = * ° I I
i i /2 W A Dim Whole-Tone
C Dorian F Dim 1/2 Whole BY Ly didi ADi
D min7 E7: AT D min7
i, by @
7 — R —i— ——— T — 1 5 '!ﬂ
A"-'-rL'_'_!—‘_._'_. to 5 ! I 1
[ =
D Dorian E Dim. Whole-Tone A Dorian D Asc. Melodic Minor

Note: These are not the only choices but are certainly common choices for the given chords. The Dim. Whaole-Tone scale
is also called the "Alt. Scale."

Figura 80: Exemplo do modalismo de Blue in Green — analise

4.4 MODALISMOS DE MOACIR SANTOS — ANALISES

Nesta se¢do destinada as analises, pretendo interpretar sobre a forma de Moacir
Santos e explorar conceitos modais, no sentido dos anos de 1960 de “negacdo de condigoes
afirmadoras do tonal” ou “oposi¢do ao tonalismo” e ‘“maneirismos modais” (FREITAS,
2010, p. 592) em seu processo composicional. Como visto anteriormente, o modalismo foi um
tema intensamente manipulado e valorizado pelos compositores referenciais no contexto

brasileiro e americano pela década de 1960, como uma estratégia que entrelaca questdes de
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identidade, renovagdo, liberdade, expansdao e “negacdo das condi¢des afirmadoras” da
tonalidade.

Nas “Coisas” de Moacir Santos, numeradas de 1 a 10 em seu primeiro registro
fonografico (1965), assim como nas proximas composigoes do Ouro Negro analisadas serdo
recorrentes: “cadéncias modais”, “cadéncias tonais em melodias modais”, “verticalizacao do
modo”, “dominante menor™®, auséncia da sensivel, melodia e harmonia modal, conjugadas
ou ndo, assim como situagdes ambiguas entre duas tonalidades ou modos®'.

Trago abaixo a utilizagdo destes conceitos que compdem as Coisas 1,2, 4,5e 6 ¢
9%,

Em Coisa n°l, a se¢dao A traz trombone baixo e sax baritono dobrando a melodia,
com o conjunto de sons ré-mi-fa-sol-14-d6. Harmonicamente, temos Dm7 e Am7. A auséncia
de uma nota si gera um efeito ambiguo, que nao caracteriza o modo edlio, tampouco o ddrico

para esta se¢ao:

Dm7 Am7 Dm7 Am7 Dm7
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Dm7 Am7 Dm7 Am7 Dm7
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Figura 81: Secdo A de Coisa n°l (c.7) [Faixa 19 -0’11""]

Justamente esta ambigiiidade ¢ assunto na secdo B, que gravita entre tonalismo e
modalismo. A melodia arpeja Gm, que citando a nota si bemol (c.17), definiria 0 modo ré

eolio para a Coisa n°l. Seguindo F7M, e Em7 acrescenta a nota si natural, (c.21) trazendo

8 Sobre este termo, e sonoridade vinculada a algo modal, “Querendo ou ndo, a “dominante menor” de fato se faz
ouvir em determinadas obras de determinados repertorios da tonalidade harmoénica contemporanea. Tais
“dominantes” e “obras” ndo sdo “tonais” ao pé da letra, ja que se deixam contaminar por “maneirismos modais”.
Mas também ndo sdo propriamente, ou estritamente “modais”, j4 que conservam importantes estilemas da
tonalidade convencional” (FREITAS, 2010, p. 115).

!IDIAS (2010, p. 115) Considera as “Coisas africanas em Coisas”, por este viés modal e ritmico: “Na sequéncia
das faixas do LP, além da identificacdo de melodias predominantemente modais como em Coisa n.1, Coisa n.2,
Coisa n. 4, Coisa n. 5 e Coisa n.9, talvez seja possivel, entdo, estabelecer a seguinte relacdo entre as “Coisas” e
os toques provindos da tradicdo musical negra no Brasil, considerando-se a origem pernambucana de Moacir
Santos e o pensamento do compositor acerca da estilizagdo de referéncias musicais da tradi¢do popular: Coisa n°
4 — Aluja Coisa n° 10 — Ijexa Coisa n° 5 — Aluja Coisa n° 3 — C6co; gongué do maracatu Coisa n° 2 — Bravun;
clave do Aluja no ritmo da melodia Coisa n® 9 — Aluja Coisa n° 6 — Maracatu Coisa n° 7 - Samba Coisa n° 1 —
Ijexa Coisa n° 8 — Barravento. Agradeco as informagdes aos percussionistas Marcos Suzano e Carlos Negreiros,
em comunicagdo pessoal. Ver também glossario em José Flavio Pessoa De Barros, 2005”.

%2 Nestas analises, trago as partituras dos arranjos. Pela razio de diversos instrumentos serem transpositores, nos
textos sempre me refiro as notas reais, em d6. No ANEXO C, trago a grade com as transposigdes.
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instabilidade a sonoridade do modo, € uma possivel vinculagdo ao modo ré dorico para a
musica. De fato, este acorde poderia ser interpretado como um empréstimo do segundo grau
da menor melddica em ré. Seguindo, o acorde A7(b13) realiza a “cadéncia tonal” (c.22)

sugerindo assim a tonalidade de Dm:
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Figura 82: Se¢do B de Coisa n°1 (c.17)

Assinalar a tonalidade de ré menor torna-se algo duvidoso quando a mesma
progressdo surge apos o improviso de saxofone alto, e em uma convencgdo, o tltimo acorde de
Dm, surge com as notas do, si e mi, intervalos 7, 6 e 9 nas notas do saxofone alto, trompete e

trompa, (c.57) caracterizando desta vez o modo dorico para o primeiro grau:
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Figura 83: Convengdo em Coisa n°1 (c.49)
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A harmonia de Coisa n°2 ¢ composta em uma concepcdo da “harmonia

183 ~ ~ : ,
, onde os “acordes parecem ndo ter relacdo entre si através do campo

modulatoria
harménico” (TINE, 2008, p. 171). Nesta muisica, Moacir constréi uma progressdo harménica
que mescla acordes em uma sonoridade entre o maior/menor para além do que poderia ser
compreendido por empréstimos modais (FREITAS, 2010, p. 271-274). E enfatico como o
primeiro grau, si bemol, surge tanto maior quanto menor**,

O que pode ser considerado como unidade, ou estrutura relativa a um conjunto de
sons na secao A ¢ proposta pela melodia, que ¢ organizada através da utiliza¢dao das notas do
conjunto do modo de si bemol mixolidio, estratégia particular do processo compositivo de
Moacir Santos.

Ressalto que a sonoridade, independente da selecdo de notas da melodia ndo tem
atribuicdes de sonoridade modal. Aponto para uma interpretacdo particular do processo de
composi¢do de Moacir, que surge freqiientemente, em diversas musicas, no emprego de uma
selecdo de notas na melodia que acabam por constituir a estrutura de um modo, sem
vinculagdo direta a tonalidade ou progressao harmonica subjacente da musica.

Abaixo, a secdo A (c.21-28) traz sobre o baixo pedal em si bemol a utilizacao dos
acordes Bbm7, C/Bb, Cb/Bb, Bb, Bbmaj7 e Bb6. Nesta alargada concep¢do harmonica, sdo as
inversdoes de: Bbm7, C7, Bmaj7 e Bbmaj7. O primeiro grau maior/menor ¢ o que define a
harmonia modulatoria dos acordes, pois ndo se trata de uma tonalidade firmemente
estabelecida. Uma analise distante de algo tonal, e nada convincente determinaria Im7,
subV/bll, bll, Imaj7. Podemos entrever também que temos um movimento cromatico de
triades maiores sobre um baixo pedal, gerando a nogdo das oscilagdes de meio tom comuns ao
Jjazz e musica brasileira dos anos de 1960 entendidos dentro deste conceito de “harmonia
modulatéria”. Os mesmos acordes podem ser compreendidos apenas como triades cromaticas,

oscilando por meio-tom: Db, C, Cb, Bb sobre o baixo pedal de Bb.

% Por “harmonia modulatoria”, refiro-me a um conceito que sintetiza varios procedimentos de “nega¢io da
tonalidade” usuais na pratica jazzistica dos anos 60. Segundo Tiné (2008, p. 171), “por outro lado, é com Milton
Nascimento que acontecera uma sintonia com o jazz da época (...) apontam para aquele tipo de harmonia
modulatoria, baseada em acordes saturados modalmente, que ndo tém relacdo entre si através de campo
harmonico ou de relacdo dominante-tonica, mas sim oscilagdes de meio-tom, transposi¢des de tipologias € 0 uso
do sus ndo cadencial, tal como apontado em Maiden Voyage”.

8 Segundo FREITAS, em Teoria da Harmonia na musica popular, este empréstimo modal entre primeiros graus
maiores ¢ menores ndo ¢ possivel, e aponto que dilui a concepgdo de tonalidade. Ver Freitas (1995, p. 132) no
quadro Exemplo 155: “Demonstragdo das opgdes de escolha funcional dentre os acordes do campo harménico
maior =graus diatonicos+graus de empréstimo modal”. Ou Freitas (2010, p. 4) Fig. “1.1 - Tipologia dos graus,
tensoes, escalas e fung¢des primdrias nos campos harmonicos diatonicos maior ¢ menor”
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A melodia, que se apropria do ritmo da linha-guia do toque aluja, propde uma
unidade sugerida através do modo mixolidio - manobra estilistica comum no repertorio de
Moacir, que surge em varias situagoes - aqui omitindo a sexta: si bemol — d6 —r¢ — mi bemol —
fa — (sol)- 14 bemol. Moacir parece expandir o procedimento “nordestino” de “cadéncia tonal
em melodias modais” (TINE, 2008). No entanto, Moacir expande esta concepcio para algo

como “harmonias modulatorias” em melodias modais.
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Figura 84: Secdo A de Coisa n°2 (c.21) [Faixa 20 — 0°43"’]

Esta inten¢do de unidade e estrutura mantida através do modal na melodia, conjugada
ao modulatorio, através da harmonia, fica ainda mais explicita se considerarmos a introdugao
de Coisa n”2.

A melodia da introducdo corre sobre uma harmonia que progride com acordes
relacionados entre os baixos por quartas ascendentes, contrastando com a secdo A. No
entanto, a mesma melodia ja estava sugerida ao piano, sobre outra harmonia, o que a meu ver
corrobora a hipdtese de que Moacir procura construir unidade melddica referente a um modo,
como em varias situagoes a frente, ¢ harmoniza-a de diferentes maneiras.

A seguir, (c.1-10) a harmonia progride em dire¢do a F4 em uma cadéncia:
Bb7(13) — Eb7(9) — F (add9)/A — D7(#9) — Eb(add9)/G — C7(#9) — F6(9).
17 -IvV7 -V - V/VNT - IV - V/V -V
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Figura 85: Introdugdo de Coisa n°2 (c.1) [Faixa 20 ]

Toda a estrutura modula uma quarta acima, e a progressao e melodia sdo transpostas
para:

Eb7(13) — Ab7(9) — Bb(add9)/D — G7(#9) — Ab(add9)/C — F7(#9) — Bb6(9)

V7 -vil7 - 1 -va - vz - v7? -1

Aqui - a partir da figura anterior - (c.9-16) surge a melodia ao piano que deu origem
ao tema principal de Coisa n°2, na secao A. Temos o conjunto de notas na melodia: si bemol
— d6 — ré — mi bemol — fa — (sol)- 14 bemol — o mixolidio de Bb. Trata-se, portanto, de
construir uma estrutura através da melodia em relagdo ao modo Bb mixolidio sobre
progressdes entre acordes com baixos em distancias de quartas na introdugdo, e

“modulatorias” na se¢ao A.
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Figura 86: Introdugao de Coisa n°2 (c.11)

A secdo B traz a harmonia Cb/Bb, Bbm7(11), G7/Bb, Ebm/Bb e Bbmaj7. Cifram os
acordes Bbmaj7, Bbm7(11), G7(#9), Ebm ¢ Bbmaj7. Em andlise: bllmaj7, Im7, V7/IIm em
cadéncia deceptiva para o IVm e por fim Imaj7. A principio poderia quase ser estabelecida a
tonalidade de Bbm. Mas novamente, por motivos de uma analise for¢osa da tonalidade,

indefinida entre o primeiro grau maior/menor trata-se de conferir apenas uma concepcao de
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“harmonia modulatoria”, em “acordes que ndo tém relagdo entre si através do campo
harménico” (TINE, 2008:171)

Na melodia, agora Moacir faz questdo de expor justamente caracteristicas destas
trocas harmonicas, citando as notas que as referenciem: em Cb/Bb, o bll, fica clara a opgao
pelo modo lidio, relativo a este acorde, ja pela caracteristica #11 na nota longa fa, seguida de
notas da triade, 5 e 8 justas (c.31 e c.32). Em Bbm7(11), notas do arpejo, mi bemol, si bemol
e la bemol (c.33). Em G7/Bb, notas da tétrade: fa, si (d6 bemol - ¢.35) e sol. Em Ebm/Bb,
nona e notas da triade: f4, mi bemol e sol bemol (f4 sustenido — ¢.36). No Bbmaj7, um

cromatismo, e 14 e ré¢ definindo agora sonoridade maior (c.37).
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Figura 87: Secdo B de Coisa n°2 (c.31) [Faixa 20— 01°04""]

Em Coisa n°4, o ostinato conduzido pelo contrabaixo e trombone baixo, em conjunto
com a melodia da trompa, harmonizam Cm e Gm. Melodicamente, a secdo A utiliza as seis
notas do — ré - mi bemol - fa- sol - si bemol, ¢ a blue note® sol bemol. E ausente o intervalo
de 6% o que novamente nao define um modo. A secdo A gravita entre um conjunto de sons
que podem ao mesmo tempo ser atribuidos as escalas de Cm e Gm. Nao ¢é possivel
caracterizar o modo edlio, tampouco ddrico pela auséncia da nota caracteristica destes modos.
Como em Coisa n°l, ¢ uma estratégia usada por Moacir Santos para gerar uma sonoridade

ambigua, indefinida entre tonalidades de Cm e Gm:

% Sobre a blue note ver: Levine, 1998, p. 219.
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Figura 88: Secdo A de Coisa n°4 (c.7) [Faixa2l - 0°12”’]

De forma semelhante a Coisa n°l, a secdo B ird expor esta ambigiiidade. Ao surgir o
Fm7, o modo edlio em do caracteriza a composicdo, pela nota 1a bemol no contrabaixo (c.37-
40) e pelo trompete (c.37). Logo em seguida, a harmonia propde o dominante da dominante
D7(b9), e o contrabaixo (c.41-42) que neste momento expde as duas notas que caracterizam o

modo dé menor: 14 bemol e 14 natural.
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Figura 89: Secdo B de Coisa n°4. (c.37) [Faixa21 —01°10"’]

Em seguida, o “dominante menor” Gm7, para Fm7, G7sus4 e a cadéncia tonal com
um G7(b9). Esta secdo afirma a tonalidade de d6 menor, passando pela sonoridade modal

edlia ao citar o Gm7(c.43-44):
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Figura 90: Sec¢do B de Coisa n°4 (c.43) [Faixa21 —01°22’]

E por fim, a coda de Coisa n°4 agora sugere uma sonoridade dorica ao primeiro grau
do menor. Ocorre uma passagem por acordes que remetem a tonalidade de sol menor, Cm7,
Ebmaj7 e D7(b13), respectivamente IV, bVII e V dominante, que ndo se encaminha tonica.
Sobre o acorde de Ebmaj7, temos a sonoridade do modo lidio, tonalidade de sol menor pelo 14
natural (#11) ao sax alto e tenor (c.59). No D7 (b13), a intengdo ¢ do modo mixolidio (b9,
b13), relativo a tonalidade de sol menor pela inser¢cdo da nota 14 natural na melodia ao
trompete, repetida em seguida pela flauta (c.60 -61), assim como pelo contrabaixo.

O fim (c.62-65) surpreende pelos acordes nada tonais, em mais uma ‘“harmonia
modulatoria”: Fmaj7(9) (c.62), Dbm(7M #11), Bb7(13)/Db (c.63) e a terca de picardia em
uma triade perfeita de C final (c.64).
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Figura 91: Coda de Coisa n°4 (c.57) [Faixa21l — 03°43"’]

Coisa n° ¢ composta com uma harmonia claramente tonal, em L4 menor. No

. 86 o . . 1
(c.9) surge em meio a tonalidade, sugerindo o modo edlio de

entanto, o “dominante menor
Am, como um “maneirismo modal” (FREITAS, 2010, p. 26) tipico desta musica popular

brasileira de 1960, logo seguido pela cadéncia tonal E7(b9) — Am:

8 Sobre este “sabor modal” do Vm, cliché corrente na “moderna” MPB dos anos de 1960, Freitas (1995, p. 38)
desenrola:“No ambito especifico e restrito da harmonia tonal, o acorde de Vm7 ndo é empregado nem tampouco
entendido como dominante. Por vezes esse grau aparece com a designagdo “Acorde de dominante menor”, o que
com rigor, padece de sentido para a tonalidade, onde um V grau, para poder assumir o papel de Dominante, deve
necessariamente ser um acorde perfeito maior com sétima menor, o que sugere o emprego deste termo em
contextos nao tonais, ¢ sim “modais”. Ver sua “Tabela 6: conjunto dos acordes diaténicos em uso no modo
menor” (FREITAS, 1995, p. 42) onde o Vm ¢ excluido.
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Figura 92: Vm em Coisa n°6 (c.8) [Faixa 22 — 0°14"’]

162

=P
b

=

et

-n
3

!

ekl

(1 R

1
bl
id
b ||

L0 LR

et

e ||
e ||
whiehl ||
whbl ||
ek

Pl

|
|
e |
LT RE

o

A Coisa n?9 ¢ a inica das “Coisas” em que Moacir traz claramente o centro tonal em

Fé4 dérico em toda musica. Exceto pela introducdo, que inicia pela sonoridade de do ldcrio.

(c1-4).

Ao trompete, a melodia inicia a musica sobre a pentatonica de fA menor. Trompete,

cello e 6rgao enfatizardo a longa nota do (c.2-3). O conjunto de notas destes quatro compassos

compde o modo doé locrio, pela insercdo das notas sol bemol e ré bemol a pentatonica de fa

menor inicial.

Em seguida, (c.4) sax alto inicia a melodia em anacruse, sobre o modo f4 doérico,

exposto pelo arpejo de Fm7(6,9,11) A nota ré caracteriza este modo logo de inicio por uma

minima (c.5), e surge novamente na tercina de semicolcheias do compasso seguinte.

doricos Fm7, Cm/F, que considero um Fm(add9) e Fm6.

A harmonia enfatiza o modo ddrico nos acordes da guitarra e 6rgdo pelos acordes
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Figura 93: Introdugédo e se¢do A de Coisa n°9 (c.1) [Faixa 23]

A se¢do B trara uma preparacdo II V para o Abmaj7 (c.17) referente ao modo lidio.
Torna-se menor, como um subIl*’ do dominante da dominante, que neste contexto surgiria
como um Db7(#11) o G7(alt.) que ¢ o que se segue. Logo se completa a cadéncia V/V, V, I -
F4 dérico (c.19-20-21)*. As notas da melodia nestes acordes mostram a escolha de modos
dominantes alterados®” na melodia. Sobre o acorde G7(#5): 14 sustenido (#9) si (3), 14 bemol
(b9), ré bemol(b5). Também sobre o C7(#9) na seqiiéncia, Moacir escolhe as notas do modo
do6 alterado, ou simétrico: ré bemol (b9), do, si bemol (7), sol bemol(b5), mi(3), ré sustenido

(#9), ré bemol(b9).

%7 Sobre o subll e suas propriedades de substitui¢do do subdominante na cadéncia IIm-V7, ver Freitas (1995, p.
107-116)

% Persichetti (1986, p. 44) esclarece esta questdo de “campos harmdnicos modais”, e em analogia & tonalidade.
Na musica de Moacir Santos, seus graus admitem meios de preparagdo individuais, como na pratica tonal
popular e jazzistica. “O principio de constru¢do modal que produz os sete modos diatonicos (dorico, frigio, lidio,
etc.) pode aplicar-se a qualquer escala, criando multiplas versdes. A primeira versdo modal de qualquer escala
comega na tonica, a segunda na supertonica, da escala, etc.

% Para este tratamento de alteragdes sobre os dominantes no contexto jazzistico, ver Levine (1995, p. 31-95).
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Figura 94: Secdo B de Coisa n°9 (c.15)

Estes sdo os conceitos e estruturas do modalismo dos anos 1960 presentes entre as
dez Coisas (1965) de Moacir Santos. E de interesse trazer e analisar processos de elaboragao
mais intensa e criativa de conceitos que remetem a estes paradigmas modais dos anos de 1960

em seu trabalho.

4.4.1 Elaboracoes do Modalismo: Coisa N°5

Coisa n°5 foi composta a partir de uma concepcao modal, aliada a um arranjo e uma
secdo ritmica que privilegiam as hemiolas e o cross rhythm, em uma vinculacao a sonoridade
afro. Seu tema principal e posterior variacdo no soli de flauta e sax baritono certamente
trazem o mais intenso exemplo do aproveitamento do género modal pentatonico na
composi¢ao das Coisas, trecho que seleciono e analiso a seguir.

Sax baritono e trombone trazem abaixo o tema principal da musica, de sonoridade
modal, intimamente caracteristica do blues (c.25-28.): ¢ — mi — {4 — fa# - sol — 14 — do. Esta
selecdo de notas ¢ vinculada & sobreposicdo das pentatdnicas maior € menor em ré,
classificada como modo blues completo (GUEST, 1996, p. 11), ou heptaténica (TAGG, 2009,
p. 48-50), ou simplesmente a “combination” vinculada ao blues e jazz nas palavras de
Moacir: “Eu gosto ¢ desse som, dessa combinagdo [...] Em vérias musicas eu apliquei esta

combination, porque eu gosto!” (DIAS, 2010, p. 212).
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Figura 95: “Combination” na melodia de Coisa n°5 (c.20) [Faixa 24 — 0°46’]

O historiador Eric Hobsbawm (1990, p. 42) cita algumas “peculiaridades” do jazz
dentre as quais a “combinagdo de escalas africanas com harmonias européias. A expressao
mais conhecida dessas peculiaridades ¢ a combinagdo da “escala blue — a escala maior comum
com a terca e a sétima abemoladas”. Segundo Moacir Santos, esta sonoridade da
“combination” chegou através do contato com Guerra- Peixe, que para ele tem um “carater

negro’:

M: Isso ¢ uma outra coisa [quando questionado sobre terca maior ¢ menor]. Boa
pergunta, que eu tenho o prazer de explicar: eu nas minhas aulas, na se¢do de
aprendizagem do Moacir, eu fui formado pelo (compositor César) Guerra-Peixe, o
finado Guerra-Peixe. Ele me ensinou uma coisa que, por exemplo... Guerra-Peixe
era muito pesquisador. Entdo ele me disse em uma ocasio que ha coisas que...
(canta o arpejo de um acorde maior com sétima menor € nona aumentada) o negro
nunca alcangou... (canta novamente provavelmente referindo-se a terca menor/nona
aumentada).

E: O Sr. esta dizendo que isto ¢ um arpejo de um acorde maior com sétima menor
com a ter¢a menor oitava acima, que tem carater “negro”?

M: E isso, mas o Guerra-Peixe me falou que o negro ndo alcangou... isso é coisa
dele, ele era muito pesquisador, entdo ndo sei aonde ele arranjou isto. Pode ser uma
invengdo dele, eu ndo sei. (FRANCA, p. 143).

Harmonicamente esta proximidade ao blues também ¢ evidente, pela utilizacdo dos

graus [7(#9), IV7(b9, 13), V7(9, 13) (#9, bl3), tipicos do blues, mas em Coisa®5 fora da
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estrutura tipica de doze compassos, o twelve bar blues. Dando voz ao compositor, sobre a

Coisa n°5, também chamada Nana:

Para mim, “Nana” € um blues, ¢ o meu blue, completamente. Mas € bem diferente, a
atmosfera, o aspecto, o blues tem um numero de compassos, ¢ outra coisa (eu digo, a
medida), tem bastante coisa ai que ¢ diferente do blues. Sim, ¢ completamente
diferente, € a coisa brasileira, ¢ outro vocabulario (Dep. MS 1996). (DIAS, 2010, p.
212).

Finalizando a segdo A (c.32), ainda ouvimos a “cadéncia modal” (TINE, 2008):

VII7(#9) 17(#9):
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Figura 96: “Cadéncia modal” em Coisa n°5 (p. 79, ¢.20) [Faixa 24 — 01°16"’]

Tal melodia modal, tema da se¢do A, serd a fonte de inspiracao para uma variacao no
soli de flauta e sax baritono. Trago a seguir, minha transcri¢do do trecho do solo de flauta
sobre a secdo A%,

O que ¢ de interesse aqui € a intensa elaborag¢do deste trecho do solo de flauta, que
foi construido através de processos de transformagdo e variagdo motivica, a partir da idéia
modal da melodia original. Aqui, varias técnicas podem ser percebidas atuando em conjunto,
interpretando como Moacir manipulou o tema modal principal para chegar a esta intrincada

trama melodica: “aumentacdes, diminui¢des, rarefacdo e preenchimento de estruturas

% Soli, no jargdo do jazz ¢ um termo que designa um trecho do arranjo escrito para dois ou mais instrumentos,
que simula uma improvisac¢do criada espontaneamente. Ver capitulo Soli Writing, do livro Arranging for large
jazz ensemble, de Dick Lowell e Ken Pullig. Coisa n°5 traz este carater de soli, ou seja, um solo escrito,
composto e arranjado, para dois instrumentos, flauta ¢ sax baritono que se sobrepdem nos compassos seguintes.
O Cancioneiro Coisas propde alteragdes em relagdo a gravagdo original de 1966. Por esse motivo, realizei nova
transcri¢do, a partir da ferramenta Sound Stretch, do programa Sound Forge, sendo possivel retardar o tempo ¢
ouvir nota por nota, na intengdo de analisar exatamente o que Moacir Santos comp0s.
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temadticas, contorno tematico, ¢ mudanga de harmonia por meio de notas idénticas com
mudanca de acidentes”.”!

O contorno da melodia original ¢ ouvido nos cinco primeiros compassos, € aparece
neste segmento do solo entremeado por notas que atuam como “preenchimento da estrutura
tematica”. Em seguida, Moacir trard variagdes sobre esta melodia original:

Abaixo, isolo deste solo seu contorno melddico, considerando: notas da melodia e

notas com mudanca de acidentes, que indico circuladas. Comparo a melodia inicial, e sua

origem ¢ de fato a melodia original — a partir da “combination”.
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Figura 97: Solo de flauta (c.42) [Faixa25 — 0’18’]
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Figura 98: Contorno melddico do solo de flauta [Faixa25 — 0°44°’]

Nas pausas acima, indico supressdes da melodia original, ou uma “rarefacdo da
estrutura tematica”. Os parénteses indicam notas originais da melodia que na varia¢do, foram

sustenizadas ou bemolizadas, como “notas idénticas com mudancga de acidentes”.

! Uso estas terminologias baseado em Réti (1978, p. 66-105) — The thematic process in music no capitulo:
Various categories of transformation.
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Nos retangulos abaixo, ocorre uma mudanca de ritmo:

il
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Figura 99: Mudanga de ritmo no solo de flauta (c.42 e c.45)

No primeiro, a “aumentacao” € conseguida através da repeticdo consecutiva das trés
primeiras notas da melodia original num padrao de quatro semicolcheias dentro de uma figura
de seis semicolcheias, equivalendo a um tempo, o que origina uma hemiola. Ja no segundo
retangulo, o que ocorre ¢ uma aceleragdao do tempo, gerando a “diminuicdo”, pois ¢ a melodia
original, escrita quatro vezes mais rapido. A primeira e as Ultimas duas notas apresentam a
1déia de “notas idénticas com mudanga de acidente”. A partir da melodia original, d6 aparece
sustenizado, e fa sustenido surge como sol. A mudanca de acidentes gera alteragcdes de
semitom, do sustenido surge em aproximacao cromadtica, e o fa sustenido da melodia, terca
maior do acorde D7 torna-se sol, tonica do acorde G7, adaptando-se a harmonia onde o trecho
foi inserido, pela aceleragdo do tempo.

Abaixo, variagdes sobre o proprio solo. A hemiola anterior surge novamente, no
mesmo trecho de repeti¢do da harmonia, agora transposta uma ter¢a menor acima da primeira.
Gera intervalos de nona menor, nona aumentada e sétima menor, alternando a “combination”

de ré, relativa aos modos de r¢ alterado, sétimo grau da menor melodica, ou ré frigio maior, de

acordo com o acorde D7(#9) da harmonia, pela inser¢do das nonas menor e aumentada:

Figura 100: Variagoes do solo de flauta (c.42 e ¢.47)

Em seguida, uma elaboragao do trecho seguinte do proprio solo, agora transposto um

tom abaixo, com o preenchimento pela nota ré bemol:

- I |

P e

! —— s i

Figura 101: Mais varia¢des do solo de flauta (c.43 e c.48)
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Quanto aos arpejos finais, a “cadéncia modal” D7(#9) - C7(#9) - D7(#9) do naipe
composto por trompete, sax alto, trompa e sax tenor, responsavel pela harmonia, ¢ citada na
melodia, na mesma seqiiéncia através de arpejos, onde as notas sao aproximadas por semitom,

preenchendo a estrutura por notas cromaticas inferiores:

D) s
Tt | 2 Tot { D7(#9) C7(#9) D7(#9)
s (e—a— M‘:%a = i - tor
Tpa Tpa - - -
- - : =
ilwl
I i i ===
R = ® s

Figura 102: Arpejos, aproximagdes e hemiolas no solo de flauta (c.49)

Hé um padrao neste trecho, que acaba por gerar hemiolas. A nota la circulada, no
acorde C7(#9) acima, nao foi aproximada para a sétima si bemol. Ao que parece, a nota
suprimida teve razdo pelo fato de que o padrdo de tercinas foi interrompido na aguda nota la
natural no segundo tempo do compasso. Isto causou um deslocamento ritmico na melodia,
que por sua vez ja era deslocada pela utilizagdo da hemiola, na configuracao de tercinas de
semicolcheias organizadas de duas em duas, na disposi¢do uma nota cromatica € uma nota do
acorde.

Seguindo, flauta cede espago para o solo escrito de sax baritono na secdo B.
Transmite a atmosfera de improviso em um solo escrito, com liberdade na estruturagao
melodica, porque contrasta com o solo de flauta e so/i flauta/baritono que vird em seqiiéncia,
que foram baseados na melodia original.

Ha um padrdo de trés notas, configurando novamente hemiolas, sobre ré menor
(c.51-52) que tem como o alvo as notas do arpejo de Gm7. Em seguida, (c.53), uma frase na
escala de fa menor eolio, e notas do arpejo de A7(b5), com forte cardter de improviso
jazzistico, e novamente ao fim, deslocamentos ritmicos que propdem hemiolas na figuracao

duas semicolcheias - colcheia (c.54):
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Figura 103: Solo de sax baritono em Coisa n°5 (c.50)

A textura de Coisa n° 5 tem um carater homofonico, de melodia acompanhada. O que
gera uma sensagao contrapontistica sao as ritmicas individuais dos instrumentos, baseadas em
conceitos como cross rhythm e hemiolas, ja considerados como fatores de grande aprego pelo
compositor. Os momentos onde hé sobreposi¢ao de melodias, em sonoridade contrapontistica,
s30 a introdugao ¢ a sec¢ao final A’ do solo.

O que merece atencdo aqui ¢ esta se¢do final do solo, onde sax baritono e flauta
executam, ao mesmo tempo, melodias diferentes, configurando um soli. A flauta reexpoe a
melodia anterior. O carater ¢ contrapontistico, onde Moacir compde nestes quatro compassos
uma melodia em bloco, baseada na técnica de arranjo linear, muito difundida em contextos
modais” do jazz, que analiso a seguir. Surge aqui nitidamente sua grande influéncia de Duke
Ellington para a escrita orquestral, sempre associado a sua figura e estética musical. Criticas
sobre o disco Coisas associam-no a Ellington: “Foi o ultimo e o melhor disco de ‘samba-jazz’
feito no Brasil daquela época: uma obra-prima de musica instrumental, com raizes
ardentemente brasileiras e uma certa tintura jungle, ellingtoniana (...)” (CASTRO apud
Franca, 2003, p.13). E quando perguntado em entrevista sobre tal influéncia, Moacir

afirmava:

E: “O senhor ouviu muito Duke Ellington? Gosta de Duke Ellington?
MS: Eu ouvi muito. Eu acho que ouvi as orquestras de jazz americano em Jodo
Pessoa, Paraiba.Eu ouvi bem a musica americana” [...] (FRANCA, 2007, p. 148).

92 . . .. .. 1. . \
“Os procedimentos existentes na técnica de arranjo linear estdo ligados diretamente as escalas de acorde, tanto

para a construcdo de voicings quanto para a elabora¢do de linhas. As escalas, mais que os acordes, como
fornecedoras das notas que compdem as voicings ¢ as linhas, ddo a técnica conota¢do modal, embora o seu
ambito de aplicagdo seja tonal. Cada cifra ¢ relacionada a uma escala de acorde, modal ou ndo-modal.
(OLIVEIRA, 2004, p. 80).
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Sobre a técnica de arranjo linear, difundida nas orquestras americanas arranjadas por
2
. .93 .
Duke, segundo Oliveira (2004, p. 20) comenta que “as voicings~ de Ellington, que eram
unicas, assim como o seu estilo orquestral, sempre foram tidos como revoluciondrios na

escrita para big band”.

As voicings da técnica de arranjo linear sdo construidas a partir das notas da escala
do acorde do momento, e ndo com as notas do acorde somente. Esta opgdo pelas
notas da escala deve-se ao fato de uma voicing da técnica de arranjo linear ndo ter
obrigatoriedade, ¢ nem o interesse, de representar a sonoridade completa de um
acorde, pois o seu proposito ¢ dar énfase a linearidade das vozes. A sonoridade
vaga da voicing identifica-se mais com a sonoridade modal da escala que com o
acorde do momento, ¢ isto € positivo porque aproxima a sonoridade das voicings a
sonoridade dos blocos ocorrentes que resultam da coincidéncia ritmica das vozes
lineares. (ibid, p. 87, grifo nosso).

Com base nos conceitos expostos por Guest (1996) e Oliveira (2004)*, abaixo
identifico o uso desta técnica. Resumidamente, os nimeros sdo os intervalos gerados entre as
melodias, onde a flauta retoma seu solo anterior a partir do segundo compasso, € 0 sax
baritono compde uma linha secundéria, baseada na técnica de arranjo linear. Os intervalos

nesta técnica sao classificados da seguinte forma:

CosduiERo s | i Ao Sm i
e | Dissonancias Consonancias
g 22 menor, 7% maior DP
F oy 2% maior, 72 menor DS 3
2% & 6% (maior ou menor) | CO
3° 42 justa, 57 justa (DT)
4° 42 aumentada, 5* diminuta | (DQ)

Quadro 1: Classificag@o dos intervalos pela dissonancia (OLIVEIRA, 2004, p. 89)

PH — pontos harmoénicos

PL — pontos de linha

DP — dissonancia primaria

DS — dissonancia secundaria

DT — dissonancia de terceiro grau

DQ — dissonéncia de quarto grau

% Voicing: sdo estruturas verticais em que as vozes sdo distribuidas de acordo com critérios pertinentes aos
objetivos do arranjador que, geralmente, vio além da simples representagdo sonora de um acorde. Sdo
construgdes estritamente verticais, estejam elas no contexto das técnicas tradicionais de arranjo em bloco ou no
contexto da técnica de arranjo linear (ALMADA, Arranjo, p. 100).

%4 Estas sdo as tinicas publicagdes brasileiras que teorizam a técnica de arranjo linear.
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CP — climax primério

CS — climax secundario

Os PH’s sdo gerados com base na riqueza entre as duas vozes, num sentido de tensao
intervalar. Analiso abaixo o soli de Coisa n°5 a partir desta classificacdo dos intervalos pela
dissonéncia proposta por Oliveira, de acordo com a série harmdnica, como demonstrados na
tabela.

Assim, identifico cinco PH’s, onde dois caracterizam climax secundarios e trés

. p s s 95
caracterizam climax primario

4] = o
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7(83m 6 b6 8 4 4TM6 3w 3 Pro| TM[Eb6 3 b5 6J9[8 3 6 by 4] 9
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o DP DP DP DS
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Figura 104: Analise da melodia em bloco com base na técnica linear (c.55)

Os PH’s seguem a orientagdo de Guest (1996, p. 42), que “a primeira nota importante
em novo tom, acorde ndo diatonico ou em funcdo harmonica diferente deve ser considerada
como um PH”. Estes cinco PH’s estdo localizados em pontos do compasso que referenciam a

progressao dos acordes. Lembrando a progressdao harmonica, D7(#9) e A7 (b9, 13):

] £ £ , = :7-[- —
] ¥ T L] | =T
Gt : = = ;F = s
e ] I I ; I
Gl a‘- i x T = EJ y = EI" = r = -i-l'
L 1 1 1 17 1 L] 1 | I |
I F | F F I

Figura 105: Harmonia da melodia em bloco (c.55)

Os CP’s foram determinados pela presenga das DP’s sétima maior € nona menor. Os

CS’s pela nona maior e sétima menor. S0 os intervalos responsaveis por gerar a sonoridade

95 . A . . ;. . A . . A . ;. . A . .
DP: dissonancia primaria, ou dissonancia aguda; DS: dissonancia secundaria; DT dissonéancia de terceiro grau;
DQ: dissonancia de quarto grau; CO: consonancia. PH comum ¢é todo PH que néo gera climax.
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de climax, de acordo com Oliveira (2004, p. 107), “a inser¢ao da DP numa voicing deve recair
preferencialmente sobre os intervalos de 9m (nona menor) ou a 7M (sétima maior)”. No
primeiro CP ouvimos a terca menor do tom sobre o D7. Ele cita a ambigiiidade entre as tercas
da “combination”, que ¢ conseguida pela sobreposicdo de fa e fa sustenido aqui em um
intervalo de sétima maior. No segundo CP, sétima maior entre si bemol e 14 natural. J& no
terceiro CP, sobre a o novo acorde A7 ouvimos a nona menor entre 14 e si bemol. A nona
menor, localizada em sonoridade de climax primario, segue a no¢ao de que “CP e CS sempre
trazem consigo um fato novo, um demarcador, que precisa ser enfatizado no trajeto meloddico
em bloco” (OLIVEIRA, 2004, p. 104).

Quanto aos CS’s, o primeiro ¢ gerado a partir do intervalo de sétima menor. O
segundo traz o intervalo de nona maior. Note-se 0 menor impacto intervalar na relacao de
contraste dos PL’s circundantes.“E importante, para que haja maior impacto em CP e CS, que
as voicings que os antecederem e sucederem lhes sejam contrastantes em tamanho e em
quantidade de tensdo intervalar” (OLIVEIRA, 2004, p. 78).

Os CS’s e os CP’s sao sempre circundados preferencialmente por consonancias.
Moacir constroi os PL’s utilizando proeminentemente consondncias de oitavas, tergas e
sextas, o que valoriza os PH’s. Surgem duas DQ’s e duas DT’s, 4%usta e 5* diminuta, que nao
sdo capazes de constituir um PH, pois sdo tensdes mais brandas neste contexto. Seguem a
sugestdo de que “pontos harmonicos devem ser escassos na melodia, deixando predominar as

linhas” (GUEST, 1996, p. 42), assim como neste soli.

4.4.2 Elaboracoes do Modalismo: Jequié

Assim como em Coisa n°5, Jequié ¢ a musica que traz as elaboragdes de paradigmas
modais “nordestinos” destes anos de 1960 entre as composi¢des do cd Ouro Negro.

Jequié ¢ um municipio brasileiro do estado da Bahia. A 365 km de Salvador, esta
situado na zona limitrofe entre a caatinga e a zona da mata. E o titulo de uma musica do LP
Carnival of the Spirits (1975), Gltimo gravado por Moacir Santos em sua fase nos Estados
Unidos. E o exemplo do que parece ser uma expansio da pratica do modalismo nordestino nas
composi¢cdes de Moacir Santos, em um baido que remete aos de Luiz Gonzaga, como
Juazeiro, que além do pé de jud, ¢ também um municipio baiano pelo qual Moacir viajou a

época do Circo Farranha. Seria uma possivel conexao criativa e geografica do compositor?


http://pt.wikipedia.org/wiki/Munic%C3%ADpio
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
http://pt.wikipedia.org/wiki/Estados_do_Brasil
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bahia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Km
http://pt.wikipedia.org/wiki/Salvador_%28Bahia%29
http://pt.wikipedia.org/wiki/Caatinga
http://pt.wikipedia.org/wiki/Zona_da_mata
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Como ja afirmei anteriormente, descrevo procedimentos que interpreto como particulares e
estilisticos do processo composicional do compositor. Sem divida, Moacir buscou

“procedimentos nordestinos” para ambientar esta musica:

O primeiro filme no qual Moacir exerceu a fungdo de compositor, foi Seara
vermelha, adaptagdo de romance homonimo de Jorge Amado, roteirizado e dirigido
pelo italiano Alberto D’Aversa, (...) O filme acompanha a viagem de onze retirantes
nordestinos recém expulsos de fazenda onde trabalhavam, e que rumam a Sao Paulo,
enfrentando sérias dificuldades ao longo do trajeto, ao fim do qual restam poucos
deles. A tUnica musica que viria a ser gravada por Moacir posteriormente e que
aparece ao longo do filme € Jequié, tocada em cena do baile dos trabalhadores que
ocorre imediatamente antes deles receberem a noticia de que ndo mais trabalhariam
na fazenda, motivo pelo qual viriam a rumar para Sdo Paulo. (GOMES, 2008, p. 52).

A estratégia nesta composicao ¢ a utilizacio do modo mixolidio na melodia,
enfatizado pelo baixo pedal. Este modo surge no sentido de “cadéncias tonais em melodias
modais”, na pratica mais freqiiente do modalismo nordestino (TINE, 2008, p. 157).

No entanto, em Jequi¢ hd uma expansdo destas “cadéncias tonais”, quando a
harmonia gravita entre a tonalidade maior homdnima e seus tons vizinhos diretos.
Exemplificando, seria uma melodia no modo de dé mixolidio, com baixo pedal em do, e
harmonia gravitando entre acordes provenientes dos campos harmoénicos de do maior, fa
maior e sol maior.

Em Jequié, Moacir torna isto possivel omitindo a sensivel da tonalidade maior na
constru¢do da melodia, trazendo-a bemolizada quando possivel. Ou seja, quando a progressao
harmoénica sugere a sensivel da tonalidade, a melodia “esconde” a sétima. A sétima menor
surgira em acordes que “aceitam” este intervalo. Assim, novamente, Moacir cria uma
sonoridade de atmosfera ambigua, difusa entre modal/tonal, remetendo a pratica nordestina,
como em Juazeiro, de Luiz Gonzaga. S6 que aqui, ampliada harmonicamente.

Exemplificando:

Melodia em fa mixolidio - tonalidade Si bemol maior
Harmonia - tonalidade Fa maior
Modulagao - tonalidade Mi bemol maior

Relagao entre tons vizinhos diretos: Bb — F - Eb

Partindo para a andlise, Jequié traz a sonoridade dos modos nordestinos pela

utilizacdo dos modos de fa mixolidio, f4& mixolidio (#11) e mi bemol mixolidio, mi bemol
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mixolidio (#11) na melodia, sobre as tonalidades de t4 maior e mi bemol maior, aliados aos
instrumentos da se¢do ritmica que conduzem um baido nas se¢des B e C.

Foi transcrita no Cancioneiro Ouro Negro na tonalidade de mi bemol, talvez na
tentativa de abarcar de uma sé maneira graficamente as modulagdes, ou “modalismos

nordestinos” que atuam nas segdes A, B e C.

FORMA: A AB A C.
A (c.1-9)

A (c.10-18)

B (c.19-29)

A (c.30-36)

C (c.37-62)

Na secdo A, toda a harmonia pode ser analisada sob o campo harmoénico de Fa maior.
No entanto, no conjunto de notas da sua melodia, Moacir omite a nota mi natural, trazendo-a
bemolizada mais a frente, propondo a sonoridade fi mixolidio na melodia”®.

Abaixo, I e IV graus harmonizam as notas fa - sol - 14 - si b — do. Sexto e sétimo
graus do modo, notas ré e mi estdo ausentes. O pedal em fa em todo o trecho intensifica a
relacdo do baixo com o modo que soard na melodia (c.1-5). Toda a melodia das se¢oes A e B

inclui somente o conjunto do modo fa mixolidio.

[Flaed2) Bb/g Fmaj7 Bb/p Fmaj7
[ ) [ i |
#iﬁg—“_ﬁi‘ 1 7 e — f f ] . " } i === ‘,,-_P_'_i
GESS e R s === =T e
o ¢ -z ¢ d_3Z -
= T | :
S EEN : ‘ bz s—o =
je TINS5 it e

Figura 106: A de Jequié (c.1-5) [Faixa 26]

Seguindo a sec¢do, os acordes Gm/F e Eb/F : Ilm e V/IV — F7sus(9) - preparacao

dominante do quarto grau, que surge como Bb7sus. Este acorde terd estrategicamente dupla

9 : . r ) . ’ . ~ . ~ . .
% A rigor, a tonalidade é F4 maior. O que levanto, ¢ a interpretagio da intengdo “nordestina” de Moacir, fazer
soar uma melodia modal sobre cadéncias tonais.
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funcdo, pois prepara o retorno ao acorde de fa da se¢do A em uma cadéncia plagal, assim

como na transigio para a se¢io B prepara a modulagio para a tonalidade de mi bemol””.

O modo f4 mixolidio confirma-se pela presenga nota mi bemol (c.6-7):

Gmjp Ebp Bh4 F (add9) Bb6/p
n . P [ 1 .
A0 e 1 e o —— —— I I —
e e e o Ly ¥ Tt
5 - o & ,
= e — < o
9 \IU I l T T T
V.4 a l ) ol i ) ] } I (8]
S ) i E—— H\_ B g— 3 == kﬁﬁ
AY

Figura 107: A de Jequié (c.6-11)

A se¢do B traz a modulacdo para a tonalidade de mi bemol, com os acordes do
IVIM, I, IIm7 e Imaj7 (c.19-22).

Apesar da modulagcdo, a melodia segue selecionando notas apenas referentes ao
modo de fa mixolidio. A nota 14, que definiria entre a tonalidade de mi bemol e si bemol (fa
mixolidio) é ausente, e no compasso 25 surge natural’® ratificando a intengéo da escolha pela
sonoridade f4 mixolidio. Ao fim, a preparagao F7sus Bb7sus (c.25) faz o retorno plagal do

Bb7sus4 de dupla fungdo a se¢do A em fa maior.

% Abmaj7 Eb/g Fm7 Ebmaj 7 Abrmaj7 Eb/q
h ) iy
{ r I | 1 " I I | g 1 ! ]
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H | il o \’A\I | "
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— — r ¥z
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Figura 108: B de Jequié (c19-31) [Faixa 26 — 00°33""]

°7 Sobre a dupla fungio do IV7sus4 e V7 sus4, ver Freitas (1995, p. 69-72).
% O mesmo caso da se¢do A. A rigor, a tonalidade é mi bemol maior. A selegdo de notas coincide com o fa
mixolidio.
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A segdo C traz uma harmonia vinculada a tonalidade de mi bemol maior. Ja na
melodia, ouvimos o modo mi bemol mixolidio.

Inicia pela preparacao do IV — V (c.38 - 45) do IV (c.46). Interpreto Db/Eb como
Ebsus7(9), e C/Eb como um Eb7(b9,13), alteracdo possivel a partir da alteragdo do dominante
a partir de uma escala dominante diminuta. Sua sétima, ausente no acorde, ¢ sugerida na
melodia.

Esta melodia ¢ construida a partir das notas de Eb mixolidio, que tem sua sonoridade

intensificada, novamente, pelo uso do baixo pedal e a preparacao pelos dominantes.

DbS Eb Ebipy, Di/g, Crgp
T g

H | F\ [ T3 —3— -—/;:——.1;\—
AL ] I - 1 e — I — e
’\3 = P } o I } I = =" ” } I T I T T T Il 1 1 ]
o S ——— ! T T || =
9 I!} 1 (8] O [ 9]
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S 2——18 s i

Figura 109: C de Jequié (c 38-45) [Faixa 26 — 01°13"’]

Apo6s o IV, a harmonia segue Imaj7, I, [Vm, IIm, Vsus e I. A melodia soara
acrescentando a tensdo #11 (c.48 e ¢.51), ao modo de Eb, também caracteristica da sonoridade
modal mixolidia nordestina”.

A seguir o Eb torna-se um IV para uma preparacdo para a modulagdo um tom acima,

onde toda a estrutura se repete:

Apladdly Ebmaj7 Eb Abm/E, Fm/g, Bba Eb
f — - ; T S o
5 Nt T = e
N o
b | : :
\Fot—tr—5 % 4 ¥ v

Figura 110: C de Jequié (c 46-51)

% Com isso, vale notar ainda que, em determinadas praticas teéricas da musica popular, o chamado “Mixolidio
(#11)” (ou “#4”) é uma gama que se emprega também na fungdo subdominante (sobre o “IV7blues”) e na
fungdo “tonica” (no caso do estercotipado “I7” que ouvimos nos estilos e sub-estilos do blues e da chamada
“musica nordestina”). (FREITAS, 2010, p. 781).
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Assim, toda a estrutura — harmonia na tonalidade mi bemol maior sobre melodia mi
bemol mixolidio modula um tom acima. Seguimos com a mesma estrutura transposta—
harmonia na tonalidade fa maior sobre melodia no modo fa mixolidio, reiterando o0 mesmo
procedimento da se¢do A. Por fim, a cadéncia V — I — IVm — IIm — Vsus — I (¢.52-59).

A partir de entdo, a secdo A serd também exposta um tom acima, na tonalidade de

sol maior, para ao fim da musica retornar a f4 maior (c.63).
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Figura 111: C e modulagdo de Jequié (c 52-64)

4.4.3 Elaboracoes do Modalismo: Kamba

Kamba ¢ a musica onde surgem sintetizadas varias praticas conseqlientes do
modalismo jazzistico dos anos 60-70, evidentes na harmonia e na concepgdo de

improvisacao.

FORMA: introdugdo A A’ B — (vamp B 2x) Coda
Introdugao (c.1-14)

A (c.15-22)

A’ (c.23-32)

B (c.33-54)
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[vamp (c.55-62) B 2x]

Coda (c.63-86)

Abaixo, o acorde de Csus4 (c.6) executado por contrabaixo, piano, trombone, sax
alto e trompete, harmoniza a frase de clarone (c.6-13). Este acorde serve de preparagdo para a

dominante F/Eb (c.14). Tal cadéncia tem como meta o acorde de Bb 6(9), que serd o centro

da secdo A.
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Figura 112: Introdug@o de Kamba (c.6) [Faixa27 —0°22°"]

Esta se¢do tem Bb6(9) e Dm7 que podem ser considerados bVI e Im da tonalidade de
ré menor, tendo em vista a armadura de clave e as notas que compdem a melodia. Os acordes
que completam a se¢do, Fm/Bb e A7sus4 surgem como subV7 e V7sus4, com a fungdo de
meios de preparagao.

Assim, o Bb6(9) ¢ o primeiro acorde, centro e “lugar de chegada” desta progressdo
harmoénica que se desenrola na se¢do A. “Lugar de chegada”, dentro da concep¢do de uma
“area tonal maior que introduz novos efeitos de funcdo tonica numa tonalidade principal
maior. Por um viés — valorizando o potencial de recomeg¢o acumulado no lugar de chegada”
(FREITAS, 2010, p. 223). Dessa forma, esta centralizagdo em Bb6(9) promove o centro tonal

lidio para Kamba""’.

1% podemos simplesmente entender Bb ¢ Dm como tonalidade de Dm. O que aponto, é que neste contexto do
Jjazz modal, “neste contexto de arte e cultura” esta nogdo de campos harmonicos modais, ou seja, um “primeiro
grau lidio” lembro Persichetti (1995, p. 44) O principio de construgdo modal que produz os sete modos
diatonicos (dorico, frigio, lidio, etc.) pode aplicar-se a qualquer escala, criando multiplas versdes. A primeira
versdao modal de qualquer escala comega na tonica, a segunda na supertonica, da escala, etc”. Esta harmonia tem
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Em seguida, Dm7(c.17), e logo adiante, temos grafado o acorde Fm/Bb (c.19), que
cifra um Bb7(9#11), tendo em vista o conjunto de notas da harmonia e melodia. Neste

formato, prepara o proximo acorde, A7sus4.
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Figura 113: Se¢@o A de Kamba (c.16) [Faixa27 - 01°00°’]

Este acorde A7sus4 poderia ser tomado como um ‘“sus ndo cadencial”’(Tiné,
2008:171). No entanto, nesta progressao o A7sus4 em uma relacao cadencial teria como meta
Dm7. Aqui em uma cadéncia de engano, prepara o retorno da secdo A e do acorde Bbmaj7(9)
— lidio. Neste contexto, deve-se levar em conta que estes acordes t€ém sonoridades muito
semelhantes, ou relativas, seja pela coincidéncia de notas constitutivas — Dm7 estd contido em
Bbmaj7(9), e ainda localizam-se em distancia de ter¢a, maneira como os acordes sdo

funcionalmente determinados:
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Figura 114: Se¢do A’ de Kamba (c.21)

Por fim, a secdo A’ encerra substituindo o A7sus4 da secdo A por D7sus4, que
interpreto como Dm7(9 11) - edlio - visto que a melodia ao clarone adiciona as notas fa e mi
(c.30), assim como também cromatismos (c.29). Esta mesma situagdo se repetira mais a frente

(c.47), s6 que determinando o acorde Dm7(9):

uma concepg¢do muito similar a Blue in Green de Miles Davis, descrita anteriormente: a relagdo entre Bb ¢ Dm,
2 [13

tendo uma centraliza¢do, “lugar de chegada”, “potencial de recomeco” em Bb lidio. A estes acordes, os
compositores preenchem a progressdo harmonica por meios de preparagéo.
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Figura 115: Secao A’ de Kamba (c.27)

Adentrando a secao B, temos o toque do alujd, ja descrito anteriormente no capitulo
2 (p. 89) compondo a estrutura das camadas ritmicas deste trecho.

Na harmonia, surge o Bbmaj7(9) como “lugar de chegada” da se¢do. No entanto,
surge agora a sonoridade relacionada enfaticamente a tonalidade de ré menor, pelo uso da
cadéncia dominante A7(b9) — Dm7. (¢.33-36), em uma progressao VI-V — L.

Em seguida, o “acorde lidio” Bb/E, versdo de Em7(b9,b5), seguido da mesma
cadéncia onde o A7 surge com as tensdes b5 b9 e #9 na melodia, relativas a utilizacdo da
escala alterada de 14&. Ao fim, Bm7(b5) ¢ como um acorde de Dm com um cromatismo

descendente do contrabaixo, com a nota si como nota de passagem para Bbma;j7.
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Figura 116: Se¢do B de Kamba (c.41)
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Secdes cedidas a improvisagdo tém espaco garantido e constante dentro da estética
composicional de Moacir Santos. Ocorrem por vezes sobre a estrutura original das
composi¢des, mas noto aqui que mais freqiientemente, o compositor abre propositalmente
espacos cedidos a liberdade criativa dos vamps modais. A improvisagdo ¢ o foco e campo de
trabalho e experimentacdo desenvolvido neste periodo do modal jazz nos Estados Unidos,
onde Moacir atuava. Fazendo jus a sua producao, assim como ao contexto musical em que o
modalismo dos anos de 1960 se desenvolveu onde o improviso cumpre esta fungdo
preponderante, incluo a seguir a analise do improviso modal em Kamba.

Kamba traz na secdo destinada a improvisagcdo esta concepg¢do do modalismo
jazzistico, explorado pelos instrumentistas Jessé Sadoc (trompete) e Vittor Santos (trombone).

Como na usual pratica dos vamps pelos anos 60-70, o acorde de Dm7(9) serve
apenas como pano de fundo harmoénico para o desenvolvimento de diversos modos pelos
improvisadores. “Vertical polimodality” ¢ o termo cunhado por George Russell (1959) no
Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization, para referir-se a uma pratica que passa a
ser valorizada, e amplamente disseminada no periodo do modal jazz, ou seja, a possibilidade e
pratica da utilizagdo de um conjunto de diferentes modos sobre um mesmo acorde na
improvisacdo, seja em um Unico acorde estatico, assim como em uma progressao de acordes:
“Quando Russell se refere a polimodalidade vertical, ele esta se referindo ndo somente a
escala mae, mas a um grupo de escalas — um conjunto de possibilidades para o musico
explorar” (MONSON, 1998, p. 153).

Inicialmente, este Dm7(9) seria atrelado a sonoridade do modo e6lio, considerando a
analise harmodnica anterior. O contrabaixo executa a as notas fundamental, quinta, sétima
menor e terca menor, afirmando o arpejo menor com sétima menor. Analiso a seguir o
improviso de Jessé Sadoc (trompete), que expande a sonoridade do acorde ré menor eolio

deste vamp, buscando as concepgdes de improvisacao herdadas do periodo do modal jazz:

Dm7®
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Figura 117: Vamp para improvisagdo de Kamba [Faixa27 - 01°29°’]
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Este trecho destinado aos improvisos ¢ espago para a experimentacdo livre dos mais
diversos modos, de maneira a tornar-se desvinculado de determinagdes tonais. Sigo
analisando o improviso de trompete de Jess¢ Sadoc:

Ja nos primeiros compassos, fica clara a digressdo do ré menor edlio determinado
pela composi¢do, onde opg¢do do improvisador pelo modo dorico. A sexta maior, nota
caracteristica deste modo, surge nos compassos 3 ¢ 8 do vamp. Notas longas intensificam

tensdes disponiveis ao modo dorico, sol — décima primeira (c.3-4) e mi — nona maior (c.5-6):

ré dérico
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Figura 118: Improviso de Kamba (c.1)

A frase ascendente finaliza dentro do modo dorico, destacando a tensao 11 (c.9). Em
seguida (c.11-12), uma frase que privilegia e inclui tensdes e cromatismos. Uma nota de
passagem entre quarta, terca maior e ter¢a menor. No compasso seguinte, uma dupla
aproximag¢ao cromatica para a fundamental, seguida de um cromatismo até a sexta menor,
seguido da sétima menor, que acabam por caracterizar uma passagem pelo modo edlio de ré
menor.

Nas quatro semicolcheias finais, fica clara a opcdo de Jessé em propor tensdes
desviando de qualquer atribuicdo modal ou tonal, de maneira “outside” (LEVINE, 1998, p.
183-192) pela selecdo enfatica da sétima maior, sexta menor, terca maior € sexta menor,

intervalos que chocam propositalmente com o fundo harmonico:

outside

crom. crom. 18 eolio

g P

e
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Figura 119: Improviso de Kamba (c.9)
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Apos a frase “outside”, novamente a determinagdo do modo ré dorico. A sexta maior
surge como opg¢ao da frase ascendente (c.14). Uma dupla aproximacdo cromatica tem como

alvo a tensao sol — décima primeira, e a seguir, confirma-se a sonoridade menor:

dupla aprox. crom

Figura 120: Improviso de Kamba (c.13)

A seguir, uma clara opcao da pentatonica de ré menor, inserindo sua blue note 1la

bemol:
18 menor pentatfnica blue note
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Figura 121: Improviso de Kamba (c.17)

Novamente, apds estabilizar a sonoridade menor, surge uma frase que busca
enfaticamente as tensdes (c.21-22). Intervalos “outside” de nona menor, terca maior, € quinta
diminuta, seguidos da indefini¢do dos modos menores pela sexta maior, menor € maior, €
saltos para sétima maior, € nona menor que se encaminha para a nona maior.

Seguem cromatismos, um salto para a blue note - sol sustenido - € mais cromatismos
que visam a sétima menor do (c.22-23). Uma breve passagem afirma o modo ré menor
harmonico com uma nota de passagem pela terca maior fa sustenido.

Em seguida, (c.24) a utilizagdo do modo ré edlio, pela énfase com que Jessé

seleciona o intervalo de sexta menor:

2 é menor harmonico
outside crom. blue note crom. 18 2dlio & g

O} =
b2-3-b3 6-b6-bh-TM

Figura 122: Improviso de Kamba (c.21)

Esta frase, em um padrdo de sextinas descendentes que iniciou pelo modo ré edlio

finaliza em ré dorico, pela presenca da sexta maior (c.25).
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Na seqliéncia, a selecdo das cinco notas de ré menor pentatonico, (c.26-33) acrescido
de sua blue note (c.29-30) até o fim do vamp. O improviso seguira sobre a se¢cdo B da musica,

para em seguida ceder espago ao trombone.

1é dorico

1€ menor pentatonica

blue note
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Figura 123: Improviso de Kamba (c.25)

Portanto neste vamp em Dm7(9) de sonoridade inicialmente edlia, visto que o centro
de Kamba ¢ si bemol lidio, varios modos foram utilizados propondo a “polimodalidade
vertical” no sentido de George Russell e do jazz modal dos anos de 1960: ré dorico, ré edlio,
pentatonica de ré menor e sua blue note, € 1€ menor harmonico. Sobre a novidade do modal
jazz destes anos de 1960, como exemplo deste termo “vertical polimodality” trago Monson
(1998, p. 159): “Os solos de Coltrane sdao polimodais no sentido de Russel do termo: Ele
emprega implicagdoes melodicas e harmonicas a partir de uma ampla variedade de escalas,
algumas muito perto, outras muito distantes da tonica principal ou pedal”.

Ainda, outras ferramentas foram utilizadas por Jessé Sadoc, sugerindo notas e
tensdes desvinculadas de qualquer modo, através das aproximacdes cromaticas, duplas
aproximacoes cromaticas visando tensoes disponiveis, € a inser¢ao de intervalos “outside” de
sétima maior, nona menor, quinta diminuta e terca maior, o que acaba por sugerir a liberdade
de utilizag@o de toda a gama das doze notas da escala cromatica passiveis de exploragdo sobre

um Unico vamp em Dm7(9).
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4.5 SINTESE FINAL: MAE IRACEMA

Por fim, trago uma analise integral da musica Mae Iracema, que sintetiza e recapitula
varios elementos ritmicos e harmdnicos presentes na estética composicional de Moacir Santos
levantados neste trabalho.

Primeiramente, explicito os elementos que cada secdo revela. Sigo tecendo

comentarios analiticos, ordenados por harmonia, melodia e ritmo.

Elementos: Melodia e harmonia modal, acordes saturados modalmente, mojo,

improviso em vamp, hemiolas e cross rhythm em trés camadas.

Forma: A A’ B C coda
Secdo A (c.26-41)
Secdo A’ (¢.26-47)
Secdo B (c.48-55)
Secao C (c.56-63)
Coda (c.80)

Introducio (c.1-26): Melodia modal, hemiolas e cross rhythm.

Sax alto e baritono introduzem a musica, trazendo a sonoridade do arpejo dominante
Bb7(#9,13).

Esta melodia pode ser interpretada como proveniente dos modos: simétrico de si
bemol dominante diminuta, ou ainda, da sobreposi¢do entre as pentatonicas maior e menor de
si bemol. A determinacdo que diferenciaria entre os dois modos estd nos intervalos de nona
(9/b9) e quarta (11/#11), justamente ausentes neste arpejo: T-#9-3-5-6-7. Em suma, este
arpejo remete a sonoridade do modo blues completo, ou a “combination”, como Moacir
Santos chamava essa sonoridade.

Tal melodia em 3/4, gera uma hemiola divisiva em relagdo a percussao, que ao afoxé,

inicia a musica sugerindo a pulsacdo em 2/4, subdividida em colcheias.



sax alto + baritono h

Figura 124: Saxes na introducdo de Mae Iracema (c.1) [Faixa28]

Exposto esse modo em si bemol dos saxes no compasso 3/4, o piano apresenta uma
hemiola (c.9) com as notas ré — do# - fa, respectivamente 3, #9 e 5, caracterizando a
sonoridade maior/menor do modo. Esta hemiola ¢ formada por trés notas em um grupo de
quatro semicolcheias, e adiciona mais uma hemiola em relagio a percussdo e saxes. Portanto,

ouvimos a terceira camada ritmica, gerando a sensacgao de cross rhythm:
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Figura 125: Piano em hemiola na introdu¢do de Mae Iracema (c.8)

Exemplifico as trés camadas indicando as pulsagdes do cross rhythm logo abaixo:
saxes em 3/4, piano em hemiola e percussdo em 2/4. Como na polirritmia afro-brasileira ja
descrita antes como fonte de inspiracdo ritmica para Moacir, poderiamos aqui também

entrever a analogia entre padrao basico, camada cruzada e camada improvisatdria no papel da

percussao, piano e saxes alto e baritono respectivamente.

i

Figura 126: Cross rhythm na introdugdo de Mae Iracema (c.10)
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Ao fim da introdugdo, o naipe de metais, aqui reduzido a clave de fa, realiza um
contraponto com os intervalos T - #9 — 3 - 4 — 5 — 7, relativo a sobreposicao das pentatonicas
maior e menor de si bemol, aqui selecionadas as notas da pentatonica menor com a adig¢ao da
ter¢a maior, também na sonoridade da “combination”.

Uma ultima frase (c.22-25) propde um padrao melodico sobre a pentatonica de si
bemol menor aos saxofones. Este ponto final da introdugdo ¢ notavel a exploragdo da
ambigiiidade menor/maior. Justamente as duas notas do saxofone alto na transi¢ao da barra de

compasso que separa introdugado e secdo A sao do sustenido e ré — sonoridade menor/maior de

si bemol.
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Figura 127: Fim da introducdo de Mae Iracema (c.18-25)

Secio A (¢.26-45): acordes saturados modalmente'”', “melodia modal, harmonia
modal” e mojo.

O dominante Bb7(#9b13) cede espaco para um primeiro grau Bbmaj7(9).

01 «por fim, um procedimento caracteristicamente jazzistico ¢ o da Saturagio dos Acordes, através do uso
maximo de suas extensoes, fato que culmina na verticalizagdo de um modo. Este procedimento foi demonstrado
no desenvolvimento dos temas de Miles Davis So What e Milestones, caminhando para Maiden Voyage, de
Herbie Hancock, e casos hibridos como Time Remembered, de Bill Evans”. (TINE, 2003, p. 157).
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Abaixo, a harmonia executa os “acordes saturados modalmente”, verticalizando os
modos si bemol jonio e do bemol dominante diminuto. A cadéncia sugere uma relacdo I —
subV'*(¢.26-32). No compasso 33, F6(9)/A, soa como o V grau, de Bbmaj7, anteriormente
subV. A partir da armadura de clave e esta pequena progressao poderiamos interpretar a
tonalidade de si bemol maior.

Quanto a melodia, atento que ouviremos em toda se¢do A, a selecdo do conjunto de
notas relativas a mi bemol maior, e a utilizacdo de boa parte de seu campo harmoénico.
Interpretarei a seguir, uma ambigiiidade, recorrente no trabalho de Moacir Santos, também
percebida anteriormente como exemplo aqui em Odudua, Jequié, e Coisa n°2, que interpreto
como um procedimento estilistico do compositor. Ou seja, uma selecdo, ou predilecdo do
compositor por notas na melodia que referem-se estritamente a um modo, adquirindo certa
independéncia em relacdo a harmonia subjacente. Surge uma concepg¢ao similar em direcao a
constatagdo de Tiné (2008) do procedimento nordestino de ‘“cadéncia tonal em melodias
modais.”

A secdo ritmica, formada pelo piano, guitarra, contrabaixo, bateria e percussdo

3

.1 . . . ,
executa o mojo % aliada ao naipe de metais sax baritono, sax tenor, trompa, trompete,

trombone e trombone baixo:

192 Sugere, pois esta ¢ uma progressio entre dois modos “verticalizados”, nio ¢ uma cadéncia tonal em um
sentido estrito. O subV7(#11) utiliza as tensoes 9-#11-13 (LEVINE, 1995, p.156). A escala dominante diminuta,
simétrica, artificial, e sem relagdo direta a um campo harmonico, ¢ a unica capaz de gerar o conjunto de tensdes
b9 - #11 — 13 ao mesmo tempo em um acorde maior com sétima menor. (LEVINE, 1995, p. 78-81).

1% Este mojo foi descrito na p. 81
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Figura 128: Secdo A de Mae Iracema (c.26) [Faixa28 - 0°42’’]

Seguindo a se¢do, temos acordes saturados modalmente, verticalizando lda bemol
lidio e fa dorico. A nota ré, sexta maior do modo fa dorico, surge na melodia (c.34-35).
Podemos entender uma modulagdo para mi bemol maior a partir deste compasso.

A melodia da se¢do A prossegue até o fim com o conjunto de notas de mi bemol
maior (c.38-41). A rigor, neste momento estes modos e seus respectivos acordes coincidem

com este campo harmonico (c.34-39).
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Figura 129: Segdo A de Mae Iracema (c.34)
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Ao fim da se¢do, a harmonia retorna ao Bbma;j7(9). Uma preparagdo (c.40) II — V,
que interpreto como Em7(b5, b9) - A7 (b13, #9) de Dm7, perfaz uma cadéncia de engano
entre acordes de sonoridade semelhante, seja pela coincidéncia de notas que os constituem,
quanto pela distancia de ter¢a e fungdes harmonicas que poderiam lhes ser atribuidas. Tanto
na tonalidade de si bemol quanto na de mi bemol possuem mesma fung¢ao, - tonica: Bbmaj7(9)
e Dm7; ou dominante: Bb7 e Dm7(b5) respectivamente. O mesmo caso ja referido

anteriormente em Kamba. Apds a preparagdo, o retorno ¢ ao Bb como Imaj7(9)

45,
Abmaj 740 Fm7¢) Bhmaj7? Gm7/p A7)
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Figura 130: Se¢do A de Mae Iracema (c.38)

Ap0s a repeticdo da secdo A, na repetigdo a casa dois temos a preparacdo II- subV —
Ebmaj7 (c.44-45). A melodia segue com o mesmo conjunto de sons de mi bemol maior. A
rigor, a partir dos compassos anteriores poderiamos interpretar este trecho (c.42-47) em mi
bemol maior. Note-se que o repouso, o “lugar de chegada”, com o acorde de Bb agora surge
sem a anterior sétima maior, € com os intervalos de sexta e nona, o que denotaria o “lugar de

chegada”, “potencial de recomeg¢o”, “campo harmonico modal”, ou seja, centro deste - Bb -

de Mae Iracema realmente como mixolidio.
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Figura 131: Secdo A de Mae Iracema (c.42)

Sec¢ao B (c.48-55): modulagdes, mojo:

Na secdo B, temos duas preparacdes do tipo Il V, modulando para Dbmaj7(6)/Ab
(c.48-50) e para F7M (c.52-54).

A melodia faz o mesmo motivo ritmico ¢ melddico na passagem por estas

tonalidades.

A segdo ritmica mantém o mojo com uma leve modificagdo.'™
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Figura 132: Secéo B de Mée Iracema (c.48) [Faixa28 - 01°24"’]
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Este mojo foi descrito na p. 82.
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Secao C (¢.56-63): saturacdo de acordes, modulacdes, hemiolas, mojo em 5/4.

A harmonia segue modulando, e realiza um II V para Dmaj7(6) (c.56-59). Logo a
seguir, uma preparacao (c.60-63) para o retorno a secdo A: II- VI - V/V - sub Il sub V de si
bemol. Os dominantes surgem “saturados modalmente”, baseados no modo mixolidio (#4)
(c.62-63). As hemiolas surgem na harmonia pelo naipe de metais (¢.58-61), que acompanha o
ritmo de parte da melodia.

A melodia executa um mesmo motivo que repete-se nas modulagoes pelas
tonalidades de ré e si bemol (c.56-61).

A segdo ritmica executa um mojo em 5/4'% (¢.62-63).
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Figura 133: Se¢do C (c.56) de Mae Iracema [Faixa28 — 01°35’]

' Este mojo foi descrito na p. 83.
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Na seqiiéncia, Mae Iracema abre espago para a improvisagdo em um vamp modal de
guitarra na se¢do A e 6rgao Hammond na se¢ao B.

Apos secdes A, B e C e improvisagdo, a coda final resgata a mesma situacao da casa
dois da secdo A (c.42), de maneira a indicar a centraliza¢do em si bemol, que seria mixolidio,
pois o acorde de Bb surge sem a anterior sétima maior. Todo o trecho ¢é relativo ao campo

harmoénico de mi bemol maior:
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Figura 134: Coda final de Mae Iracema (c.80) [Faixa28 - 04°13”"]

Exponho a seguir resumidamente como interpreto a maneira que o compositor
arquitetou a harmonia/melodia em Mae Iracema:

Introducio

Pentatonicas - maior/menor - Bb7(#9,13) — V grau — dominante de mi bemol

Secao A:

A énfase, o primeiro acorde da progressdo, o “lugar de chegada” ¢ o Bb que em mi
bemol seria V - mixolidio. Isto cria uma centralizagdo em si bemol maior, que, no entanto
surge com sétima maior. Toda a melodia e o restante dos acordes referem-se ao campo
harmoénico de mi bemol maior.

Secao B:

Preparagdes II — V modulando para Dbmaj7 e Fmaj7.

Secao C:

Preparagdes II — V modulando para Dmaj7 e retornando a Bbmaj7

Tais modulagdes, apesar de ndo terem funcdo tonal, penso que nao foram escolhidas

aleatoriamente. Se tomarmos o campo harmdnico de mi bemol, com todo seu estoque de
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acordes do tipo maj7 disponiveis, pelo “conjunto de tons-vizinhos que fundamentam os
lugares de chegada na harmonia tonal contemporanea” (FREITAS, 2011, p.8) teremos:

Tonalidade: Eb

Ebmaj7 -1

Abmaj7 — IV

Empréstimo modal: Ebm

F#maj7 — blll

Bmaj7 - bVI

Sexta napolitana: de Eb, do relativo menor Cm, e do anti-relativo menor Gm

Emaj7 — bll

Dbmaj7 — bVII

Fmaj7 - 11

Mediante: G

Gmaj7 — III

Submediante: C

Cmaj7 — VI

Submediante da submediante: A

Amaj7 -bVII

Dmaj7 — VII

Tom da dominante: Bb

Bbmaj7 -V

As modulagdes de Mae Iracema se “‘justificariam” para lugares de chegada
extremamente for¢ados e distantes da “tonalidade” principal de mi bemol maior, algo que
penso nao se aplicar neste contexto:

Dbma;j7 — bVII de mi bemol — sexta napolitana do relativo d6 menor

Fmaj7 — 1T de mi bemol — sexta napolitana do anti-relativo sol menor

Dmaj7 — VII de mi bemol — IV da submediante da submediante de mi bemol

Interpreto que Moacir ao invés de procurar as modulacdes tdo afastadas da
“tonalidade” de mi bemol, tomou criativamente uma idéia das mais simples que gera a
“harmonia modulatoria” deste trecho: tomar como lugares de chegada justamente as notas da
ambigiiidade proposta na enfatica hemiola de piano, logo na introdu¢do da musica: D — Db —

F, justamente, as notas do “assunto” maior/menor da introducao, Bb7(#9, 13).
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Figura 135: Hemiolas do piano: fonte para as modulagdes de Mae Iracema? (c.18)

Em conclusao, em Mae Iracema Moacir Santos trabalha a secdo A com a tonalidade
de mi bemol maior, e sobre 0 V7 que ¢ o “lugar de chegada”, promoveria a centralizacdo a um
primeiro grau mixolidio. Neste grau, utiliza um Vmaj7 — o Bbmaj7, como uma breve
passagem por si bemol maior, mesclando tons vizinhos.'*

As modulagdes nas se¢des B e C progredindo em ciclos de ter¢a maior € menor, tao

107 -
0", procurando as mediantes:

emblematicos do modal jazz dos anos de 196
Dbma;j7 — bVIIma;j7,
Fmaj7 — mediante de Db
Dmaj7 — submediante de F

Bbmaj7 — submediante

Finalizando este capitulo com Mae Iracema, e sintetizando sobre os “modalismos” de
Moacir Santos, apresento resumidamente os elementos que estdo representados e foram aqui
levantados em sua musica. Reitero que esta pratica modal dos anos de 1960 foi “parcial,
impura ¢ auto-elaborada” (FREITAS, 2008) em conjunto das praticas difusas dos
desenvolvimentos tonais dos musicos do jazz moderno e da “modernizadora” MPB.

No repertério de Moacir, a inser¢do do modal, ou de “maneirismos modais” nao
excluem o tonal, visto que seu repertorio ndo ¢ exclusivamente modal, em direcdo as
constatagoes de Tiné (2008) sobre a musica brasileira dos anos de 1960. Estes elementos

expostos nas analises se inserem na constatagdo de busca pelos musicos dos anos de 1960 de

106 Sobre o V7M, a sonoridade lidio em d6 maior, e relacdes de empréstimo entre tons vizinhos, ver Freitas
(2010, p. 283), em seu capitulo 7 — “DA TEORIA DA HARMONIA COMO ARTE DE MANTER A
UNIDADE TONAL NA DIVERSIDADE CROMATICA” (265-289).

197 Sobre os ciclos de terca, e relagdes e discussdes sobre John Coltrane e o jazz modal, ver Freitas (2010:219-
252): “Com isso, 0 destaque que a seguir se da ao ciclo de ter¢as maiores — e, conseqiientemente, a menor
atencdo dispensada aos “centros tonais que se deslocam por ter¢as menores” (LEVINE, 1995, p. 366-367) — deve
ser entendido como um destaque conjuntural: uma ateng@o especial motivada pelo interesse que este plano tonal
especifico despertou na teoria da musica popular a partir das discussdes em torno da temadtica “Giant Steps”.
(LEVINE, 1995, p. 237).
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expansdo e ampliacdo de uma esgotada tonalidade, assim como afirmacdo de identidade
através de nacionalismos brasileiros. Foram paralelamente e mutuamente articulados
transnacionalmente aos enlaces com o modal jazz, em resultado da expansdo e nogao das
identidades compartilhadas pelo “Atlantico Negro” (GILROY, 2001).

Esta concep¢ao modal na musica popular surge como uma estratégia de arte moderna
americana e brasileira, que buscou expor e desenvolver algo compreendido como uma etapa
pOs-tonal, dentro de um amplo contexto e ethos afro-moderno (RAMSEYJR, 2003; MAGEE,
2007).

Se o fazer modal das manifestagdes afro-religiosas e folcloricas do nordeste havia
sido “neutralizado”(TINE, 2008) pela indistria da radiodifusdo e gravagdo, assim como o
“esvaziamento”(LACERDA, 2005) da polirritmia, que indico ambos como processos de
“ofuscamento” (SEIGEL, 2009), surgem “iluminados” pela musica de Moacir Santos. Assim,
este modalismo ressurge também no trabalho outros compositores referenciais como Baden
Powell e Edu Lobo, e articula-se e ressoa com os modernismos nacionalistas de uma corrente
de pensamento Andradeano de segunda geracdo em compositores como Guerra-Peixe,
Camargo Guarnieri, José Siqueira, neste rico campo “nacional-erudito-popular” (WISNIK,
2004). Alguns destes compositores buscaram o modalismo como estratégias de afirmagdo de
identidade nacional e “brasilidade”, que de fato encontram correspondéncias e interesse na
pesquisa de tradigcdes religiosas e folcloricas no Brasil, provenientes da vivéncia destas
manifestagdes ou pesquisa de campo, como exemplo de Guerra-Peixe, Baden Powell e
Moacir Santos, ou seja, ndo sdo atribuidas somente as construgdes ou associagdes entre os
compositores que desenvolveram o assunto por esta década.

Estes entrelacamentos do “erudito-popular” também marcam a influéncia que o cool
Jjazz exerceu nos anos de 1960 e na musica brasileira, que foi um género associado a musicos
e arranjadores de experiéncia no campo da musica de concerto cunhando algo que moldou um
subgénero que acomoda o termo do ‘jazz sinfonico” (COOK; POPLE, 2004) nas analogias a
instrumentag¢do e complexidade dos arranjos. O conseqiiente modal jazz a partir do Birth of
the Cool e Kind of Blue reafirmava uma busca por inten¢des modais, que encontrava no
primado do blues e sua expansao e desenvolvimento como canal de expressao do ethos afro-
moderno de liberdade, experimentagdo e vanguarda estética do jazz.

Nas musicas de Moacir Santos aqui analisadas, estes “maneirismos modais” da
musica popular brasileira e jazz dos anos de 1960 surgiram através de procedimentos
compreendidos como ‘“cadéncias modais”, “cadéncias tonais em melodias modais”,

“verticalizagdes dos modos”, “dominantes menores”, “auséncia da sensivel”, “melodia ou
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harmonia modal”, conjugadas ou ndo; “desenvolvimento motivico de melodia modal”,
“técnica de arranjo linear”, “ambigiiidade” entre tonalidades e modos, expostas na relagdo
maior/menor, assim como modos eolio/ dorico; “harmonias modulatorias”, sem vinculagao a
campos harmonicos; “melodia modal sobre harmonia modulatoria” e sobre tons vizinhos;

assim como composigdes estritamente modais.
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5 COMENTARIOS FINAIS

Este trabalho teve como objetivo pensar, contextualizar e analisar musicalmente a
obra de Moacir Santos, especificamente através de elementos ritmicos e modais, que
argumentei estarem associados de maneira ampla a categoria cultural da africanidade, tao
valorada nas percepcoes e discursos sobre sua musica, assim como no periodo e contexto
musical em que sua atuacao profissional se expande.

A partir de tal busca, no primeiro capitulo busquei levantar uma sintese biografica
do compositor, apontando em paralelo os contextos e intengdes que possivelmente
promoveram que estes elementos emergissem e fossem conotados através de sua musica.

Desde sua iniciagdo musical através das jazz-bands, € possivel entrever a influéncia
americana amalgamada em sua musica, assim como nos discursos sobre os conceitos de
brasilidade e africanidade que se desenrolaram no pais. Neste sentido, tais categorias culturais
emergiram e foram vistas aqui de maneira transnacional, em virtude da politica da boa
vizinhanga e suas conseqiiéncias e desenvolvimentos através da expansdo da radiodifusdo,
tendo a Radio Nacional a partir da década de 1930, grande responsabilidade nas percepgdes
sobre a cultura brasileira, espaco profissional e musical, nutridos de inten¢des nacionalistas.
Vinculando nossa modernizagdo as tentativas de expor as “raizes culturais brasileiras”, ao
mesmo tempo seus arranjadores articularam-nas ao jazz, género que justamente nos anos de
1960 ansiava em territoério americano pela busca liberdade e quebra de barreiras nacionais.

Ao que percebo Moacir Santos seguiu a receita dos arranjadores brasileiros,
desenvolvendo sua linguagem orquestral partindo dos enlaces com a estética americana,
procurando a énfase da ritmica brasileira, nossa “maior riqueza” e simbolo ainda a €poca de
algo nacional, brasileiro, auténtico, mas, sobretudo tentando enfaticamente “africanizar” sua
secdo ritmica, em direcdo a afirmar sua propria identidade, embarcando nas oportunidades e
discussdes abertas pelo contexto musical, politico e profissional que o cercava.

Esta proposta de Moacir pode ser pensada em um primeiro momento como vinculada
a uma atitude e pensamento moderno, no sentido de vanguarda e experimentacdes artisticas
com o jazz dos anos de 1960, a esta €poca ja longe dos discursos de intencdes politico-
ideologicas puramente nacionalistas, determinadas a uma busca e postura da autenticidade
exclusivamente brasileira, algo que ndo contemplava suas motivagdes. Em um segundo
sentido do emprego deste termo, a musica de Moacir Santos a0 mesmo tempo articula-se e

guarda aspectos que ressoam com a influéncia que o modernismo nacionalista exerceu em
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uma corrente de segunda geragdo nestes anos de 1960, pela busca, pesquisa e legitimacao de
africanidades brasileiras. Ecoam e entrelacam nesta década o pensamento de figuras como
Mario de Andrade, Sérgio Buarque de Holanda, Gilberto Freyre, Camargo Guarnieri, César
Guerra-Peixe, Moacir Santos, Baden Powell, que certamente marcaram a psique coletiva e
imagindrio sobre as bases que estruturam o que seria a musica brasileira, em direcdo a “fusdo
de ragas”, comunicagdo com o publico e tratamento do poder simbodlico atrelado as
africanidades.

Ao fim deste capitulo, tratei especificamente sobre o conceito de africanidade na
musica brasileira, procurando levantar uma compreensdo, buscar uma defini¢do e discorrer
como esta categoria cultural adquiriu espaco central nesta psique coletiva, cultura e
imaginario sobre a brasilidade, ainda que de forma sempre transnacional aos Estados Unidos,
pelos indissocidveis enlaces ideologicos, comerciais, politicos e culturais que permearam a
musica dois paises, analogamente como marcam as composi¢des de Moacir Santos a partir da
década de 1960.

De fato desenvolveu-se na musica brasileira um imaginario nacional inclusivo, que
através de uma retérica de democracia que procurou as alteridades e “intersubjetividades
raciais”, subverteu e entrelacou culturalmente e musicalmente espacos, esferas de
performance e classes sociais, e que por outro lado ndo foi acompanhada de uma contrapartida
na distribuicdo social e econdmica, aspectos que atuam na percepcdo de um processo de
“invencdo das tradigdes”, neste contexto aquela do Brasil mestico, algo que marcou
decisivamente e fundiu no campo da musica do pais conceitos de identidade bioldgica e
cultural, produzindo nossa “unido magica.”

Vejo esta retorica marcando também ideologicamente a musica de Moacir Santos.
Estratégias composicionais simbolizadas no mojo, na busca pela polirritmia, hemiolas ¢ um
desenvolvimento do modalismo por um conjunto orquestral podem ser vistas em um
microcosmo na pratica, como transubstanciacdes desta retorica de democracia racial em
musica, simbolizando e desenvolvendo este imaginario que se fixou no pais, viabilizado
através de nossas diluidas esferas e espagos culturais de “inbetween”. Espacos, como a Radio
Nacional, o ambiente erudito-popular-nacional do Rio de Janeiro dos anos de 1960 de fato
podem ser vistos no contexto de Moacir Santos como fatores que proporcionaram quebras e
subversdes de fronteiras sociais e hierarquias que comumente separam individuos, e através
de uma base com pretensdo de principios igualitarios, em um momento, através de alguns
personagens, tomam forma e produzem desconstrugdes da sociedade para em seguida

reconstrui-la a partir de novos simbolos. Algumas de suas estratégias composicionais
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descritas aqui enfaticamente misturam e invertem elementos culturalmente vistos em outras
épocas e ambientes como incompativeis. Novos simbolos podem ser interpretados a partir da
producao de sua musica. O que seria mais culturalmente incompativel, ou heterotopico que
um mojo em um clarone interpretando a ritmica de um ibim do candomblé no Lincoln Center?
Uma polirritmia de trés camadas de referéncia afro-religiosa ao piano, contrabaixo acustico e
trompa? Penso que destas estratégias, deriva muito do poder simbdlico de sua musica, que
amalgama as indefinidas fronteiras dicotdmicas que permeiam categorias culturais presentes
na demarcacao de planos ideoldgicos através de discursos sobre o erudito, popular, africano,
europeu, brasileiro, americano, branco, negro....estratégias composicionais no pais que
ideologicamente a partir dos anos de 1930 procurou resolver e inserir em seu projeto de arte
nacional o que hoje ¢ compreendido socialmente como mito da “fusao das racas.”

No segundo capitulo, debrucei-me na contextualizacdo do elogio ao ritmo presente
na musica de Moacir Santos, que tinha como ideal de busca composicional “aquele ritmo que
¢ o meu ber¢o”, e declarava a necessidade de “achar um jeito que os instrumentos fagam a
minha percussdo.” Busquei em fontes imersas as tradigdes afro-brasileiras um possivel
manancial analitico de referéncias para sua constantemente atribuida originalidade e
africanidade ritmica.

Acredito ter conseguido algum éxito na pretensiosa tentativa de pensar e tentar expor
como Moacir Santos procurou inserir e intensificar elementos culturais relativos as
africanidades brasileiras em suas composicoes, através da escrita € composi¢do para a se¢ao
ritmica.

Intuo que o compositor buscou remeter a sua identidade transnacionalmente forjada
afro/brasileira/americana, na valorizagdo da africanidade comum entre as identidades do
continuo do “Atlantico negro”, como exemplo por meio da técnica de arranjo do mojo, que
caracterizou uma “novidade” e a distingdo de sua sonoridade. O pensamento da linha-guia
através da nocdo de gestalt basica que teria natureza circular, e elo com praticas do samba e
da musicalidade afro-religiosa parece acomodar as derivagdes de moldes paradigmaticos nas
construcdes de sua secdo ritmica, pela enfatica valorizagdo da contrametricidade relativa aos
“simbolos de brasilidade” imparidade ritmica e assimetria, ao intercalar valores binarios e
ternarios, distribuidos contrapontisticamente no mojo entre os varios instrumentos de seu
conjunto orquestral.

Acredito que percebendo também o “esvaziamento” e “ofuscamento” das
polirritmias, hemiolas e cross rhythm, assim como também outras linhas-guia, sentidos como

herangas de ascendéncia africana, sua composi¢dao buscou incluir elementos que teriam sido
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“dispensados” no processo de cooptacdo pela musica de segmento urbano das tradigdes afro-
brasileiras, e teriam sido “iluminados” funcionalmente como simbolos pela sua escrita da
se¢do ritmica e melddica, fato que penso estar diretamente vinculado as constantes percepcoes
e atribui¢des a sua originalidade e riqueza métrica.

O samba como simbolo de brasilidade e africanidade serviu para compreender seu
mojo através do paradigma do Estacio, que vejo conter internamente as linhas-guia do aluja e
do agabi como suas versdes - ou paradigmas! - em 12/8, que parecem ter sido expressadas
pelo compositor em seus sambas em 3/4, e constantes composigdes em compassos compostos,
além das linhas como ijexd e ibim, que foram vistas e analisadas aqui como trabalhadas
também texturalmente, assim como criagdes de ritmos quinarios a partir destas mesmas bases.
Esta percepcado de texturas provenientes da ritmica afro-brasileira, e da polirritmia através de
trés camadas funcionais do conjunto orquestral percussivo sugere uma aproximag¢ao cultural
com a pratica africana, que teria sido conservada na tradicdo afro-religiosa, e pode ter sido
adaptada criativamente pelo instrumental da musica de Moacir.

Buscando ouvir “o modo em seu mundo”, o terceiro capitulo buscou discorrer e
contextualizar sobre a inser¢do de elementos, maneirismos ¢ influxos modais como a
novidade na estratégia composicional harmonica e melddica transnacional a partir da década
de 1960, tanto brasileira quanto norte-americana. No primeiro caso, em direcdo a uma
reafirmacgdo das brasilidades inseridas em uma postura e corrente ideoldgica de influéncia
modernista nacionalista de segunda geracao, mutuamente compartilhada entre representantes
do difuso campo erudito-nacional-popular que tinha espago nesta década. Em segundo, no
repertorio de Moacir Santos, trabalhada pacificamente e ricamente as negagdes de condigdes
afirmadoras da tonalidade, buscadas pelo ethos afro-moderno de liberdade e improvisagao do
modal jazz, em repertorios que tém como iniciativas a ampliagdo da entdo “esgotada
tonalidade”, na compreensdo de que este projeto modal ndo excluiu o tonal, visto que estas
praticas abriram um campo de ricas experimentacdes harmdnicas, em repertorios que nao sao
exclusivamente modais.

Estas praticas que se desenvolvem no jazz a partir de tal contexto se inserem como
estratégia e postura de uma ampla busca pela almejada alteridade nao-ocidental “moderna” a
partir destes anos de 1960, através das intencdes de liberdade harmodnica, improvisagdo e
tentativas de vanguarda estética. Deste contexto jazzistico, a0 mesmo tempo sua musica
levanta uma postura articulada, que se abria a estética do cool jazz e third stream, notadas as
intengdes dos distanciamentos das afirmagdes de “raizes” afro-americanas destes géneros pela

influéncia da musica de concerto, instrumental diversificado e arranjos orquestrais.
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Em pontapés para futuras pesquisas, adianto a caréncia de teorias brasileiras
populares que lidem com concepgdes modais e afastamentos da tonalidade, assim como da
teorizagdo das praticas ritmicas de ascendéncia africana sob um ponto de vista ndo tao ja
privilegiado quanto o da cultura. Aponto que o j& tdo discutido “mistério da passagem” do
samba de marginal a simbolo nacional carrega consigo uma questao inquietante para muitos,
longe de ser definida na musicologia brasileira e também por aqui: como misteriosamente se
deu a passagem — musical e estrutural - das tradigdes de ascendéncia africana a musica
popular, a partir de tantos outros “paradigmas”, tendo como alegoria historica curiosa, quase
mitica e embriondria a lembranga de que “as vezes eu ia no terreiro fazer um contracanto com
a flauta, mas ndo entendia nada de samba.” (PIXINGUINHA apud SANDRONI, 2001, p.
140).
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Formato: Mp3. A seqiiéncia das faixas esta na mesma ordem dos exemplos musicais no

texto da dissertacao.

1 - Outra Coisa

2 - April Child (Maracatu, Nacdo do Amor)

3 - Mae Iracema

4 - Odudué (What’s My Name)
5 - Kermis

6 - Kathy

7 - Lamento Astral (Astral Whine)
8 - Kamba

9 - Coisan’l

10 - Coisa n® 1(1965)

11 - [jexa

12 - Ricaom

13 - Bluishmen

14 - Coisan® 10

15 - Odudua (What's My Name)
16 - Suk-Cha

17 - Juazeiro - Luiz Gonzaga
18 - Blue in Green-Miles Davis
19 - Coisa n°l

20 - Coisan® 2

21 - Coisan® 4

22 - Coisa n°6

23 - Coisa n°9

24 - Coisan® 5

25 - Coisa n°5(1965)

26 - Jequié

27 - Kamba

28 - Mée Iracema



ANEXO B — CD de Partituras

April Child
Coisan’l
Coisa n°2
Coisa n°4
Coisa n°5
Coisa n°6
Coisan®9
Coisan°10
Jequié
Kamba
Kathy
Kermis
Lamento Astral
Mae Iracema
Odudua
Outra Coisa
Ricaom

Suk-Cha
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ANEXO C - Transposiciao de Instrumentos

LOWELL, Dick; PULLIG, Ken. Arranging for Large Jazz Ensemble. Berklee Press, 2006.

Instrument Concert Pitch Written Note Transposition from Concert Pitch
Flute @—" 3 - Non-transposing
D] )

Up a major 2nd

Bb Clarinet % 0

A
T
b
e
ol
Bb Soprano Sax E L) Up a major 2nd
) M)

fi A -
Eb Alio Sax % o % Up a major 6th
%
) o
0
ﬁ —
Bb Tenor Sax o % Up a major 9th
M)
o A o
Eb Baritone Sax ,i; é Up a major 13th
o (octave + major 6th)
o A
Bb Bass Clarinet 3 ,ﬁ 8 Up a major 9th
b
o
: ) )
Bb Trumpet 8] o
ar Fligelhom ﬁ; —."% Up a major 2nd
o) o

A :
French Homn in F % % = Up a perfect 5th
%
) o

) r+ 0

Bb Trombone — i Non-transposing




Bb Bass Trombone

Tuba

Giuitar

Bass

= sl
—.) ).
—— .
= R sl
5 9
_-E_ N
o — %_u
J o o

Non-transposing

Non-ransposing

Up an octave

Up an oclave
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