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RESUMO

O objetivo desta dissertagdo € investigar o papel que a secéo ritmica desempenha no
processo de composicdo de Moacir Santos, e a sua relacdo com os demais elementos
composicionais como melodia, harmonia, forma, orquestracdo, ritmo e textura. Para
tanto, focamos nosso estudo na serie de composigdes criadas por Santos sob o titulo
de Coisas (1965) que constituem o primeiro album do compositor e o Unico langado
no Brasil sob sua direcdo integral. Analisamos as trés composi¢cOes mais
significativas, as Coisas n° 1, 2 e 5, a partir das gravacOes originais de 1965. Essas
analises lidam com alguns conceitos centrais a masica de Santos, presentes no
contexto que cercava o compositor na década de 1960, como a valorizacdo da cultura
negra e a biparticdo das musicas em populares e eruditas.

Palavras-chave: Santos, Moacir — Musica popular - Brasil — Composi¢do (Musica) —
Arranjo (Mdsica) — Ritmo.
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ABSTRACT

The main goal of this dissertation is to investigate the role of the rhythmic
session in Moacir Santos’ compositional process and its relationship with the
other structural elements as melody, harmony, form, orchestration, rhythm and
texture. We focus our study in the series of pieces named Coisas (1965), which
represent the composer’s first record and the only one released in Brazil under his
full supervision. We analyze the three most significant of these works: Coisas No
1,2 and 5 from the original 1965 recordings. The analysis also deal with central
aspects of Santos’ music which were present in the context surrounding the
composer in the 60’s as the valorization of black culture and the polarity between
popular and ‘learned” music.

Keywords: Santos, Moacir —Popular Music — Brazil — Composition (Music) —
Arrangement (Music) — Rhythm
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INTRODUCAO

Nosso interesse inicial pela musica de Moacir Santos (1926 —2006) se deu mais
fortemente durante uma temporada de oito meses, entre 2002 e 2003, em Los Angeles, CA,
periodo em que o autor dessa dissertagdo estudou improvisacdo e musica para cinema,
através de uma bolsa da CAPES. Ja conheciamos seus albuns The Maestro (1972) e Ouro
negro (2001), e haviamos assistido ao show de langcamento deste Gltimo album, uma
regravacao da obra de Santos admiravelmente conduzida por Mario Adnet e Zé Nogueira.
Porém, somente fora do Brasil percebemos a importancia que sua masica, de alto nivel
técnico e padrdo artistico universal e, a0 mesmo tempo, de um nacionalismo
contemporaneo nada 6bvio, tinha para um compositor brasileiro jovem como o autor desta
dissertacdo. Felizmente, descobrimos que tinhamos um conhecido em comum que se dispds
a nos apresenta-lo e nos levou para um almoco em sua casa, em Pasadena, CA. Moacir
Santos havia se mudado para os EUA em 1967, e nunca retornara ao Brasil.

Encontramos um Moacir Santos ja idoso, mas saudavel, com quase 80 anos, apds
um derrame cerebral ocorrido na década de 1990 que o deixou impossibilitado de tocar,
mas nao de conversar, coisa que adorava fazer. Falou-nos, no jardim de sua casa, de suas
idéias misticas bastante originais, as quais atribuia ndo apenas seu encontro com Cleonice,
companheira de toda a vida, mas também a conformacéao dos astros e do universo e, é claro,
da musica, como reflexo de algo maior em que acreditava. Falou muito de musica,

especialmente das que gostava'. Emocionou-se ao falar do solo do pianista e compositor

! Mais tarde quando tivemos a oportunidade de entrevisté-lo, ja para esta dissertacio, percebemos que Moacir
s0 falava das musicas e pessoas de maneira positiva. Quando ndo gostava de algo preferia calar-se, o que, de
qualquer forma, denunciava sua opinido.



Jodo Donato em sua musica De repente estou feliz (Haply-happy — Ouro Negro, 2001), na
qual havia deixado alguns compassos reservados para um improviso jazzistico, onde
Donato, no entanto, com sua simplicidade e musicalidade excepcional, optou por tocar a
melodia harmonizada em bloco, como ele sabe fazer melhor do que ninguém: com suingue
e economia de meios. Este comentario emocionado do compositor ancido provocou em nés
a percepcao de que o pensamento de Santos a respeito de Donato e de musica, de maneira
geral, convergia fortemente com o0 nosso. Embora separados por algumas geracoes,
pertenciamos ao mesmo universo musical. Qual ndo foi a nossa surpresa ao notar que, sobre
seu piano, estava aberta a partitura do Estudo 6, opus 10, de Chopin, o estudo predileto,
dentre os estudos do compositor polonés, do autor dessa dissertacdo, que, nascido em
familia de pianistas, tinha uma relacéo especial com esta composicao desde a infancia.
Obviamente ndo foram apenas motivos pessoais que nos levaram a escrever esta
dissertacdo sobre a sec¢do ritmica do Coisas (1965), o primeiro album de Santos e seu Unico
album brasileiro anterior ao derrame cerebral que sofreu. Ao iniciar o curso de mestrado em
composi¢do na UNIRIO, uma universidade tradicionalmente mais aberta & chamada MPB
(musica popular brasileira) que outras instituicdes brasileiras correlatas, percebemos que, a
despeito desta abertura, havia uma grande lacuna no que diz respeito ao estudo da
composic¢do brasileira, estando o curso de composi¢do mais voltado ao estudo das masicas
relacionadas as vanguardas européias e afins. Os estudos sobre MPB normalmente estavam
restritos a area de musicologia, nao havendo, portanto, um olhar do ponto de vista da
criacdo sobre este rico campo. Conseqlientemente havia, e ainda ha, uma lacuna no que

tange & composicio para secdo ritmica e as levadas® que executa, embora haja algumas

2 Termo que significa férmula ritmo-harménica com fungéo de acompanhamento. Batida é um sindnimo
muito usado de levada. O assunto ser& abordado mais extensamente no capitulo 2.



dissertacGes relacionadas ao assunto de grande valia como a de Rodolfo Cardoso de
Oliveira intitulada O imperio do samba: Uma etnografia da bateria do Grémio Recreativo
Escola de Samba Império Serrano (UNIRIO, 2002), pelo foco nos instrumentos de
percussdo e questdes relacionadas a sua notacao.

Outras duas dissertagdes relacionadas ao nosso tema, e que nos serviram como
referéncia, sdo Pixinguinha e a génese do arranjo musical brasileiro (1929 a 1935), de
Paulo Aragdo (UNIRIO, 2001), pela conceituagdo do arranjo brasileiro, além do justo
destagque para os instrumentos de percussdo e da secdo ritmica® e Contracantos de
Pixinguinha: contribui¢bes historicas e analiticas para a caracterizacdo do estilo, por
Alexandre Caldi Magalhdes (UNIRIO, 2000), pela analise das composicdes de Pixinguinha.
Voltemo-nos entdo as composi¢es em questdo.

As Coisas (1965), do compositor pernambucano Moacir Santos, sdo0 composi¢oes
em que a secdo ritmica desempenha um papel importante, em um contexto identificado de
diversas formas, dos subtitulos das musicas ao texto do LP, passando obviamente pelas
levadas, & musica afro-brasileira. Este carater de valorizagdo da chamada cultura negra na
composicdo de Moacir Santos é particularmente evidente pela forma como séo feitas as
orquestracdes. Nelas o autor dispensa atencdo especial aos instrumentos de percussao, a
invencdo de uma base ritmica original ligada a matrizes africanas e mesmo a interacéo entre
instrumentos melddico-harmdnicos e de percussdo ou entre a secdo ritmica e a se¢do dos
sopros. Além disto, essa valorizacdo é uma constante nas falas do compositor sobre sua

musica, bem como nas falas de criticos e apreciadores, sobre o album em questdo. Reforca

% O termo sec&o ritmica, também denominada “secéo ritmico-harmdnica” (Guest, 1996, p.69) ou cozinha,
normalmente designa o conjunto de instrumentos que mantém a base ritmico-harménica sobre a qual se
desenvolvem melodias. Freqlientemente esta se¢do é constituida por bateria, percusséo, baixo, guitarra ou

violdo e piano (e, mais raramente, vibrafone).O termo sera abordado no capitulo 2, dedicado ao assunto.



esta visdo o fato de que o Coisas tem parte de sua génese no longa metragem Ganga
Zumba, de Carlos Diegues, audiovisual de 1964, de tematica afro-brasileira, sob direcdo
musical de Santos. Por outro lado as Coisas trazem também a informacgéo erudita de origem
européia que se reflete no uso da escrita tradicional, inclusive para o0s instrumentos da se¢édo
ritmica, no titulo abstrato das Coisas, numeradas de 1 a 10 qual opus de composic¢éo erudita
e em diversos procedimentos estilisticos e composicionais frutos de anos de estudos de
Moacir Santos com masicos eruditos como C. Guerra-Peixe, E. Krenek e H. J. Koellreutter,
tendo Santos se tornado assistente deste Gltimo, substituindo-o como professor nas aulas em
que este tinha que se ausentar.

Além do valor artistico e originalidade, o que torna o conjunto das dez Coisas
especial é o fato delas terem sido lancadas em meados da década de sessenta, periodo de
extrema importancia para o desenvolvimento dessas composi¢fes que enfatizam o caréater
afro-brasileiro na MPB e reinventam levadas ritmicas, como os Afro-sambas (1966) de
Baden Powell e Vinicius de Moraes, série de composi¢des nascida como encomenda das
aulas ministradas por Santos a Powell, segundo esse violonista®.

O objetivo deste estudo é investigar o papel que a secdo ritmica desempenha no
processo de composicao de Moacir Santos, especificamente do album Coisas (1965) e a sua
relacdo com os demais elementos composicionais como melodia, harmonia, forma,
orquestracdo, ritmo e textura. Para tanto, focamos nosso estudo na série de dez
composicOes criadas por Moacir Santos sob o titulo de Coisas e langadas pelo selo Forma,

em 1965. Este foi o primeiro album do compositor e o Unico lan¢ado no Brasil sob sua

* “Moacir me passava 0s exercicios de composicdo em cima dos sete modos gregos, os modos litdrgicos do
canto gregoriano. Foram esses exercicios que viriam a se tornar, mais tarde, os afro-sambas” (Baden Powell
em depoimento ao jornal O Globo, Segundo caderno, de 24 de margo de 2000). Sobre os Afro-sambas ver
KUEHN, Frank M.C. Estudo sobre os elementos afro-brasileiros do candomblé nas letras e musicas



direcdo integral. Analisamos trés composi¢es dentre o grupo das Coisas a partir das
gravacdes originais de 1965, utilizando as transcrigdes de Adnet e Nogueira como apoio
(Santos, 2005). Também langamos méo, eventualmente, de outras gravagdes e partituras de
composic¢des de Santos para fins comparativos, inclusive de manuscritos originais aos quais
tivemos acesso.

Outra importante fonte para nosso estudo foi a entrevista que realizamos com
Santos, apenas alguns meses antes de seu falecimento, transcrita no anexo 1, e que nos
permitiu fazer a ligacdo entre as composi¢des analisadas e o pensamento do compositor em
sua relacdo com o contexto na qual nasceram e se inserem: as interagdes entre popular e
erudito (que na verdade, em grande parte da musica brasileira, se ddo num continuum que
nega esta biparticdo) e a valorizacdo da cultura negra na década de 1960, alem de nos
fornecer informagOes sobre diversas outras questdes tangenciais. Também entrevistamos
dois musicos integrantes da secdo ritmica das gravacdes em questdo: o violonista Geraldo
Vespar e 0 percussionista Elias Ferreira, que nos deram importantes depoimentos sobre a
forma de compor para seus respectivos instrumentos, por Santos.

Note-se que ndo temos conhecimento de trabalho académico algum finalizado sobre
a obra de Moacir Santos, que faleceu aos oitenta anos de vida, em 2006. Em 2005, no
entanto, foram editados trés cancioneiros, contendo partituras e breve secdo introdutéria
com textos de Hugo Sukman e Zuza Homem de Mello sobre o compositor. Cada volume
aborda um album especifico de Santos: Choros e alegria, Ouro negro e Coisas (Santos,
2005), sendo este ultimo de especial valor para nossa pesquisa, uma vez que traz a

transcricdo integral das obras homénimas, iniciativa pioneira de Mario Adnet e Zé

de Vinicius de Moraes e seu parceiro Baden Powell: os "afro-sambas”. In: Anais do 3° Coldquio
de Pesquisa da Pés-Graduagao em Musica, PPGM, CLA, UFRJ, Rio de Janeiro, 2002, p. 94-102.



Nogueira, ja que os originais perderam-se. Deve-se a essa dupla de musicos toda uma série
de relangamentos e regravacdes da obra de Santos (mas ndo apenas reedi¢des: o album
musical Choros e Alegria, de 2005, contém composic¢des ineditas de Santos que estavam
engavetadas), que propiciaram a muitos musicos e ouvintes o contato inicial com referida
obra, apds décadas de exilio do compositor. Estes cancioneiros sdo as Unicas publicacdes
que conhecemos dedicadas integramente a obra de Moacir Santos.

Algumas publica¢des também nos foram de especial valor para esta dissertacéo.
Feitico decente de Carlos Sandroni (2001) nos € de interesse especial pela abordagem da
questdo ritmica na MPB, das formulas ritmicas de acompanhamento, assim como dos
conceitos de levada e de sincope, embora seja um estudo voltado especificamente para o
samba e suas tranformacdes, no Rio de Janeiro, entre 1917 e 1933. Estudo similar, embora
de carater mais antropoldgico, realizou Hermano Vianna em O mistério do samba (1995),
também de nosso interesse por ampliar nossa visdo numa abordagem transdiciplinar da
musica popular brasileira.

Sobre o conceito de MPB temos ainda o artigo Adeus a MPB, publicado em
Decantando a republica, vol. 1 (2004) também de Sandroni. Nesta mesma publicacdo
temos o artigo de Santusa C. Naves, A cancdo popular entre a biblioteca e a rua,
levantando a questdo das inteiragdes entre a alta e a baixa cultura na MPB, também
pertinente a esta pesquisa.

Kazadi wa Mukuna (2000) analisa a musica popular brasileira em relacdo a sua
presumivel origem africana, em especial aquela de origem bantu, trazendo também
questionamentos sobre a metodologia e a eficacia de estudos semelhantes realizados
anteriormente. Toca ainda na questdo da valorizagdo da cultura afro-americana a partir da

década de 1960.



Temos ainda os livros didaticos de arranjo que tratam da questdo da composicédo e
arranjo para secdo ritmica, em especial. Sdo eles: Modal jazz Composition (1996) de Ron
Miller, Arranjo: metodo pratico (1996) de lan Guest, Inside the Brazilian Rhythm Section
(2001) de Nelson Faria e CIiff Korman, The contemporary arranger de Don Sebesky
(1974) e Sound and scores (1976) de Henry Mancini, tendo Moacir Santos trabalhado como
assistente deste ultimo em composicdes de trilhas sonoras para cinema, em Los Angeles,
EUA.

Sobre a historia da MPB, nos baseamos em: Pequena historia da musica popular
(1986), de José R. Tinhorao, Chega de saudade (1991), de Rui Castro, Balanco da bossa e
outras bossas (1974) organizado por Augusto de Campos, A cancdo no tempo, vol. 2
(1998) de Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello, “Bossa Nova” (2002), de Artur da
Tavola, Antonio Carlos Jobim: uma biografia (2001), de Sérgio Cabral e Radamés
Gnatalli: o eterno experimentador (1985), de Barbosa e Devos.

O corpo da dissertacdo estd dividido em trés capitulos. O primeiro capitulo
explicita, em linhas gerais, o contexto da MPB na década de 1960, no qual as Coisas foram
compostas, e trata da questdo da valorizag¢do da cultura negra neste periodo, bem como sua
relacdo com o jazz norte-americano, caros a musica de Moacir Santos. Traz uma breve
biografia do compositor, a questdo da biparticdo popular/erudito e um breve historico
abordando a associa¢do do nacionalismo ao uso do folclore na musica brasileira. Ao final
do capitulo, na secdo de defini¢do dos termos, sdo brevemente abordados os conceitos de
MPB e de composicgéo e arranjo.

O segundo capitulo é dedicado ao conceito de se¢do ritmica, tangenciando os
termos suingue e levada. Traz também uma breve descricdo dos instrumentos que

compdem a sec¢do ritmica utilizada por Moacir Santos no album Coisas (1965). Por fim,



para melhor contextualizar a pratica da composi¢cdo e arranjo para se¢do ritmica no
contexto em que Santos trabalhava, analisamos as praticas de trés
compositores/arranjadores mais significativos (Pixinguinha, Radamés Gnatalli e Antdnio
Carlos Jobim) do periodo que vai da década de 1940 a de 1960, no qual Moacir Santos
viveu no Rio de Janeiro e trabalhou na Radio Nacional (entre 1948 e 1967). Partimos de
trés questdes que, posteriormente também nos apoiaram para as andlises das Coisas:
primeiro, os instrumentos que compdem a sec¢do ritmica tinham partituras escritas ou a
execucdo era improvisada? Segundo, se havia partituras, de que forma eram escritas, com
notac&o tradicional, cifra ou somente indicagdes basicas de levada e algumas convencdes®?
E depois: o compositor se preocupou em criar novas levadas para a secdo ritmica, ou se
baseou em levadas pré-existentes do tipo samba, choro ou baido? Optamos, como
metodologia, por escolher algumas composicdes significativas, algumas das quais tivemos
acesso a manuscritos originais, a fim de obtermos uma amostra da pratica destes
compositores.

O terceiro capitulo traz a anélise das Coisas n% 1, 2 e 5, de Moacir Santos, a fim de
investigar sua composigdo para secdo ritmica e, também, de relaciona-la ao contexto
musical e de idéias que cercam essas musicas explicitados no primeiro capitulo. Nossa
metodologia parte, no caso das Coisas n°l e 5, da analise motivica e fraseoldgica das
melodias principais, sendo o livro Fraseologia Musical, de Esther Scliar (1982) uma
importante referéncia para essas analises. Seu objetivo € identificar incisos e particulas

musicais recorrentes e que se articulam a atividade da secdo ritmica e suas levadas. N0osso

® Jargéo corrente na musica popular significando um desenho ritmico que deve ser executado por todos 0s
musicos, ou por toda a secdo ritmica, e que muitas vezes interrompe a continuidade da levada. Cachorro e
obrigacao sdo sindnimos, sendo este ultimo termo mais corrente nos meios do choro e mais ligado a execugéo
dos violGes.



propdsito secundario €, em parte, demonstrar a intima relagdo entre a composicdo para
secdo ritmica (e as levadas que engendra) e as se¢fes melodico-harmonicas, neste caso
representadas pelos sopros. Em seguida nos detemos mais demoradamente na secao ritmica
a fim de identificar suas caracteristicas, relacionado-as a analise motivica e fraseoldgica e a
estilizacOes de levadas tradicionais. Também a relacionamos a diferentes gravacbes da
mesma composi¢do, a fim de identificar semelhancas e diferencas.

Na analise da Coisa n°2, no entanto, optamos por uma metodologia diversa, que
melhor se adapta as caracteristicas da composi¢do em questdo. Esta difere das demais por
apresentar uma forte referéncia jazzistica em sua levada, algo que pode ser considerado
como tipico da musica instrumental brasileira da década de 1960. No entanto esse
procedimento, que de forma alguma reprovamos, torna a composi¢cdo menos interessante
sob o ponto de vista da sintese de novas levadas. Seu ponto de maior interesse estid na
sucessdo das diferentes malhas texturais, na qual a se¢do ritmica, e a bateria especialmente,
desempenham um papel destacado. Nossa metodologia para tanto tem como referencia

inicial Wallace Berry, no capitulo texture, do livro Structural functions in music (1987).
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CAPITULO I - QUESTOES IMPORTANTES NA MUSICA DE MOACIR SANTOS

1. Introducgdo a musica de Moacir Santos

As composi¢des de Moacir Santos (1926-2006) séo, ndo raro, qualificadas como
esteticamente inovadoras, modernas ou originais®. No entanto, s&o também freqiientemente
descritas como ligadas a tradicdo afro-brasileira e, acrescentamos, aos ritmos regionais
nordestinos ou cariocas que sdo reelaborados em novas levadas, de maneira singular.
Fundam-se na tradicdo erudita, européia, pois sdo escritas com o rigor da composicao
classica, utilizando técnicas oriundas desta pratica, porém valorizam os ritmos afro-
brasileiros e a secdo ritmica. Sabemos também que Moacir Santos (nascido em
Pernambuco, e tendo vivido no Rio de Janeiro entre 1948 e 1967, mudando-se entdo para
os Estados Unidos da América, onde viveu até o falecimento) trabalhou durante décadas
como arranjador e compositor no radio, na televisdo e no cinema, atividades de onde, em
parte, provinha o prestigio que Ihe permitiu gravar suas composigdes originais e lanca-las
no mercado fonografico.

Esta atuacdo no limite das areas popular e erudita, circulando por procedimentos e

idéias da vanguarda e ligada & industria cultural” explica-se também pela prépria formacao

® Aqui a recepcdo de dois criticos renomados, Rui Castro e Hugo Sukman, respectivamente, & musica de
Moacir Santos: “(O album Coisas possui uma) originalidade e uma beleza que, se se disser que foi gravado
ontem, ninguém tera razdo para duvidar” (Castro, 2006, grifo meu); “O Moacir compositor que a musica
brasileira conhece e 0 mundo aprendeu a admirar é 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 (Santos, 2005,
p.15)”

’ O conceito indstria cultural foi originalmente formulado na década de 1930, por Max Horkheimer e
Theodor W. Adorno, impressionados, por aquela época, com o crescimento das industrias fonograficas e do
cinema. Apesar de ndo concordarmos com o0 aspecto negativo imputado por estes pensadores as praticas da
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do compositor, saxofonista pernambucano de origem humilde, que estudou musica erudita
com Guerra-Peixe, Claudio Santoro, Ernest Krenek e Hans J. Koellreutter, de quem depois
se tornou assistente (Moacir Santos declarou, em entrevista ao autor desta dissertagdo, em 9
de abril de 2006, transcrita no anexo 1, p.144, que sua atividade como assistente do
Koellreutter consistia em substitui-lo em aulas quando este, eventualmente, se ausentava).
No entanto, este ecletismo nédo é privilégio de Moacir Santos, embora seja mais evidente
em sua atuacdo como musico; esta no cerne da propria musica popular brasileira que parece
estar situada entre a alta e a baixa culturas, entre o erudito e o popular e também tem sua
faceta de cultura de massas. O hibridismo® ndo é uma caracteristica incomum quando
pensamos na musica e cultura brasileiras. Acresce a isto o fato de que a musica de Moacir
Santos parece estar especialmente mais proxima ao universo erudito do que a musica da
maior parte dos compositores normalmente identificados a MPB, excecéo feita a Radamés
Gnatalli e Antdnio Carlos Jobim. As Coisas, assim como diversas outras obras de Moacir,
tém, intencionalmente, a julgar por declaracbes do prdprio, certa identificacdo com o
universo da musica erudita, pelo tratamento autoral, pelo status de obra acabada, notada em
partitura, conferida & composicéo e pelo fato de terem sido numeradas de 1 a 10, assim

como se faz com o opus de compositores deste campo. N&o esquegcamos que 0 compositor

indUstria cultural, permanece a referéncia original devido a sua grande repercussdo e posterior revisao critica
por diversos autores.

8A idéia de hibridismo ou mesticagem cultural é uma idéia recorrente nos estudos culturais sobre o Brasil.
Lembramos, no entanto, que toda cultura é em algum grau hibrida e que este conceito deve ser tratado com
cuidado especial a fim de ndo trazer de volta um conceito ja ultrapassado: o de cultura pura. Portanto devemos
constatar a pluralidade cultural da musica brasileira, bem como a da masica de Moacir Santos buscando ir
além no sentido de identificar os elementos provenientes de cada instancia nas Coisas. Sobre hibridismo ver
CANCLINI, Nestor Garcia Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. S&o Paulo:
EDUSP, 1997 e ULHOA, M; ARAGAO, P. & TROTTA, F. Musica Hibrida: matrizes culturais e a
interpretacéo da musica brasileira popular. Artigo elaborado paraa ANPPOM, Belo Horizonte: 2001.
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nunca negou, muito pelo contrério, suas intencdes de dialogo com o campo erudito. A este
respeito Moacir declarou:
“eu, quando na minha vida de estudos, fiquei muito entusiasmado com a
erudicdo, o classico... eu fiquei agarrado com a palavra “opus”. Quando
eu cheguei na gravacdo (do album “Swings with Jimmy Pratt, de Baden
Powell), a convite do Baden, no estudio, 0 mogo desceu da técnica e disse:
maestro, qual € o nome dessa (composi¢cdo)? Eu disse: isso € uma coisa.

Porque? Porque eu gostaria de dizer opus 5(...)” (em entrevista ao autor
desta dissertacdo em 09/04/2006, transcrita no anexo 1, p.142).

Assim podemos constatar que Moacir Santos compds e percebe, suas Coisas, tal
como estdo gravadas no album de 1965, localizadas numa instancia que se aproxima da
musica erudita ou a0 menos, quer que sejam recepcionadas desta forma, sem que se
percam, no entanto, suas caracteristicas ligadas a musica popular. N&o seria demasiado
afirmar que pelo menos parte da recepcao de sua obra vai, em maior ou menor grau, neste
mesmo sentido, a julgar pela edicdo integral das partituras das Coisas langadas em 2005.
Sua regravacao no Compact Disc (CD) Ouro Negro (2001), tal como no campo da musica
erudita, procura ser fiel ao pensamento original do compositor, atendo-se a esta figura
privilegiada e perpetuando a nocdo de obra acabada, conceitos tdo caros a musica erudita
tradicional®. A julgar pela recepcdo da critica especializada ao relancamento do &lbum
Coisas, Moacir Santos é um compositor de “obras-primas” da musica brasileira: “O
contexto em que surgiu a obra-prima ‘Coisas’, o primeiro disco autoral de Moacir Santos,
de 1965, diz muito sobre ele (...)” (Hugo Sukman em “O Globo”, 10-08-2004, grifo meu);
“Trata-se de um marco na musica instrumental brasileira” (Tarik de Souza, JB Online,
acesso em: 21-10-2005, grifo meu); “Foi o dltimo e o melhor disco de “samba-jazz” feito

no Brasil daquela época: uma obra-prima de musica instrumental, com raizes

® A respeito da importancia dos conceitos de autor e obra na musicologia tradicional ver o artigo RANDEL,
Don Michael, The canons in the musicological toolbox in: BERGERON, K. (1992).



13

ardentemente brasileiras e uma certa tintura jungle, ellingtoniana (...)” (Rui Castro em “O
Estado de Séo Paulo”, 24-8-2004, grifo meu).

Esta aparente contradicdo da musica de Moacir Santos, na qual convivem as
instancias popular e erudita, gerou, no seu caso especifico, uma interessante situacao: ao
empregar procedimentos eruditos como a preocupacdo modernista com a inovagao ou a
escrita aplicada & composicdo de levadas para a secdo ritmica, 0 musico promove um
desdobramento original em sua composi¢do com relagdo a musica de seus contemporaneos.
Acontece que ndo era pratica muito desenvolvida a composi¢do de levadas originais para
esta se¢do dos conjuntos de MPB, embora os arranjos de Pixinguinha e Radamés Gnatalli
sejam antecedentes generosos, conforme veremos no final do capitulo 2 (onde analisamos
uma pequena amostra da composicdo para secdo ritmica nestes compositores). Os
instrumentos que a comple eram, e ainda 0 sdo, na maioria das vezes, tocados
intuitivamente sobre levadas que estdo no imaginario popular, como samba ou baido. Nas
Coisas, por exemplo, raros sdo 0s momentos em que, ao contrario da maioria esmagadora
das composi¢cdes de MPB, se substitui um ritmo original de bateria por uma simples
indicacdo de samba, por exemplo, para o baterista. Apesar de as partituras originais das
Coisas terem se perdido, sabe-se, através de outras partituras de composi¢des de Moacir
Santos e de depoimentos dos mdsicos que gravaram o album em questdo, que Santos
compde para cada instrumento da secdo ritmica, muitas vezes usando ritmos originais,
criados especificamente para cada composicdo™®. Pelos motivos expostos acima, este

capitulo é dedicado a questdes presentes tanto nas composi¢des de Moacir Santos quanto

19 Entrevistamos Geraldo Vespar, guitarrista e violonista e Elias Ferreira, percussionista, além do préprio
compositor. Ambos participaram da gravagdo do 4lbum Coisas, além de outras gravacdes de arranjos e
composicGes de Moacir Santos.
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nas falas do compositor e nas falas sobre 0 compositor: as questdes da musica negra e da

biparticdo popular e erudito.

1.2 A musica popular brasileira a partir do final da década de 1950 e a valorizacao da
cultura negra.

Em abril de 1958, Elizete Cardoso, cantora ja conhecida na época, langcou um LP
(Long Playing) que viria a ser considerado um marco na historia da musica popular
brasileira (daqui por diante referida como MPB): Cancédo do Amor Demais (1958). Trata-se
de um album contendo composic¢des da dupla Vinicius de Moraes e Antdnio Carlos Jobim
que ainda ndo eram conhecidas do grande publico. Jobim também participou do LP como
arranjador e pianista. Neste registro ouve-se ainda, pela primeira vez, a famosa levada de
Jodo Gilberto ao violdo, muitas vezes identificada como a principal caracteristica da Bossa
Nova: a batida era uma sintese do samba tradicional, estilizado em uma nova forma de
acompanhar ao violdo, mais ritmica e sucinta que a tradicional™. Poucos meses depois,
Jodo Gilberto langou o compacto Chega de Saudade, consolidando o novo estilo na cancéo
homonima de Jobim e Moraes. Estes dois registros sdo considerados como fundadores da
Bossa Nova, movimento que inaugura uma nova fase da MPB*.

No entanto, podemos remontar a 25 de setembro de 1956, a estréia do espetaculo
Orfeu da Conceicdo, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, para melhor
contextualizarmos esta nova fase. Concebida por Vinicius de Moraes, com base no mito

grego de Orfeu, a peca era, segundo o proprio [s.d.] em texto apresentado no programa da

10O ritmo basico da Bossa Nova que Jodo Gilberto criou dura dois compassos. Sua mao direita pode ser
decomposta em duas vozes sendo a primeira tocada pelo polegar, correspondendo ao esquema ritmico do
surdo do samba tradicional e a segunda pelos demais dedos, correspondendo ao tamborim. O assunto sera
abordado mais extensamente no capitulo 2. Sobre as “trés fases ritmicas” do samba e a levada de Jodo
Gilberto ver artigo de Gilberto Mendes em Campos, 1974, p.139.

120 assunto seré aprofundado na secdo de definicdo de termos.
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peca, “uma tragédia negra carioca” (apud Cabral, 1997, p.100) onde se realizava a
transposi¢do da mitologia grega para o contexto das “favelas, macumbas, clubes e festejos
negros” (apud Cabral, 1997, p.100) do Rio de Janeiro. A peca, que tinha o elenco
constituido por negros, marca o inicio da parceria de Moraes e Jobim, este Gltimo diretor
musical e arranjador, além de Luis Bonfa ao violdo e cenéario de Oscar Niemeyer. Assim
essa nova fase da MPB nasce em sintonia com uma tendéncia importante na época: a
valorizacdo da cultura negra. Na verdade essa valorizagdo ndo era nova. Em 1926, trinta
anos antes, portanto, Gilberto Freyre ja apontava, em artigo para o Diario de Pernambuco,
que o poeta francés Blaise Cendrars, era um dos principais motivadores de um “movimento
de valorizacdo do negro” no Rio de Janeiro (Freyre apud Vianna, 2002, p.95). Desse
movimento se beneficiariam, e também contribuiram a seu favor, alguns musicos ligados as
comunidades afro-brasileiras cariocas como Pixinguinha e Donga e, futuramente, o

pernambucano Moacir Santos.

1.3 Mdsica negra

Com o inicio do processo de descolonizacdo do continente africano, a partir do final
da 22 Guerra Mundial, e o florescimento do movimento negro nos EUA, a partir da década
de 1950, cresce o0 movimento mundial de valorizagdo da cultura africana e afro-americana,
que se fez sentir com grande for¢ca no campo da musica, especialmente naquela considerada
de origem afro-americana®®, como foi o caso do jazz. Em 1943, Duke Ellington, o mais

importante dentre os compositores/arranjadores negros do jazz, apresentou Black, Brown

and Beige: A Tone Parallel to the History of the Negro in América (1958), uma

3 0 Mesmo Blaise Cendrars é citado junto a Strawinski, Valéry e outros argumentando que o “jazz é a
intensidade da vida” (Hobsbawm, 1990, p.73).
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pretensiosa composi¢do de 45 minutos em trés movimentos, que ilustra musicalmente a
historia dos negros americanos desde sua retirada da africa até a 22 guerra mundial.
Segundo Eric J. Hobsbawm em A Histéria Social do Jazz, Ellington “deu ao blues sua
forma orquestral” (1990, p.119), embora n&o tenha tentado “introduzir nada da arquitetura
da musica classica, como fizeram alguns compositores de jazz moderno” (Hobsbawm,
1990, p.73). O proprio fato de que um intelectual do porte de Hobsbawm tenha dedicado
este extenso estudo, escrito entre 1959 e 1961, onde destaca a predominéncia do negro no
jazz, bem como o “sentimento racial pro-negro” (Hobsbawm, 1990, p.275) da critica de
jazz, e que se revela um amante do género, é também um sintoma dessa valorizacdo. Na
verdade essa valorizacdo era reforcada ndo s6 por tendéncias internacionais, mas também
pela unido do nacionalismo de intelectuais e compositores como Mario de Andrade, César
Guerra-Peixe e Camargo Guarnieri, os dois ultimos influenciados pelas idéias do
primeiro™.

Somente nos dois anos adjacentes ao de 1965, quando o album Coisas, de Moacir
Santos, foi lancado, podemos citar, um ano antes, a “descoberta” da cantora negra
Clementina de Jesus por Herminio Bello de Carvalho, e o langamento de Os Afro-sambas
de Baden Powell e Vinicius de Moares, um ano depois, em 1966. E em 1965: Elizeth sobe
0 morro, onde a cantora interpreta sambas de morro, acompanhada por Nelson Cavaquinho
ao violdo, Nara Ledo grava sambas de Zé Kéti e Cartola, este Gltimo encontrado e
“resgatado”, ap0s anos de auséncia nos meios musicais, lavando carros como meio de

subsisténcia. O jazz e o samba, géneros considerados de origem afro-americana, sdo entdo

4| embramos, no entanto, que esse nacionalismo n&o prescinde do universal e da idéia da contribuicio das
trés racas para a configuragdo da cultura (e masica) brasileira. Mario de Andrade no Ensaio sobre a musica
brasileira (2006) recusa a representacdo do Brasil sem a concorréncia de elementos universais e através de
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revistos e revalorizados sob esta nova ética; e a MPB se reinventa com o elemento negro
cada vez mais presente em seu universo. Inimeros outros exemplos, brasileiros ou
estrangeiros, poderiam ser aqui apresentados, sendo diversos deles muito eloguentes.

Mas o que era a musica negra para as pessoas que promoveram esta referida
valorizacdo na MPB? Os pesquisadores brasileiros, desde Mario de Andrade até Carlos
Sandroni, sdo unanimes em afirmar que o samba, e mesmo a MPB, num contexto mais
abrangente, sdo constituidos, em um grau consideravel, por elementos que poderiam ser
identificados como de origem africana ou afro-brasileira. O problema, praticamente
insoluvel, ¢ identificar quais sdo estes elementos especificos, discerni-los em cada caso e
remontar a sua origem na cultura africana, cultura esta que é de grande complexidade, dada
a diversidade dos numerosos povos africanos. Além disso, devemos levar em conta 0s
séculos que nos separam da importacdo dos escravos africanos. Este é um trabalho de
grandes proporg¢des que, diga-se de passagem, esta longe de ser realizado a contento na
etnomusicologia brasileira, mesmo porque se depara com o complexo problema da
origem™. No entanto, a idéia de que o elemento negro esta presente no samba e nos
diversos ritmos da musica brasileira tornou-se corrente no universo dos que protagonizaram

esta referida transformacgéo da MPB.

apenas uma raga. Sobre o assunto ver NAVES, Santuza Cambraia. (1998), O violdo azul: modernismo e mdsica
popular. Rio de Janeiro, Editora da Fundagdo Getulio Vargas.

15 Em artigo publicado no caderno Mais!, da Folha de Sdo Paulo, em 14/11/1999, p.3, o antropélogo Hermano
Vianna escreve: “Até recentemente, a maioria dos estudos sobre ‘tradigdes negras’ era prisioneira da idéia de
‘raizes’. Os pesquisadores tentavam encontrar no continente americano, e onde mais que comunidades negras
se estabelecessem, as “‘sobrevivéncias’ de costumes de povos africanos, que seriam julgadas auténticas ou ndo
a partir do grau de fidelidade com que a origem era preservada (...) O rizoma - por exemplo, a grama — ndo
tem uma raiz central, mas sim é alimentado por uma rede descentralizada de microraizes. A musica afro-
americana também ndo possui uma raiz fincada em algum descampado subsaariano, mas sim criou uma malha
de tradicOes interconectadas de tantas maneiras, e com tantos curto-circuitos internos, que faz com que
qualquer ritmo seja simultaneamente pai, filho, m&e, primo de todos os outros ritmos”
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Carlos Sandroni (2001), em O Feitico Decente, analisa as transformacgdes ocorridas
no samba a partir de 1930, quando se forja um novo paradigma para este ritmo. E levanta a
questdo da sincope, muito freqlentemente considerada como evidéncia e caracteristica
maior da cultura africana na musica brasileira. No entanto, ndo h4, segundo ele, nenhuma
prova documental sélida que comprove a origem africana da sincope. A propria idéia da
sincope seria na verdade uma “nocdo gerada para as necessidades da pratica da musica

classica ocidental”, e ndo um conceito universal.

Segundo Sandroni, a dificuldade de etnomusicologos em notar a complexa ritmica
africana conforme os padrdes europeus levou estudiosos, como Simha Arom e Gehrard
Kubik, a abandonar os compassos e a idéia de sincope como instrumento de andlise daquela

musica.

O musicologo Eurico Nogueira Franga, no artigo The negro in brazilian music, foi
um dos primeiros a assinalar esta diferenca de concepgédo entre a métrica gerada para as

necessidades da musica européia e aquela de origem afro-brasileira:

“Mesmo antes do advento da masica moderna, com o fortalecimento ritmico
sem duvida refletindo culturas musicais primitivas, a criagdo musical
européia tem se utilizado de ritmos multiplos, mas de modo diferente do
nosso. (...) No caso afro-brasileiro, no entanto, a ritmica multipla é baseada
em unidades métricas menores que as usadas na métrica européia. Nossa
férmula tipica semicolcheia, colcheia, semicolcheia... claramente ndo tem
nada16a ver com a unidade da colcheia. (Franca, 1966, p. 48-9, grifo
meu) .

16 “Even before the advent of modern music, with a rhythmic strength undoubtedly reflecting primitive
musical cultures, European musical creation has made use of multiple rhythms, but in a different way from
ours. (...) In the Afro-Brazilian case, however, the multiple rhythm is based in smaller metrical units than
those used in European metrics. Our typical formula crotchet, semicrotchet, crotchet... has clearly nothing to
do with crotchet unit”.
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Acontece que as frases ritmicas da musica africana parecem estar baseadas na
“mistura entre unidades de tipo binario e ternario” (Sandroni, 2001), exatamente como
ocorre em diversos casos da MPB, especialmente naqueles tratados como de origem afro-
brasileira, como os Afro-sambas, de Baden Powell e Vinicius de Moraes e nas Coisas, de
Moacir Santos, mas também na composicdo Surfboard, por exemplo, de Anténio Carlos
Jobim. Assim embora o0s elementos especificos da musica africana sejam de dificil
identificacdo na musica brasileira, correspondéncias de carater mais generalizantes podem
ser feitas, tomadas as devidas precaucdes.

A esse respeito, Mukuna (2000) afirma que pouca coisa na MPB pode ser
considerada de origem bantu, devido a semelhanca entre a cultura musical de diferentes
grupos étnicos africanos. No entanto, afirma que reconheceu, em um terreiro de candomblé
na Bahia, padrdes ritmicos executados num agog0, atribuidos pelos executantes & heranca
bantu, como sendo realmente desta cultura; e que pesquisadores da Nigéria tiveram
experiéncia semelhante na mesma ocasido. Nosso posicionamento com relacdo a analise
das origens africanas da MPB é manter uma atitude cautelosa, pois é muito dificil saber se
determinado elemento musical tem realmente origem na cultura africana e no sincretismo
americano, por ocasido da transplantacdo desta cultura ao Brasil via escravizacdo de
africanos, ou se ele foi depois atribuido a esta cultura e, como tal, empregado pelos
compositores que pretendiam fazer musica de carater negro no século XX. Considerando-se
que o foco de interesse desta dissertacdo € a composi¢do em si e ndo a presumivel origem

dos materiais empregados, esta questdo torna-se pouco relevante. O foco deve ser a
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atribuicdo que o compositor, no caso, Moacir Santos, designou aos materiais musicais por

ele utilizados e qual a sua intengéo ao fazé-lo'’.

1.4 Duas insténcias: o popular e o erudito.

A biparticdo das musicas entre as instancias popular e erudita também desempenha
um papel importante no universo dos atores envolvidos. Tanto Antonio Carlos Jobim, 0
compositor mais destacado dessa fase da MPB inaugurada pela Bossa Nova, assim como
Moacir Santos e Radameés Gnatalli parecem circular com desenvoltura pelas duas, trazendo
elementos de uma para a outra, realizando uma fusdo que sé alguém como Jobim, que teve
formacéo erudita, inclusive de composicao e orquestracédo e trabalhava em nightclubs como
pianista ou, mais tarde, compositor e arranjador em esquemas da industria cultural, poderia
fazer. O referido espetaculo, Orfeu da Concei¢édo, com sua transposi¢do do mito grego para
a favela carioca, realiza este cruzamento, se alimentando de seus contrastes.

E claro que a idéia de misturar estes elementos ndo era nova, sendo inclusive
bastante comum na época. Um exemplo significativo disto no ambiente cultural da década
de 1950 é o programa de radio Quando 0s maestros se encontram, na emissora mais
importante da época, a Radio Nacional, no qual A. C. Jobim (assim como Moacir Santos)
apresentou suas composi¢des mais ambiciosas, embora ainda nao pertencesse ao elenco da

radiodifusora.

7 Sobre a questdo das origens da MPB, na qual a musica africana certamente esta representada, citamos o
artigo de Napolitano e Wasserman: “(...) podemos nos concentrar basicamente em duas grandes correntes
historiograficas: a primeira diz respeito a discussdo quanto a "busca das origens", ou seja, a raiz da "auténtica”
musica popular brasileira. A segunda corrente historiografica procura criticar a propria questdo da origem,
sublinhando os diversos vetores formativos da musicalidade brasileira, sem necessariamente, buscar o mais
auténtico. Desde ja, colocamo-nos nesta segunda perspectiva” (in Revista Brasileira de Histdria, 2000, p.168).
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O programa havia sido criado para prestigiar os maestros da emissora, que
trabalhavam muito escrevendo arranjos novos para cada programa em que
se apresentavam dezenas de cantores da casa. Boa parte dos maestros
tambeém fazia musica e raramente tinha oportunidade de apresenta-las.
Como, geralmente, eram musicas eruditas ou para-eruditas, tinham que
recorrer a Radio Ministério da Educacdo e Cultura, que continuava
honrando a orientacdo do seu criador, Roquette-Pinto, com uma
programacao sem qualquer concessdo de carater comercial. Alguns dos
melhores regentes e orquestradores pertenciam ao elenco da Radio
Nacional: Radamés Gnattali, Lirio Panicalli, Léo Peracchi, Alexandre
Gnattali, Romeu Ghipsman, Romeu Fossatti, Eduardo Patané, Ercoli
Varetto, Francisco Sergi, Alberto Lazolli, Moacir Santos, Severino Filho,
Gustavo de Carvalho e Francisco Duarte (0o maestro Chiquinho) (Cabral,
1997, p.87, grifos meus).

Assim temos o que se pode chamar de uma cultura do cruzamento de campos diversos, mas
ndo opostos: da cultura européia com a africana e do popular com o erudito. A MPB
sempre se alimentou de alguma forma desta fusdo, que parece estar mesmo no seu amago,
como se pode verificar em composi¢des de Pixinguinha ou de Radamés Gnatalli. E notavel,
no entanto, a valorizacdo do elemento negro e a presenca erudita na criacdo da composigéo
e arranjos de MPB neste momento da musica brasileira:
“O cenério bossanovista pontua fortemente um momento de transicdo na
musica popular, um momento em que informacgdes da cultura erudita
penetram o campo do popular, tensionando esse dominio. Os compositores
do final dos anos 1950, no Brasil, vivenciaram (..) a pratica de
experimentagdes formais condizentes com um mundo marcado pela
transitoriedade e pelo excesso de informacgdes” (Naves, 2004, p.84).

Em substituicdo a biparticdo popular e erudito, que ja ndo da conta de descrever as
praticas complexas da musica de nosso tempo, Wisnik propbe o0s conceitos de
superficialidade e profundidade, que abordarei brevemente aqui, como uma proposta
pertinente. Segundo este autor, a superficialidade em musica estd em seus elementos mais

aparentes: “continuidade temporal, regularidade ritmica, definicdo de regido tonal,

linearidade diretamente apreensivel (geralmente melddica). A profundidade estaria ligada a
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estruturas ndo-lineares, defasadas, irregulares ou assimétricas, texturas complexas” (1989,
p.208-9). Wisnik enfatiza, ainda, que “as relacfes entre estes elementos sdo dialéticas e
reversiveis” e cita exemplos de musicas tonais “profundas”, como a Serenata de Schubert,
com suas “oscilacfes ritmicas” da melodia e o canto de Jodo Gilberto que apesar de
trabalhar sobre um repertério “comum” de sambas, desenvolve “uma rede precisa de
nuances minimas em maultiplos niveis (entoativos, ritmicos, timbristicos, harmonicos,
relacdo voz/instrumento), que supdem uma leitura vertical dos bastidores da cancdo” (1989,
p.209). Sabemos que, a priori, toda reducdo das praticas musicais em conceitos tdo gerais
como 0s expostos acima sdo sempre discutiveis, mesmo que estes conceitos sejam
aplicados ndo a masicas em si, mas a elementos discernidos presentes nas praticas destas
musicas. No entanto, a biparticdo popular/erudito nos parece especialmente daninha aos
estudos de musica brasileira, por ndo corresponder, nem de perto, as suas praticas no século
XX, tornando-se a categoria musica hibrida, que deveria constituir uma excecao, em uma
regra quase geral, que engloba desde a musica de Villa-Lobos e Guerra-Peixe, passando
pela de Gnatalli e Gismonti, até a de Pixinguinha, Jobim e Guinga. Estes que sdo, em
Gltima anélise, os compositores consagrados da mdusica brasileira, tém os estudos sobre suas
obras artificialmente divididos em musica popular e erudita, prejudicando aos estudantes de
um processo que se da por inteiro, ou pelo menos por niveis que ndo sdo estanques e que se
constituem numa unidade: a da musica brasileira. Apesar da critica, que inclusive ja foi
bastante repetida por diversos autores, ndo podemos fugir a essa biparticdo por que,
perpetuada por uma espécie de inércia cultural, ela persiste nas falas relacionadas a Moacir

Santos, conforme assinalamos.
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1.5 O nacional e o popular versus o universal e o popularesco .

Na verdade, desde a década de 1930, com o Estado Novo e os modernistas, que a
questdo da biparticdo popular/erudito se colocava em primeiro plano na madsica e na cultura
brasileiras'®. Mario de Andrade no Ensaio sobre a musica brasileira escreveu: “A musica
popular brasileira € a mais completa, mais totalmente nacional, mais forte criacdo da nossa
raca até agora” (1928, pag.20), referindo-se ao folclore rural do pais que deveria ser usado
em macicas doses pela musica erudita (nacionalista) brasileira, a fim de que o pais
desenvolvesse, de uma vez por todas, sua nacionalidade®. Se a falta de fixidez era um
problema na nossa cultura ainda tdo jovem, especialmente se comparada as culturas
européias, o remédio era o uso constante do folclore nacional. E claro que este receituério
ndo se restringiu a Mario de Andrade. Alejo Carpentier e Fernado Ortiz, em Cuba, Luiz
Heitor e Luciano Gallet, no Brasil sdo alguns exemplos dentre muitos intelectuais latino-
americanos que tinham em comum o projeto de construcdo da nacionalidade a partir do
folclore®. Este verdadeiro tesouro nacional deveria ser ensinado nas escolas, a fim de
educar o povo com sua verdadeira musica. Sim, porque havia também a falsa. A nascente
industria cultural de entdo veiculava pelo radio principalmente a nova mausica popular
urbana que surgia nos grandes centros. Esta mulsica ndo se encaixava nos ideais
modernistas por ser influenciada por estrangeirismos considerados decadentes, e por ser
comercializvel. Na verdade ela refletia toda a diversidade da polis de entdo, com sua

mistura de ritmos estrangeiros a masicas de grupos sociais inferiores, abertas a todo tipo de

'8 Temos como precursores do nacionalismo musical no Brasil Brasilio Itiberé, Alexandre Levy, Alberto
Nepomuceno e Francisco Braga, dentre outros. Ver MARIZ, Vasco. Histdria da musica no Brasil. Rio de
Janeiro: Civilizag&o. 1983 p. 93 — 110.

19«(_.) uma arte nacional ja esté feita na inconsciéncia do povo. O artista s tem que dar pros elementos ja
existentes uma transposicao erudita que faca da masica popular, mdsica artistica, isto é: imediatamente
desinteressada.” (Andrade, 2006, p. 13).



24

influéncia e moldadas para a comercializacdo capitalista. Para este tipo de musica Mario de
Andrade cunhou a expressdo musica popularesca, obviamente pejorativa, e que se
contrapunha a nobreza da mdusica popular (termo que hoje foi substituido por musica
folclérica)®:. Assim, o campo da masica popular se parte em dois novos campos. O
primeiro era nocivo e devia ser combatido, o da musica popular urbana. O segundo, da
musica folclorica, era a verdadeira expressdo de nosso povo e devia ser ensinada em
gigantescos corais infantis estado-novistas idealizados por Villa-Lobos, entre outros, (uma
certa contradicdo ai: ensinar ao povo sua propria masica) e também utilizada pelos
compositores eruditos de entdo, que deveriam trabalha-la, afim de criar uma musica erudita
auténtica nacional. A associacdo da musica erudita nacionalista ao folclore tem por
finalidade se opor as suas outras metades: a musica erudita de vanguarda, europeizada e
decadente e a musica popular urbana. Se, num primeiro momento, Mario de Andrade e 0s
modernistas flertaram com a vanguarda européia, a partir da década de 30, esta comeca a
ser identificada ao esgotamento e decadéncia daquela cultura. Embora Villa-Lobos nunca
tenha abandonado totalmente procedimentos composicionais associados a vanguarda,
especialmente a Stravinsky, como o polimodalismo ou a polirritmia, pode-se enxergar na
passagem dos Choros as Bachianas um certo recuo, digamos assim, com relacdo ao
emprego de procedimentos do receituério vanguardista.

“Esta formada a cadeia conflitual bem tipica da discussdo brasileira: a
conjungéo entre o nacional e o popular na arte visa a criagdo de um espago

20 Sobre o assunto ver QUINTERO-RIVERA, Mareia. A cor e som da nagéo: A idéia da mesticagem na
critica musical do Caribe hispanico e do Brasil (1928 — 1948). Sao Paulo: Annablume/FAPESP, 2000.

2L A critica de Mario de Andrade ao estrangeirismo na musica brasileira ndo era, no entanto, totalmente
excludente e radical. Havia inclusive uma certa tolerancia para com as influéncias do jazz no maxixe, (que
possivelmente se referiam as praticas de Pixinguinha, dentre outros) embora 0 mesmo ndo se possa dizer do
tango argentino: “Os processos do jazz estdo se infiltrando no maxixe. (...). E tanto mais curioso que os
processos polifénicos e ritmicos de jazz que estdo nele ndo prejudicam em nada o caréater da peca. E um
maxixe legitimo. De certo os antepassados coincidem... Bem mais deplordvel é a expansdo da melodia
chorona do tango” (Andrade, 2006, p. 21).
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estratégico onde o projeto de autonomia nacional contém uma posicao
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 apropria¢cdes um
fildo da cultura popular). Essa constelacdo 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 movimentacdes da década de

60" (Wisnik, 2004, p.134).
O salto dado por Wisnik, da década de 1930 e 40 & década de 1960 nos € adequado.
Nesta ultima década, compositores como Camargo Guarnieri (1907- 93) e Guerra-Peixe
(1914-93), dois mestres do nacionalismo brasileiro, ja haviam atingido a maturidade
musical e difundido as idéias modernistas sobre o folclore nacional a seus alunos e
ouvintes, idéias que foram se tornando cada vez mais conhecidas com os esforcos
nacionalistas. Guarnieri, compositor de técnica solida, havia se tornado o mais empenhado
defensor do nacionalismo musical, tendo escrito, em 1950, a Carta aberta aos Musicos e
Criticos do Brasil, onde explicava os motivos de sua revolta contra o dodecafonismo
difundido no Brasil pelo aleméo H.J. Koellreutter. Guerra-Peixe havia atravessado sua fase
dodecafonica ligada a Koellreutter, entre 1944 e 1949 e retornara ao nacionalismo
folclorista, a partir da década de 1950 (Mariz, 1985, p.239-40). Curiosamente muitos dos
alunos de Guerra-Peixe (e de Koellreutter também) eram musicos, compositores e
arranjadores que circulavam pela musica popular urbana. Esta mdsica agora se sofisticava
sem preconceitos antimercadoldgicos ou antivanguardistas, ganhando terreno no gosto ndo
sO da audiéncia popular radiofénica de entdo, mas também da classe média e elite
intelectualizadas das grandes cidades, especialmente do Rio de Janeiro. Na verdade muitos
alunos de Guerra-Peixe eram membros desta classe, a qual Moacir Santos, também aluno

de Guerra-Peixe, certamente ndo pertencia. Moacir declarou em entrevista realizada pelo

autor desta dissertacdo (presente no anexo 1) que Guerra-Peixe, um compositor “muito
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pesquisador”, lhe ensinara em aula que “o negro nunca alcangou” a terga maior, advindo
dai a utilizacdo da terca abaixada, também conhecida como blue note na musica negra
norte-americana®’. O historiador Eric Hobsbawm cita algumas “peculiaridades” do jazz
dentre as quais a “combinacdo de escalas africanas com harmonias européias. A expressao
mais conhecida dessas peculiaridades é a combinacdo da escala blue — a escala maior
comum com a terga e a sétima abemoladas” (1990, p.42). Esta informacdo sobre a origem
sincrética da ambiglidade da utilizacdo da tercas na musica negra, verdadeira ou falsa,
poderia ter chegado a Moacir Santos via EUA, pais no qual é bastante difundida, ou Europa
e configuraria mais um estrangeirismo indesejavel da musica popularesca. Mas veio,
segundo Moacir Santos, do contato com um representante legitimo do nacionalismo
musical: Guerra-Peixe, que instrumentava um negro, com aparato técnico para que sua
musica soasse negra®.

A mdsica popular urbana de entdo soube utilizar diversas tendéncias muitas vezes
supostamente conflitantes, para enriquecer sua atuacdo. Antropofégica, ela se alimentou
tanto da mdsica erudita nacionalista ou de vanguarda quanto da mdsica folclorica, sem
perder de vista a inddstria cultural. Por esse motivo, muitos viram na bossa nova de
Antbnio Carlos Jobim e Jodo Gilberto um movimento verdadeiramente importante para a
cultura do pais, que superava a biparticdo popular/erudito, mostrando sua inconsisténcia:

“A bossa nova foi talvez o primeiro momento da chamada musica brasileira
no qual a artificialidade da discussao popular versus erudito foi revelada e
desmoralizada. A falsa questdo foi, por seu intermédio, superada. A bossa

nova jamais se transformou em forma popular. N&o toca nos bailes, o povo
ndo a compde nem a repete. Tampouco se fez musica chamada erudita. Nem

22 A afirmacéo refere-se ao uso de sons diferentes daqueles definidos pela afinagdo temperada ocidental.

2 A hipétese de que Guerra-Peixe possivelmente aprendeu tais técnicas a partir da audicéo e estudo da musica
negra norte-americana, e ndo da africana ou afro-brasileira, ndo invalida o fato de que este compositor tinha
uma ligacdo muito forte com a escola nacionalista, caracteristica que certamente estava presente em suas
aulas.
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popular, nem erudita: género proprio, original, indefinivel, por isso rico”
(Tavola, 2002, p.55).

Posteriormente, com 0 esvaziamento do projeto modernista/nacionalista para o Brasil, 0 uso
do folclore e a retdrica nacionalista ironicamente ficaram a cargo de musicos como Moacir
Santos, Edu Lobo, Anténio Carlos Jobim e Egberto Gismonti, ligados ao quadro da musica
popular urbana®. Isto pode ser creditado ao fato de a musica erudita do pais ter ficado
reduzida principalmente a esquemas universitarios, gracas, em parte, ao hermetismo das
propostas vanguadistas que se seguiram na década de 1970 e ao seu proprio isolamento
social em um pais de terceiro mundo, sem dinheiro estatal suficiente para custeé-la
plenamente. Por outro lado, as manifestacfes populares (leia-se folcldricas) supostamente
andnimas, ganham sujeitos de sucesso na industria cultural de massa como € o caso de
Selma do Coco e Mestre Salustiano que se tornaram fendmenos de venda na década de

1990 (Sandroni, 2004, p.32).

1.6 A trajetoria de Moacir Santos.

A trajetoria de Moacir Santos, um compositor e arranjador negro, nascido em 1926,
em Sdo José do Belmonte, no interior do estado de Pernambuco, torna-se mais provavel sob
esse horizonte. A atividade profissional de Moacir Santos havia sido intensa desde que
chegara ao Rio de Janeiro, em 1948, apds uma infancia pobre e precoce atividade como
musico ou diretor de bandas de musica e intensa peregrinacdo pelas cidades nordestinas
durante a adolescéncia. Na entdo capital da Republica, ingressara na Radio Nacional no

mesmo ano de chegada, atuando como instrumentista. Em 1951 seria contratado como

%% Sobre o0 assunto nos diz Gilberto Mendes, em 1968: Os nacionalismos da musica erudita pretendem um
meio termo impossivel; (...) Na realidade fazem uma musica popular encasacada para Teatro Municipal. Seu
objetivo sé pode ser alcangado mesmo no plano da musica popular. Nenhum ponteio de toda a suposta
“escola brasileira” erudita supera em forca expressiva e ‘beleza’ o de Edu Lobo” (Campos, 1974, p.136).
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arranjador e regente desta emissora, que era a mais popular e poderosa da época, e que
tinha em seu quadro importantes maestros, como Radamés Gnattali, Lirio Panicalli e Léo
Peracchi. Em 1956, no mesmo ano de estréia do espetaculo Orfeu da Concei¢do, Moacir
retornou de S&o Paulo, onde vivera dois anos como diretor musical da Orquestra da TV
Record de Séo Paulo, e retomou a suas atividades na Radio Nacional, no Rio de Janeiro.
Ainda neste ano, trabalhou como assistente do compositor Ary Barroso, na gravadora
Rosemblit, e como condutor de orquestras em gravacOes da Copacabana Discos. Naquele
mesmo ambiente que propiciara o surgimento de um espetaculo como o Orfeu da
Conceicgdo, onde a cultura classica era revista sob uma nova perspectiva que incorporava 0s
negros moradores de favelas no Rio de Janeiro como protagonistas, Moacir Santos, um
negro de origem humilde, procurava aumentar seus conhecimentos de Teoria, Harmonia,
Contraponto e Fuga e Composicdo, estudando musica com destacados professores e
compositores, como Paulo Silva, José Siqueira, Virginia Fiuza, Claudio Santoro, Jodo
Batista Siqueira, Nilton Padua, Guerra-Peixe e H. J. Koellreutter. Na realidade iniciou tais
estudos no ano em que chegou ao Rio de Janeiro, em 1948, e quatro anos depois, em 1952,
estudaria a técnica dodecafénica com o compositor Ernst Krenek, que havia vindo ministrar
um curso de férias:
No ano seguinte (1952), (Moacir Santos) matriculou-se no Curso de
Composicéao do Professor Ernst Krenek, realizado no Curso Internacional de
Ferias, em Teresopolis (RJ). O professor ministrou, na primeira aula, 0s
preceitos e regras da Técnica dos 12 Sons, sistema criado por Arnold
Schoenberg. Como o instrumentista ndo falasse inglés nessa época,
Koellreutter, diretor artistico do curso, serviu de intérprete para a
comunicacao entre professor e aluno, que surpreendeu Krenek e Koellreutter

ao compor, de imediato, uma musica no novo método de composicao
(Albin, 2006).



29

Os esforcos de Moacir Santos o transformariam em um dos mais requisitados
compositores/arranjadores do Brasil na primeira metade da déecada de 1960, compondo,
arranjando e conduzindo orquestras para gravadoras, teatros de revistas, televisao e filmes
para 0 cinema. Somente no ano de 1963, para restringir a amostra, Moacir escreveu 0S
arranjos de Vinicius & Odette Lara (1963), o primeiro LP da Elenco, gravadora de historica
importancia de Aloysio de Oliveira; da faixa Nand, de autoria do préprio Moacir Santos, no
LP de estréia de Nara Ledo, também na Elenco (1964) e do LP Elizete Interpreta Vinicius,
lancado pelo companhia Copacabana, com quatro cangdes suas em parceria com Vinicius
de Morais aléem de compor musica para o filme o Seara Vermelha, de Rui Aversa, baseado
no livro homoénimo de Jorge Amado. O ano de 1965 também foi importante para sua
carreira, pois foi 0 ano em que gravou seu primeiro album, o Coisas, para o selo Forma,
além de escrever a trilha sonora de quatro filmes: Ganga Zumba, de Carlos Diegues, Os
Fuzis, de Rui Guerra, O Beijo, de Flavio Tambellini e Amor no Pacifico, de Zygmunt
Sulistrowski. Este ultimo foi sua primeira trilha sonora para um filme norte-americano e
Ihe valeu uma passagem aérea do Itamaraty para assistir a pré-estreia do filme nos Estados
Unidos da América, pais onde residiria a partir de 1967 até o ano de sua morte, em 2006, e
onde exerceria também intensa atividade musical, trabalhando em trilhas para cinema,
inclusive na equipe de Henry Mancini (em 1968) e Lalo Schifrin (em 1970). Também
lancaria, naquele pais, trés albuns pelo selo Blue Note, o primeiro deles indicado ao
Grammy Award, e um pelo selo Discovery Records, além de manter suas atividades
regulares como professor. Desde o inicio da década de 1960 Moacir Santos ministrou aulas
particulares a numerosos musicos, muitos deles ligados a bossa nova, a ponto de ter sido
considerado “o patrono da bossa nova” (apud Albin, 2006). Dentre seus alunos podemos

destacar: Baden Powell, Sergio Mendes, Nelson Gongalves, Pery Ribeiro, Nara ledo, Dori
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Caymmi, Darcy da Cruz, Carlos Lyra, Paulo Moura, Roberto Menescal, Mauricio Einhorn,
Oscar Castro Neves, Geraldo Vespar, Chiquito Braga, Margal, Bola Sete, Dom Um Romao,
Jodo Donato, Airto Moreira, Flora Purim, Raul de Souza e Chico Batera. Moacir Santos
prosseguiu com a atividade regular de professor nos EUA, tendo se tornado membro da

MTAC (Music Teachers Association of Califérnia) em 1977.

1.7. Definicao dos termos
1.7.1 Musica popular brasileira

Entendemos por musica popular brasileira, também apresentada sob a sigla MPB,
em mailsculas, uma categoria que ganha esta denominagdo na década de 1960, mas cujo
objeto nasce no inicio do século XX, ainda préximo a sua origem folclorica, do qual a
gravacao de Pelo Telefone, de 1917, é o exemplo mais conhecido. Tem um corte no inicio
da década de 1930, quando florescem Carmem Miranda, Almirante, Noel Rosa e outros
junto ao periodo de fixacdo da entdo nascente industria cultural dos sambas, marchas e
géneros afins no Brasil. Inicia uma terceira fase no final da década de 1950, normalmente
delimitada a partir do ano de 1958 quando Jodo Gilberto grava Chega de Saudade de Tom
Jobim e Vinicius de Moraes, marco inicial da Bossa Nova. A MPB, ao contréario da mdsica
folclorica, ndo pode ser caracterizada sem problemas como musica de transmissao oral uma
vez que utiliza procedimentos tecnoldgicos do seculo XX, como a gravagdo e 0s meios de
comunicagdo de massa. No entanto também ndo é considerada musica erudita ou
simplesmente musica de massas. E antes de tudo uma espécie de fusdo destas trés
instancias, incluindo-se ai a mdsica erudita de vanguarda, que encontrou grande

repercussdo ndo s6 no Tropicalismo de Caetano Veloso e Gilberto Gil, ou na musica
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instrumental de Hermeto Paschoal e Egberto Gismonti, mas em diversos outros setores da

MPB. Em nosso auxilio gostariamos de citar Carlos Sandroni:
De fato, no decorrer da década de 1960, as palavras musica popular
brasileira, usadas sempre juntas como se fossem escritas com tracos de
unido, passaram a designar inequivocamente as musicas urbanas veiculadas
pelo radio e pelos discos. E, no quadro do intenso debate ideoldgico que
caracterizou a cultura brasileira daquele periodo, elas logo serviriam para
delimitar também um certo campo no interior daquelas mdsicas. Este
campo, embora amplo o suficiente para conter um samba de um Nelson
Cavaquinho (que poderia ser considerado mais proximo do folclore) e a
bossa nova de um Tom Jobim (que se procura aproximar da musica erudita),

era suficientemente estreito para excluir recém-chegados, como a mdsica
eletrificada influenciada pelo rock anglo-sax&o (Sandroni, p.29, 2004).

1.7.2 Composicao e arranjo

Dois outros termos de dificil separacdo nas Coisas de Moacir Santos também
merecem nossa atencdo: composicdo e arranjo. Partiremos da concepcdo segundo a qual,
diferentemente do que ocorre na musica erudita, a composicao popular € normalmente dada
pelo par melodia e cifra, conforme acontece nos Real Books de jazz ou songbooks de MPB
e rock. O arranjo € muitas vezes um estagio posterior, mas ndo necessariamente, criado por
um outro musico, o arranjador, no qual sdo compostas linhas melddicas secundarias ou
contracantos que sdo distribuidos pelos instrumentos disponiveis, sejam eles voz e violdo
ou a formacdo completa de uma big band. Provavelmente havera também a necessidade da
criagdo de uma introducdo e um final ou coda (talvez o songbook traga a melodia e a cifra
da introducéo e coda do arranjo original, ou seja, do primeiro arranjo criado para aquela
musica).

Assim, 0 arranjo €, na concepcao aqui adotada, e que nos parece a mais proxima da

realidade nos meios focados, algo intrinseco a qualquer composicdo de MPB ou outros
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géneros de musica popular urbana, como o jazz, por mais simples e intuitivo que seja. Ele
vem, idealmente, apds a composicdo e antes da execucdo e €, normalmente, esta a divisdo
do trabalho adotada pela industria cultural que produz MPB e outros géneros. O Sindicato
dos Musicos do Rio de Janeiro estabelece remuneracdes diferenciadas para o arranjador e
para 0s executantes, em uma gravacao (o arranjador, que freqientemente também atua
como instrumentista, tem remuneracdo mais alta, por arranjo, que o instrumentista por faixa
gravada). No entanto ela pode também ser simultdnea, como seria 0 caso raro de um
musico como Hermeto Paschoal que, de improviso, compde, arranja e executa
simultaneamente uma nova mdusica. A. C. Jobim também é um caso a parte, uma vez que
suas composicdes ja trazem contrapontos e sec¢des especiais que normalmente seriam de
responsabilidade do arranjador, restando a este o papel de instrumentar aquelas linhas que
parecem intrinsecas a composi¢cao, como numa peca erudita.

O caso especifico das Coisas de Moacir Santos também foge ao padrdo uma vez
que, a julgar por outras gravacfes das mesmas musicas arranjadas pelo proprio, em discos
de outros masicos, anteriores ou posteriores ao LP em questdo, a composi¢do nao pode ser
reduzida a melodia e cifra, sem a perda de parte substancial da composi¢do que esta nos
contracantos e disposi¢cdo das vozes dos acordes, assim como nas levadas. Esta
particularidade da composicdo de musicos como Antdnio Carlos Jobim e Moacir Santos
pode ser atribuida & sua proximidade do universo da musica erudita, conforme vimos
anteriormente, mas também a composicdo dos jazzistas norte-americanos, além de um
desenvolvimento pessoal, intrinseco as suas obras.

O historiador Eric J. Hobsbawm escreve que, no jazz da primeira metade do século
XX, a composicao equivale a performance, que é criada a partir de certas convengoes, e de

um tema pré-definido:
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“A ‘composicado’ (de jazz) ndo passa de um ajuntar e modelar de idéias
produzidas espontaneamente pelos musicos. E por esse motivo que o
compositor de jazz de sucesso quase sempre foi um band-leader ou teve
algum tipo de ligacdo permanente com uma orquestra” (Hobsbawm, 1990,

p.153).
Ron Miller, em “Modal jazz composition & harmony” mostra que, tradicionalmente,
a composicao de jazz (jazz composition), era “um arranjo para big band composta por um
arranjador” (1996, p.6)*>. Os grupos menores tocavam standards, blues ou remelodizacées
destes. Na década de 1960, segundo ele, um grupo de mdsicos, como Horace Silver e
Wayne Shorter, que estudou musica, inclusive erudita, na universidade, comecou a
expandir o conceito de composicdo de jazz. Passaram a escrever com maior liberdade com
relacdo ao sistema tonal, a forma e a orquestracdo. Este conceito norte-americano de
composicdo de jazz, que tem ligacdo com a idéia culta tradicional da composi¢do, se
aproxima muito da composic¢do de Moacir Santos, sobretudo por esta mistura de conceitos
oriundos das instancias popular e erudita, mas também por outros fatores como
instrumentacdo, harmonia e forma. Sabemos que Moacir Santos ndo estava imune a
referéncias advindas do jazz dos Estados Unidos da América, pais para onde emigrou no
inicio da década de 1970, e que exerceu forte intercambio cultural com o Brasil no século

XX. Assim, ndo é dificil imaginar Moacir Santos referenciando sua mdsica pela concep¢édo

de composi¢do de Duke Ellington, por exemplo.

% «an arrangement for big band that was composed by the arranger”.
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CAPITULO 2

2. ASECAO RITMICA

2.1 Definicao:
O termo secdo ritmica, também denominada “secdo ritmico-harménica” (Guest,
1996, p.69) ou cozinha, normalmente designa o conjunto de instrumentos que mantém a
base ritmico-harmonica sobre a qual se desenvolvem melodias. A principal funcdo desta
secdo € manter a levada, ou batida, uma espécie de ostinato ritmico e também harmdnico,
pois descreve as mudancas harménicas, permitindo (e demandando) um certo grau de
improvisacdo do executante. Segundo Sandroni:
“a batida ndo € simples fundo neutro sobre o qual a cangéo viria passear com
indiferenca. Ao contrario, a primeira nos diz muito sobre o contetdo da
segunda. A batida é de fato, na musica popular brasileira, um dos principais
elementos pelos quais 0s ouvintes reconhecem 0s géneros. Neste pais, e
certamente em outros, quando escutamos uma cancao, a melodia, a letra ou
0 estilo do cantor, permitem classifica-la num género dado, mas antes
mesmo que tudo chegue aos nossos ouvidos, tal classificagdo ja terad sido
feita gracas a batida que, precedendo o canto, nos fez mergulhar no sentido
da cancéo e a ela literalmente deu o tom” (Sandroni, 2001 p. 14).
Ocasionalmente, alguns de seus instrumentos também executam contrapontos que
podem estar mais ou menos integrados a levada ou mesmo a melodia principal, nesse caso
geralmente como um recurso de contraste formal.
Na década de 1960, quando o Coisas foi gravado, um grupo de jazz ou de Bossa
Nova, ou mesmo uma big band, nacional ou estrangeira, muitas vezes tinha essa se¢édo
constituida por bateria, percussdo, baixo, guitarra ou violdo, piano e, mais raramente,

vibrafone. Alguns grupos também contavam com cavaquinho e violdo de sete cordas,

instrumentos mais associados ao regional, formacéo tipica de choro, nascida na década de
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1920, associada originalmente a mdsica regional brasileira e que, normalmente, conta
também com o violdo de seis cordas, percussdo e um solista®. A génese da formacdo da
secdo ritmica certamente pode ser atribuida as jazz bands norte-americanas de danca da
década de 1920, de New Orleans, com piano, bateria, banjo, que mais tarde foi substituido
pela guitarra e contrabaixo ou tuba, que muito provavelmente serviram de modelo inicial as
orquestras brasileiras que surgem na mesma década®’. Segundo Aragao, que analisou as
orquestras arranjadas por Pixinguinha entre 1929 e 1935, “além dos sopros havia uma
secao de base harménica formada geralmente por piano e/ou violdo, banjo ou cavaquinho,
tuba ou contrabaixo”; depois “somava-se a percussao, cujo perfil podia variar bastante de
orquestra para orquestra, a excecdo da bateria — utilizada por praticamente todas as
orquestras cujas gravacgoes tivemos oportunidade de analisar” (2001, p.45-46). Aragao
assinala ainda a importancia de Pixinguinha como introdutor de certas percussoes,
“instrumentos tipicos dos morros cariocas”, que depois foram incorporados por outras
orquestras (2001, p.46).

Uma boa execucdo dos instrumentos que compde a secdo ritmica é extremamente
valorizada no mercado musical (e também o era, na década de 1960), exigindo-se dos
musicos executantes, geralmente mdsicos profissionais, excelente no¢do ritmica. Esta
habilidade s6 pode ser adquirida apds anos de estudo ou de experiéncia profissional -
geralmente, ambos - e conhecimento de gravacdes de referéncia, afim de que se incorpore

as levadas necessarias a execucdo; e se traduz entre outras coisas, na capacidade

%6 Sobre o regional ver Cazes, 1998, p.85-89.

%" As gravacdes da King Oliver's Creole Jazz Band, de 1923, por exemplo, contam com os seguintes
instrumentos na secdo ritmica: bateria, banjo, piano e, ocasionalmente, baixo (JAZZ, early recorded jazz:
1917-23. In: SADIE, Stanley (Ed.) The New Grove Dictionary of Music and Musicians, versdo eletrdnica,

[s.d.], [s.1.]).
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metrondmica de manter o andamento sem variagdes®. Exige-se além disto, conhecimento e
capacidade de improvisagdo harmonica bastante avangcada em certos meios como o do
choro, da musica instrumental brasileira, ou do jazz, onde o pianista, ou o violonista tem
que seguir harmonicamente a melodia dada pelo instrumento solista improvisador, ou uma

cifra que somente delineia 0 acompanhamento desejado.

2.2 Revisao da literatura

O livro didatico editado nos EUA Inside the Brazilian Rhythm Section de Nelson
Faria e Cliff Korman (2001) é voltado para o estudo pratico da se¢do ritmica brasileira:
bateria, baixo, piano e guitarra sdo explicitamente citados enquanto a percusséo ¢ excluida.
Na gravacao de audio, que acompanha o texto, porém, a percussao esta presente, mostrando
que os autores consideram este instrumento como integrante da secdo ritmica de um
conjunto de mdasica brasileira, embora excluam a possibilidade de se estuda-la através de
seu método. O livro apresenta uma transcricdo cuidadosa de oito levadas, com partituras
para cada um dos instrumentos focados, incluindo a bateria, e gravagao de apoio.

lan Guest (1996), no entanto, se detém um pouco mais na questdo da percussao, e
traz uma descricdo dos instrumentos mais usados. Define o termo levada como a “base ou
centro do som de um conjunto ou orquestra” (p.69, vol.1) e apresenta algumas, escritas
para percussdo, bem como a forma correta de grafa-las. Prefere o termo secdo ritmico-
harménica que divide em duas subsecdes: a dos instrumentos de percussdo, na qual esta
incluida a bateria e a dos instrumentos harménicos. Refere-se também ao conceito de

“fundo percussivo” como uma “frase ritmica que se repete obstinadamente” (p. 122, vol.2)

%8 Sabe-se que entre 0s percussionistas surgem verdadeiros maestros do arranjo ou composic&o para
percussdo, cujo conhecimento muitas vezes é ignorado pelo arranjador ou compositor tradicional, mesmo da
area de musica popular, por motivos que veremos adiante.
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que, semelhante ao conceito de levada, se estende também aos sopros, que podem executa-
lo. Explicita a pratica muito comum da escrita “esbogada ou resumida” para segéo ritmica
onde os instrumentos harménicos (baixo, violdo/guitarra, piano e etc.) podem receber uma
notacdo Unica com cifra e alguma indicacdo ritmica mais importante que ndo esteja
pressuposta na levada. J& a bateria, que “tem a complexidade sonora de uma orquestra
inteira de percussdo” justamente pela multiplicidade de possibilidades de execucdo nos
diversos instrumentos que a compdem, merece “atribuigdes e notagdes (que) costumam nédo
passar de esbocos de idéias, deixando a definicdo a critério do baterista” (Guest, 1996. p.
79, vol.1). Define ainda quatro tipos de “pulsacao basica”, que seriam a matéria-prima com
a qual se constroem as levadas: a sincopada brasileira (compreendendo o samba e suas
variedades, baido, frevo, xaxado e etc.); a sincopada centro-americana (salsa, rumba,
merengue, bolero, cha-cha-cha, beguine); a swingada (jazz, swing, blues, reggae, woogie,
be-bop, ragtime); e a funkeada (rock, disco, funk, pop) (Guest, 1996. p. 86, vol.1).
Horace Silver, um dos mais importantes pianistas e arranjadores do jazz, no livro
The art of small combo jazz playing, composing and arranging, traz conselhos para
musicos iniciantes que sdo reveladores da pratica do jazz a qual, sabemos, influenciou
Moacir Santos e, em maior ou menor grau, diversos musicos brasileiros ativos na década de
1960. Sem propriamente definir o que entende por secao ritmica, delineia a sua execugao:
“Os membros da secdo ritmica devem constantemente ouvir o que esta
acontecendo a sua volta. Eles devem ouvir a banda como um todo e
misturar-se. Eles ndo devem nunca se deixar levar por sua propria execucdo
a ponto de se esquecerem que sdo parte de um time. A Unica excecao para
esta regra € quando um membro da se¢do ritmica esta solando.(...) A secdo

ritmica é a fundacdo e uma importante fonte de energia que impulsiona a
banda e o solista a grandes alturas®®” (Silver, S/D, p.14).

2% “The members of rhythm section must constantly listen to what is going on around them.They must listen
to each other and blend together. They must never get so carried away or absorbed in theyr own playing that
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Henry Mancini, no capitulo sobre se¢do ritmica do seu livro de orquestracdo (1986),
lista doze instrumentos como integrantes desta secdo: piano, celesta, guitarra (e violdo),
contrabaixo acustico, contrabaixo elétrico, bateria, timpano, vibrafone, marimba, xilofone,
sinos e harpa, e destaca piano, guitarra, contrabaixo e bateria como os mais usados™.
Exclui as percussdes mais comuns (ainda que liste algumas mais utilizadas na pratica de
concerto como timpanos ou sinos), as quais dedica um novo capitulo intitulado ritmos e
instrumentos latinos, onde lista alguns instrumentos mais usados e levadas preconcebidas
de samba, como bossa nova, baido, merengue e rumba, ainda que as primeiras soem um
tanto exoticas para um brasileiro. Quanto a escrita para percussao, bateria, baixo guitarra e
piano, recomenda uma escrita do tipo esboco, com cifras, linhas de baixo em alguns
momentos e/ou principais eventos ritmicos. Especificamente sobre a bateria escreve: “Com
profissionais experientes tudo que é realmente necessario na partitura para bateria € uma
indicacdo de que tipo de ritmo é pedido. Eles se encarregam do resto”! (1986, p. 190),
mostrando esta pratica bastante comum néo sé no que diz respeito a escrita da bateria, mas
da secdo ritmica como um todo, que se apdia fortemente e integra-se a partir da levada
definida naquele instrumento.

O renomado arranjador Don Sebesky também dedica um capitulo de seu livro a
secdo ritmica (1979). Traca um pequeno histérico da secdo nas décadas de 1950 e 60 (sem
circunscrever em nenhum momento esta pratica ao jazz, mas a sessdes de gravagdo) que
inicialmente contava com piano, baixo, bateria e guitarra. A partir dos anos 1960, destaca a

entrada de diversos ritmos, como o rock e outros ritmos pop, que contribuiram para a

they forget they are part of a team. (...) The rhythm section is the foundation and an important energy force
that propels the band and the soloist on to grater heights.

% Moacir Santos participou, no ano de 1968, da equipe de Henry Mancini de msica para cinema como
ghostwriter (compositor fantasma, que nao recebe crédito autoral por sua participacao na trilha sonora).
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eletrificacdo da secdo, com guitarras, baixos elétricos e teclados. Assinala também a
“profunda impressdo no cenério de gravacdo®” (Sebesky, 1979, p. 165) causada pela Bossa
Nova, na década de 1960.

O historiador Eric J. Hobsbawm escreveu uma Histéria social do jazz (1990), entre
0s anos de 1959 e 1961, portanto aproximadamente na mesma época em que Moacir Santos
concebeu as Coisas (inicio da década de 1960). Sua descricdo dos “instrumentos ritmicos”,
com um histérico detalhado de cada um deles toca em pontos centrais referentes a secdo
ritmica. Os instrumentos por eles listados neste capitulo sdo: bateria, percussdes, baixo
acustico (que substitui a tuba, mais usada inicialmente), guitarra (em substitui¢cdo ao banjo),
piano e, ocasionalmente, vibrafone e celesta (esta menos freqiientemente). Sobre esta secéo
nos diz, inicialmente:

“A evolucdo dos instrumentos ritmicos — mais uma vez, a excecao do piano

que em jazz deve ser incluido nessa categoria — se da, em primeiro lugar, no

sentido de explorar possibilidades ritmicas mais sutis e, depois, em direcéo a

uma espécie de fusdo entre ritmo e melodia, algo totalmente novo na musica

européia, embora haja muitos precedentes africanos deste tipo. Como o

ritmo € a batida do coracao do jazz, e 0 meio de organizacdo essencial dessa

musica, a importancia desses instrumentos, especialmente a bateria, é

clara.” (Hobsbawm, 1990, p. 137, grifo nosso).

Esta descricdo ndo poderia ser mais adequada a musica de Moacir Santos,
assim como a musica de diversos outros compositores e arranjadores ou instrumentistas
que trabalhavam no Rio de Janeiro nas décadas de 1950 e 60, embora o que fizessem
dificilmente poderia ser caracterizado simplesmente como jazz.

Alguns pontos desta citacdo sdo de especial valor. O primeiro deles € a importancia

do ritmo como “meio de organizagdo essencial” e, especificamente da bateria, como

31 «\With experienced professionals all that is really needed on the drum parts is an indication of what type of
rhythm is wanted. They will do the rest”.
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instrumento privilegiado na conducdo desta organizacao sobre a qual constroi-se o restante
da musica. A bateria, instrumento para o qual pouco se escreve, dada a complexidade de
sua execugdo e multiplicidade de pecas, esta na base das musicas em questdo. Depois,
temos a questdo da “fusdo entre ritmo e melodia”, dado como algo novo na musica de
origem européia em oposicdo a musica africana, que ja se valia do procedimento. A estreita
ligacdo entre a ritmica comandada por esta secdo e a melodia, geralmente a cargo dos
sopros de origem européia, € justamente o tema central desta dissertacdo, onde é abordada
do ponto de vista da composicéo, especificamente de Moacir Santos, sem que se deixe de
lado a importancia da execucdo nesse quesito, conforme se vera adiante. Sobre o assunto,
Hobsbawm acrescenta que “a evolugdo do ritmo em direcdo a uma fusdo com a melodia
ndo deve ser confundida com o aumento do virtuosismo, embora as duas coisas andem
juntas” (p.138). Por fim, temos a biparticdo Africa/Europa, explicitada por Hobsbawm, mas
que também se desdobra nas oposicBes musica erudita/popular e, em outro nivel,
instrumentos ritmico-harmdnicos/melddicos, e que também é constante nas falas de Moacir
Santos, assim como nas falas sobre Moacir Santos e, somente por este motivo, é enfatizada

aqui, e serd mais explorada adiante.

2.3 Os instrumentos da se¢do ritmica:
A seguir, uma descri¢do dos instrumentos que compdem a se¢do ritmica utilizada
por Moacir Santos no Coisas, mas que era, e ainda €, largamente utilizada em diversos

géneros de musica:

% “deep impression on the recording scene”.
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2.3.1 A bateria

Segundo o Dicionario Grove de Musica, a bateria consiste em “instrumentos de percussao
acoplados adequadamente para serem tocados por um s6 musico”, acrescentando ainda sua
importancia, ja bastante enfatizada anteriormente nesse capitulo, para “conjuntos de jazz,
orquestras de danca e bandas de rock (BATERIA. In: SADIE, Stanley (Ed.) Dicionario
Grove de musica: edi¢do concisa. Rio de Janeiro: Jorge Zahar ed., 1994, p.82)”. A bateria
tornou-se um instrumento viavel a partir da invencdo de pedais, ainda no século XIX, que
permitiam ao instrumentista tocar o bumbo e pratos suspensos, liberando as maos para
tocar outras percussdes (ROBINSON, J. Bradford. Drum kit. In: SADIE, Stanley (Ed.) The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, versao eletronica, [s.d.], [s.1.]).

A bateria basica consiste em bumbo, caixa, um ou mais tom-tons, um ou mais
pratos de conducdo e pratos de choque ou hi-hats, percutidos por diversos tipos de baqueta
ou mesmo com a mao, mais raramente. No entanto, pecas podem ser acrescentadas ou
subtraidas, de acordo com o gosto do instrumentista ou praticas especificas demandadas
por cada género, tornando virtualmente impossivel definir um instrumento padrdo. Quanto
a escrita, recomendamos, para bateria e percussdo especialmente, o método desenvolvido
por Luis D’Anunciacdo onde a clave tradicional é substituida por uma “clave de
articulacdo”, com a prévia indicacéo dos elementos sonoros utilizados®. No entanto, existe
um volumoso numero de publicacdes referentes a bateria, especialmente norte-americanas
e européias, que adotam outros sistemas de notacdo. Muito comumente nota-se a bateria em

clave de fa, no pentagrama.

¥ Ver D’ANUNCIACAO, Luiz. A percussdo dos ritmos brasileiros: sua técnica e sua escrita — Berimbau.
Rio de Janeiro: Europa, 1990. Manual de percusséo, Volume 1 e BOLAO, Oscar. Batuque é um privilégio: a
percussdo na musica do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Lumiar Editora, 2003.
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A bateria no Brasil surge na década de 1920, em orquestras de cinema mudo e
radio®*. Os dois instrumentistas mais importantes no Brasil sio possivelmente Luciano
Perrone e Edson Machado™, sendo este Gltimo o precursor do samba no prato, um modo
de tocar bateria no qual a mao direita percute o prato de conducdo continuamente
(geralmente um motivo ritmico proximo ao que o tamborim executa). O samba no prato
ficou associado @ modernizacdo do samba proposta pelos grupos instrumentais da década
de 1960, os quais eram por sua vez bastante proximos da estética jazzistica norte-americana
do pds-guerra. Diz-se que este € 0 modo aberto de se tocar bateria, em oposi¢do ao modo
fechado no qual a m&o direita tange os pratos de choque, funcionando sua alternancia como
um importante fator textural na secdo ritmica, assunto que sera desenvolvido no capitulo 3.

A bateria do LP Coisas (1965) foi gravada por Wilson das Neves.

2.3.2 O contrabaixo

Quase toda literatura especifica afirma a posicdo primordial da bateria dentro da
secdo ritmica, posicdo sO disputada pelo contrabaixo, especialmente na mdsica mais
recente, quando o avanco tecnologico ndo sé do instrumento, mas também das tecnicas de
gravacao possibilitou uma definicdo e volume maior de som. Se ndao podemos afirmar que a
substituicdo gradativa da tuba pelo baixo deve-se pela maior facilidade técnica deste
instrumento, sendo a tuba um instrumento bastante agil, o fato é que tal substituicdo
ocorreu macicamente ainda nas primeiras décadas do século XX em praticamente toda a

musica popular. A orquestra tipica de Pixinguinha, por exemplo, revezava contrabaixo e

% Moacir Santos declarou na entrevista realizada por nds, transcrita no anexo 1, p.147, que, antes de conhecer
a bateria simulou o instrumento, sobre qual tivera apenas informagdes verbais, usando uma borracha como
pedal de bumbo!
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tuba, predominando o primeiro a partir de 1931, ficando a tuba restrita as marchas de
carnaval (Aragdo, 2001, p. 46). Tanto no jazz como na masica brasileira, 0 contrabaixo
assume caracteristicas, especialmente entre os anos 1930 e 1960 de mantenedor maior de
um padrdo ritmico bésico, simples, muitas vezes em seminimas regulares, sobre o qual a
bateria desenvolve uma levada mais complexa e livre.

A introducdo do contrabaixo elétrico no Brasil acontece, em maior escala, a partir
da década de 1960. Desde entdo o instrumento vai gradativamente merecendo linhas
ritmicamente mais complexas devido em parte as facilidades técnicas advindas das novas
tecnologias e gerando novos estilos, do qual os maiores representantes sdo o contrabaixista
Jaco Pastorius, nos EUA e Luizdo Maia e Nico Assumpcdo, no Brasil. No Coisas, de
Moacir Santos, o contrabaixo, executado por Gabriel Bezerra, é sempre acustico e com as
caracteristicas de simplicidade descritas acima, ainda que contribuindo de maneira ativa,

independente do bumbo da bateria, a levada.

2.3.3 O piano

Poucos comentarios sdo necessarios a respeito das caracteristicas do piano, dada a
sua histérica utilizacdo e grande nimero de estudos musicolégicos. Cabe assinalar a
importancia deste instrumento no jazz que surge a partir dos estilos ragtime e boogie-
woogie, que se desenvolvem posteriormente para uma forma mais percussiva, quase sem a
utilizagdo de pedal de sustentacdo, de dois dos maiores pianistas compositores do século
XX, Duke Ellington e Thelonious Monk, sendo a mausica deste primeiro, muito

provavelmente, uma forte influéncia na composicdo de Moacir Santos. Cabe lembrar que

% 0 violonista e professor Luis Otavio Braga gentilmente nos lembra o nome de Valfrido Silva para esta lista
dos grandes bateristas brasileiros.
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Chaim Lewak, o pianista que gravou o album Coisas € de nacionalidade norte-americana, e
inserido na tradicdo do jazz, conforme se verifica em sua execucao.

A funcgéo do piano na secdo ritmica € a de prover sustentacdo ritmico-harmonica,
através da execucdo da levada, ou da parte que lhe cabe nesta, sendo também um solista
improvisador em potencial, gracas a sua tradicdo nesta funcéo no jazz e sua capacidade de
construir solos mais elaborados em virtude de suas largas possibilidades técnicas. Aqui
temos a condicdo dupla do piano, que a rigor pode se estender a qualquer instrumento da
secao ritmica, mais que se observa especialmente neste instrumento: o pianista tanto pode
tocar como parte da secdo ritmica, executando a levada, ou pode agir como solista, na
fungdo melddica. No Brasil, um dos maiores expoentes do instrumento é Jodo Donato,
musico e compositor extraordinario, e que gravou duas obras-primas para se¢do ritmica na
década de 1960, os albuns Muito & vontade (1962) e A bossa muito moderna de Jodo

Donato (1963).

2.3.4 O violdo e a guitarra

A funcéo da guitarra e do violao de seis cordas na sec¢do ritmica é semelhante a do
piano e “pode funcionar como um piano em miniatura” (Hobsbawm, 1990 p. 139). Se no
jazz o violdo vem em substituicdo ao banjo, no Brasil o instrumento, derivado da antiga
viola de arame, possui raizes profundas como instrumento acompanhador da cancéo
popular. Sua variante de 7 cordas foi tradicionalmente aplicada a polifonia do choro na
funcdo de executante das partes graves, seja como baixo mais passivo, seja como
contraponto mais ativo. Nas décadas de 1950 e 60, com o surgimento da bossa nova, e
técnicas de gravacdo j& mais desenvolvidas, possibilitando melhor audicdo do som

naturalmente fraco do instrumento, o violdo de seis cordas se estabelece definitivamente



45

como o instrumento sintese da levada, podendo toda a secdo ritmica ser reduzida ao
instrumento.* No entanto, ndo é esta a funcdo do viol&o ou da guitarra na secéo ritmica de
Moacir Santos ou na de muitos arranjadores e compositores da década de 1960, sendo esta
caracteristica bastante ligada a pratica de Jodo Gilberto na Bossa Nova. Sua funcdo
aproxima-se a do piano, diferenciando-se deste na medida em que mais raramente executa
solos e tem uma atividade menos livre e mais integrada a levada. Por vezes, sua atividade
mostra-se mais ritmica que harménica, em fungdo da forma de tocar do
violonista/guitarrista, que pode privilegiar os ruidos percussivos do instrumento. Esta
forma de tocar é mais usual ao violdo que a guitarra, tendo este Gltimo instrumento maior
penetracdo harmdnica e melddica. No entanto, solos de guitarra eram menos populares na
década de 1960 do que se tornaram depois, gracas ao rock, mas também ao jazz de musicos
como Wes Montgomery, seguramente o mais destacado guitarrista daquela década. No
Brasil, o violdo sempre foi mais praticado que a guitarra (e talvez ainda o seja), sendo
dificil listar seus maiores instrumentistas sem cometer injusticas. Na década de 1960
devemos destacar Baden Powell, para citar um bastante proximo a Moacir Santos, e ao qual
se segue toda uma linhagem de virtuoses como Hélio Delmiro (também guitarrista), Rafael
Rabello e Yamandu Costa, mas também, e talvez de importadncia maior, a série de
violonistas compositores como Guinga, Marco Pereira e Egberto Gismonti (este Gltimo,
multi-instrumentista), todos antecedidos pelo genial Garoto. Lembramos ainda o notavel

violonista/guitarrista Geraldo Vespar, que gravou no LP Coisas (1965).

% Da famosa batida de Jodo Gilberto, observa-se usualmente que a parte do polegar corresponde ao bumbo e/
ou ao contrabaixo, enquanto que os trés dedos restantes executam o que seria equivalente ao tamborim e/ou as
vozes mais agudas da harmonia, com requintes como conducéo de vozes e destaque para certas linhas
horizontais. Este assunto sera aprofundado adiante.
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2.3.5 O vibrafone

Instrumento de percussdo de altura definida, percutido por baqueta, composto por
uma série de sinos tubulares amplificados, o vibrafone é um instrumento ndo muito comum
nas secdes ritmicas brasileiras. Ganhou grande importancia no jazz, possivelmente devido a
sua escolha por parte de instrumentistas brilhantes, como Lionel Hamptom e Milt Jackson.
O uso deste instrumento por Moacir Santos reflete o seu alinhamento com as correntes do
jazz e da musica erudita, sendo este instrumento comum na pratica sinfénica. De
caracteristicas melddico-harmoénicas, faz intervencdes sutis na levada, geralmente notas
longas com funcdo de sustentacdo harmonica, sendo mais usado para contracantos (as
vezes com pouca forca melddica, no caso de Moacir Santos, reiterando a harmonia) e solos
melddicos, quando deixa a secédo ritmica. Claudio das Neves é o vibrafonista que gravou o

LP Coisas (1965).

2.3.6 As percussoes

As percussGes podem ser divididas entre instrumentos de altura determinada (por
exemplo, vibrafone, e agog6) e de altura indeterminada (pandeiro e zabumba). Outra
classificacdo possivel € entre instrumentos cujo corpo vibrante é constituido por pele
(atabaque e bongd), por madeira (caxixi e maracd) ou por metal (cow-bell e frigideira).
Podem ainda ser percutidos com baqueta, vareta ou com a mao; seu som pode ser
produzido por batida, friccdo ou entrechoque, e a qualidade do som pode ser seco,
ressonante ou sustentado®’. A variedade de instrumentos de percussdo é bastante grande,
provenientes de diversos continentes e culturas, sendo muitas vezes associados a praticas

folcldricas, com instrumentos ndo-profissionais, como é o caso da faca friccionada ao
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prato, utilizados tipicamente no samba maxixado do inicio do século XX. A bateria
mereceu um tratamento a parte neste capitulo devido a sua prética diferenciada:
frequentemente o baterista “néo toca percussao”, e vice-versa.

A prética da percussdo esta intimamente associada a cultura africana devido a sua
grande importancia e desenvolvimento nas musicas daquele continente, tendo somente a
partir do seculo XX adquirido uma importancia maior na masica erudita ocidental. No
entanto, sendo este campo da musica baseado em uma forma de notacdo musical
desenvolvida para descrever alturas, torna-se dificil para ele absorver todas as sutilezas
previstas no tocar da percussdo que, conseqlientemente, parece soar melhor quando tocada
“espontaneamente”®.

No Brasil, por extensdo as suas qualidades africanas, a pratica da percussdo esta
associada a cultura negra e das classes inferiores, visto que o segundo grupo social engloba
o0 primeiro, de maneira geral. Esta situacdo, no entanto, - e fazemos tal afirmacdo baseada
apenas na nossa observacgdo pessoal - parece estar se revertendo com o crescente interesse
das classes média e alta, pelos instrumentos de percuss@o nas suas particularidades e
praticas e ndo apenas pelos efeitos exoticos que possam causar em contextos estranhos a
estes instrumentos.

As percussdes do Coisas (1965) foram gravadas por Elias Ferreira e Claudio das

Neves.

%" Ver Guest, 1996.

% Conscientes de que toda notagdo musical é, em algum grau, incapaz de descrever a totalidade do som,
servindo antes como descri¢do ou prescricdo da complexidade sonora de uma obra, cremos que a situagdo da
escrita para percusséo é especialmente deficiente, devido a ndo adaptacdo destes instrumentos & notagéo
tradicional de bases européias. Sobre o assunto, ver Oliveira, 2002.
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2.4 O tocar percussao como atividade intuitiva e a notagdo para sec¢ao ritmica.

Na famosa letra de Feitio de Orac&o, de Noel Rosa e Vadico®®, ouve-se nos versos
iniciais: “batuque é um privilégio; ninguém aprende samba no colégio”. A letra denuncia
uma visao corrente: tocar percussdo (batucar) é algo inato, que ndo pode ser ensinado.
Escrever um ritmo da percussdo seria indtil, porque o executante ndo tem educagdo musical
(supde-se) e, portanto, ndo poderia 1é-lo. A idéia é que o percussionista se vale de uma
espécie de dom, algo inato, herdado geneticamente. Ou entdo algo como a lingua, que se
aprende dos pais por transmissao oral. Sendo a origem da ritmica brasileira normalmente
atribuida aos nossos afro-descendentes, a secdo ritmica fica, por extensdo, associada a
cultura afro-brasileira, especialmente no que tange a percussao.

Esta visdo reflete-se na atual situacéo da escrita para percussdo enquanto pratica nos
meios musicais, e € resumida por Luis D’Anuncia¢do em uma frase: “é um circulo vicioso:
0S compositores e arranjadores ndo sabem escrever para percussao e 0s percussionistas, por
sua vez, ndo sabem ler” (em comunicacgéo pessoal, por telefone, em 09/12/2006).

Sobre a escrita para percussdo, Rodolfo Cardoso de Oliveira, percussionista e
baterista académico e atuante no meio profissional carioca faz um desabafo significativo:

“Nao obstante varios pesquisadores virem trabalhando na busca de
uma notacdo adequada a percussdo, tal esforco nem sempre tem sido
partilhado dentro da esfera académica. Infelizmente algumas posi¢es — um
tanto ingénuas — acreditam que, por se tratar de um instrumental com
caracteristicas acustico-musicais tdo especificas e por emergir de um
contexto onde a espontaneidade e a liberdade de expressdo sdo elementos

determinantes, a percussdo sequer deva sofrer qualquer tentativa de
transcricdo para uma linguagem escrita” (Oliveira, 2002, p.103).

¥ »Feitio de Oracéo” foi gravada pela primeira vez por Francisco Alves em dueto com Castro Barbosa em
1933 e inaugura a parceria histérica entre Noel Rosa e Vadico.
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2.5 A questdo do suingue®.

A visdo sobre o tocar percussao, extensivel a toda pratica da musica popular, como
algo intuitivo e, portanto ndo estudavel, traz a tona um assunto que, salvo engano, ainda
ndo foi contemplado com estudos mais extensos no que diz respeito a musica brasileira,
apesar de amplamente usada, constando de diversos dicionarios: a questdo do suingue, ou
do balango, conforme o jargdo corrente nos meios brasileiros de musica popular. A palavra
suingue € um anglicismo originario do termo swing norte-americano, e cuja acepgao
priméria é a do estilo jazzistico que nasceu em New Orleans, na década de 1930. O The
New Grove Dictionary no entanto lista sua primeira acepg¢éo da palavra como:

Uma qualidade atribuida a performance de jazz. Embora basico para a
percepcdo e performance de jazz, o swing tem resistido a uma definicdo
concisa ou descricdo. A maior parte das tentativas refere-se a swing como
primeiramente um fenémeno ritmico, resultante do conflito entre um pulso
fixo e a grande variedade de acentos e rubatos que um instrumentista de jazz
toca. No entanto, apenas este conflito ndo necessariamente produz swing, e
uma secdo ritmica pode tocar com varios tipos de swing. Outras
propriedades estdo claramente também envolvidas, entre as quais uma €
provavelmente a propulsdo imprimida a cada nota por um mdasico de jazz
atraves da manipulacdo de timbre, ataque, vibrato, entonagdo ou outros
meios; isto se combina a correta colocacdo ritmica de cada nota para
produzir swing numa grande variedade de maneiras** (ROBINSON, J.
Bradford. Swing. In: SADIE, Stanley (Ed.) The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, verséo eletronica, [s.d.], [s.1.]).

“0 Segundo o dicionario Aurélio, suingue significa: “Elemento ritmico do jazz, de pulsagdo sincopada, e que
caracteriza esse tipo de musica” (SUINGUE. In: FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Dicionario
Aurélio Eletrdnico, versdo 3.0., Rio de Janeiro: Nova Fronteira,1999.)

4L wp quality attributed to jazz performance. Though basic to the perception and performance of

jazz, swing has resisted concise definition or description. Most attempts at such refer to it as
primarily a rhythmic phenomenon, resulting from the conflict between a fixed pulse and the wide
variety of accent and rubato that a jazz performer plays against it. However, such a conflict alone
does not necessarily produce swing, and a rhythm section may even play a simple fixed pulse with
varied amounts or types of swing. Clearly other properties are also involved, of which one is
probably the forward propulsion imparted to each note by a jazz player through manipulation of
timbre, attack, vibrato, intonation or other means; this combines with the proper rhythmic placement
of each note to produce swing in a great variety of ways.”
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Apesar da origem norte-americana do termo, a palavra tem amplo uso no Brasil para
designar uma caracteristica propria das musicas brasileiras, e ndo do jazz, possuindo
diversos sindnimos, como balan¢o ou bossa. Esta intimamente ligada a atividade da secéo
ritmica, que sustenta a levada. A esta ndo pode faltar suingue, sob pena de ser tachada de
dura, sem suingue, e, portanto, ruim*. O conceito de suingue esta também conectado &
danca, a corporalidade, uma vez que o suingue convida a dangar, tem “um balango
gostoso”, e sua falta impossibilita a atividade. No entanto, ndo esta exclusivamente ligado a
musica para dancar, sendo observado e exigido em musicas instrumentais cuja finalidade
ndo é a danca. E também um indice do virtuosismo dos executantes, pois, somente com
dominio da execugéo, pode-se chegar a suingar. E dificil dizer em que medida o conceito e
a pratica do suingue tém origem na mdsica africana e mesmo se ndo estd presente na
tradicdo erudita européia, uma vez que foge a pesquisa historica esta dimensdo da musica
associada a certas sutilezas da execucdo. Quanto a origem africana do suingue, sabe-se que
diversos povos daquele continente tém a préatica de tocar tambores dancando, sendo as duas
atividades complementares, ou seja, dancar ajuda a tocar e vice-versa. Dir-se-ia que ambas
as atividades sdo uma s6**, dado que corrobora esta hipétese de dificil comprovagao.

A questdo da notacdo ja4 abordada anteriormente emerge aqui, uma vez que
estudamos a composicdo de Moacir Santos, e a pratica de composicdo esta
tradicionalmente ligada a notag&o. E possivel escrever mdsica com suingue, ou o suingue é

uma atividade ligada somente a performance? O maximo que um compositor poderia fazer

“2 provavelmente era nesta falta que pensava Vinicius de Moraes, quando teria dito que “S&o Paulo é o timulo
do samba”. Usa-se também a expressdo “samba de paulista” para designar maldosa e inveridicamente, haja
visto tantos exemplos que provam o contrario, 0 samba tocado naquela cidade.

3 Ver Blacking, 1973 p. 88: “Dos muchachas venda tocam tambores contralto (Mirumba) durante uma
iniciacion domba. Balancean el cuerpo de lado a lado, manteniendo um ritmo constante de manera que los
golpes de tambor formen parte de um movimiento total del cuerpo”.
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é escrever uma recomendacdo do tipo ou “com suingue de samba” ou mesmo “em ritmo de
baido”, como tantas vezes se fez na musica brasileira?

O respeitado pianista e professor de jazz Mark Levine apresenta dois tipos de
acompanhamento para piano de jazz. O primeiro posiciona os acordes designados pela
cifra, na parte superior da partitura, uma colcheia depois do primeiro tempo do acorde
vigente, enquanto o segundo antecipa os acordes em uma colcheia. Obviamente ndo se
pode dizer que nenhum dos dois exemplos esta errado, conforme o autor assinala, uma vez
que tais liberdades sdo permitidas e desejadas em um acompanhamento de jazz. No entanto
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recomenda o segundo exemplo que possui “mais energia”*" enquanto que o primeiro “puxa

0 andamento para tras”* (Levine, 1989, p 224).

Bb G7b9 C7+9 F7b9

ur g

exemplo musical 1

Embora Levine ndo use a palavra swing, esta obviamente se referindo a seus atributos, uma

vez que 0 manter o andamento e o tocar com energia sdo pré-requisitos importantes para se

* “More energy”
*® “Drags the time down”
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tocar com swing, sendo atribuida a questdo do andamento grande importancia para
avaliacdo do suingue de uma execucdo®. Obviamente outras possibilidades poderiam ser
levantadas, como, por exemplo, se 0s acordes caissem no quarto tempo de uma quialtera de
sete sobre a primeira seminima do compasso ou ainda sobre a cabeca do primeiro e terceiro
tempos do compasso, ambos com conseqliéncias catastroficas para o swing da masica em
questdo. Por outro lado queremos enfatizar que uma configuragdo ritmica que tem suingue
em um estilo determinado pode ndo ter suingue em outro, 0 que ndo invalida a
universalidade do argumento.

Assim podemos deduzir que o suingue estad também ligado a composi¢do musical e
se reflete na notacdo, uma vez que é possivel escrever uma formula ritmica mais propicia
ao suingue que outra, suingue que somente se realizara plenamente na performance. No
caso de Moacir Santos, tais questdes sdo particularmente importantes, uma vez que 0
compositor compunha e escrevia para sec¢do ritmica, quando muitos compositores e
arranjadores de seu tempo e, ainda hoje, simplesmente indicam o tipo ritmo desejado
(partido alto, afoxé ou xote, por exemplo) e, indicam a harmonia por meio de cifra, sem

qualquer indicacdo mais detalhada a respeito da levada e do tipo de suingue desejado.

2.6 A secdo ritmica na musica brasileira: Pixinguinha e os primérdios da industria
cultural.
A composicdo para secdo ritmica sempre foi realizada de maneira mais ou menos

intuitiva na musica brasileira, embora a criacdo e estilizacdo de levadas tenha sido

“ “Manter tanto quanto possivel a igualdade do andamento no jazz, é uma idéia que néo se questiona, e 0s
musicos que costumam acelerar ou retardar ndo tem perddo, nem o dos companheiros, nem o dos criticos,
quando percebem o que esta acontecendo.” COLLIER, James Lincoln. Jazz: a auténtica mdsica americana:
Rio de Janeiro, Jorge Zahar Ed., 1995.
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especialmente prolifica no século XX. Alguns géneros tornaram-se mundialmente
conhecidos, como o baido, a bossa-nova e outros tipos de samba e, mais recentemente, o
axé. Nacionalmente, a diversidade de géneros praticados é também muito grande®’.

Este fato se observa desde o inicio da industria cultural, quando o conjunto musical
dirigido por Pixinguinha, sob o nome de Grupo da Guarda Velha, gravou diversos géneros
musicais brasileiros “tipicos”, entre 1931 e 1933 pela gravadora Victor. De fato,
Pixinguinha é considerado por muitos o criador de uma pratica de arranjo que se pode
chamar de brasileira, por que nascida aqui para atender as necessidades do radio e das
gravadoras de disco que se estruturavam entdo no Brasil, e constituida sobre géneros e
levadas bem locais, na maior parte das vezes (mas nao sO: tocava-se também rumbas e
foxtrotes, e havia a tal “influéncia do jazz”). A batucada de samba, com percussdes, havia
sido introduzida no universo das gravacdes no ano anterior, 1930, por Almirante e o0 Bando
de Tangaras, na gravacdo de “Na Pavuna” (que ficou conhecida como “Na Pavuna, tum,
tum, tum”, pelas trés batidas graves que se seguiam ao verso inicial). Mas, a novidade nesta
formacdo de Pixinguinha € a oficializacdo dos percussionistas no grupo (Benedito ou
Valfrido Silva: bateria, Osvaldo Viana: afoxé, Vidraca, chocalho, Tio Faustino: Omelé,
Jodo da Baiana: pandeiro e Adolfo Teixeira: prato e faca): antes os percussionistas eram
contratados esporadicamente para gravacdes*®. Sobre o assunto, escreve Henrique Cazes:

“O destaque dado a percussdo ¢ um desses aspectos ultra-modernos dos
arranjos de Pixinguinha, para os quais os criticos e estudiosos académicos

*TA porcentagem de veiculagdo destes géneros nacionais comparativamente a géneros importados por meio da
indUstria cultural brasileira é bastante grande. Atualmente sabe-se por meio de pesquisas que a musica feita no
Brasil tem maior veiculagdo interna pela midia que musicas importadas, relagdo confortavel que dificilmente
se verifica em outros paises latino-americanos ou mesmo do mundo. Obviamente nem toda a mdsica nacional
constitui-se de géneros nacionais, mas estes dados demonstram uma predisposic¢do do publico a ouvir muasica
brasileira. Na década de 1980 este quadro tendeu a inverter-se, mas foi justamente a ascenséo de géneros
como 0 axé, o pagode e o sertanejo, de apelo mais popular, que a situagdo permanece favoravel a masica
produzida no Brasil.

*8 \Ver Aragéo, 2001, p. 86.
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nunca deram grande importancia. N&o se trata simplesmente de colocar ao
fundo um ritmo constante, mas sim de usar o omelé, a cabaca, o prato e a
faca, 0 pandeiro e a caixeta (0s instrumentos que mais aparecem nesses
arranjos) como um naipe que brilha tanto ou mais que os sopros ou a base
harmonica.

Ao que parece 0 objetivo de Pixinguinha era criar musica para dancar a
partir de matrizes afro-brasileiras e pelo que se pode ouvir ele acertou no
alvo” (1998, p. 71).

O Grupo da Guarda Velha, que também foi o primeiro a introduzir modulacdes nas
cancdes no universo da mdasica brasileira, realizou, segundo Aragdo, um total de 85
gravag0es. 77 pegas cantadas, sendo 51 sambas, 17 marchas, duas rumbas, além de levadas
como batucada, macumba, marcha-rancho e marcha pernambucana (frevo). Dentre as oito
pecas instrumentais restantes, encontram-se levadas como batuque, quadrilha, choro e
maxixe*®. Note-se que tanto as cancdes como as pecas instrumentais eram associadas aos

mais diversos géneros, com suas levadas caracteristicas, listados acima (2001, p. 85).

2.7 Duas hipoteses.

Esta pequena incursdo ao universo do arranjo em Pixinguinha da passagem do final
da década de 1920 a de 1930, vai no sentido de contextualizar o universo do arranjo e
composicdo para secdo ritmica, especialmente percussdes, mas tambeém os demais
instrumentos que vdo gradativamente crescendo em importancia dentro das mdsicas no
decorrer do século XX. Este fato se deve, em parte, e esta é uma hipdtese que acreditamos
ser verdadeira, mas que deve ser comprovada por uma futura pesquisa, ao aprimoramento
das técnicas de gravacdo e a criagdo de novos instrumentos, elétricos, amplificaveis e,
portanto, mais audiveis. A evolucédo do violdo, no sentido de ganho em volume de som,
atraves de técnicas de amplificacéo é bastante significativa. O instrumento acustico, de som

particularmente fraco, tem no violdo elétrico e na guitarra suas versdes mais modernas,
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iniciadas na primeira metade do século XX, e desenvolvidas ao longo do século, que lhe
permitiram uma melhor audigdo em gravacgdes e apresenta¢des ao vivo. Com o contrabaixo
ocorreu 0 mesmo, passando da condigdo de instrumento que mal se houve em gravagdes
das primeiras décadas do século XX, a instrumento que, freqlientemente, é o de maior
volume de som, ndo apenas entre o0s instrumentos da sec¢do ritmica, mas de todo o grupo,
em diversas musicas pop das Ultimas décadas. Como conseqléncia, as linhas do
contrabaixo e da guitarra vao se tornando mais complexas e as levadas ganham maior
importancia dentro da dindmica das musicas. Quanto as técnicas de gravacdo, pode se dizer
0 mesmo com relagdo a secdo ritmica: microfones, equipamentos e tecnicas de gravacao
vao se desenvolvendo e propiciando uma melhor audicéo, fato que explica a resisténcia da
Casa Edison em gravar percussdes em “Na Pavuna”, gravacio de 1930, pioneira no uso da
batucada de samba como levada: o som forte das percussdes possivelmente soava mal
quando gravado™.

Outra hipbtese que se deve considerar a respeito da maior entrada da secdo ritmica
nas musicas do século XX é que este fato € também decorréncia da maior aceitacdo e
interesse das classes média e alta por caracteristicas africanas e afro-americanas nas
musicas no decorrer deste mesmo século. Pode-se ir ainda mais longe e relacionar este
crescimento a maior aceitacdo da cultura negra nas sociedades ocidentais a partir de
movimentos sociais negros ao longo do século, por exemplo. Sandroni levanta, a este
respeito, uma questdo baseada nos conceitos de cometricidade/contrametricidade, em

“Mudancas no padrdo ritmico no samba carioca — 1917, 1937” que reforcam a hipotese
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Idem, p. 85.
%0 A este respeito, Sandroni, ao contrério de Almirante que participou da gravacéo, pensa que a resisténcia se
deveu mais a “critérios estéticos” que a impossibilidade técnica de se conseguir um bom som de percusséo a
época. (Sandroni, 2001, p.11-12)
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acima. Segundo o pesquisador, dois padrbes ritmicos caracteristicos do samba carioca
coexistiam no seio das comunidades negras cariocas do inicio do século XX, na condicéo
de musica folclorica (Sandroni, s/d). Por volta de 1917, ano da gravacdo de “Pelo telefone”,
considerado o primeiro samba gravado, emerge para a sociedade como um todo, através do
rédio, o primeiro padrdo ritmico do samba, de duracdo de oito semicolcheias, mais préximo
ao maxixe, e mais cométrico que o segundo, de dezesseis semicolcheias. Os conceitos de
cometricidade e contrametricidade remetem aos estudos de musicas africanas realizados
por autores como Arom e Kolinski, mas aqui sd@o usados no sentido que Sandroni Ihes da:
um ritmo ou levada € tanto mais contramétrico quanto mais sincopes apresenta. Sendo o
segundo padrdo mais contramétrico que o primeiro, ele teria demorado mais a ser aceito
pelas sociedade brasileira de entéo, tendo, de fato, este padréo surgido apenas por volta de
1930 nas gravacOes. Conforme o autor, 0 segundo padrdo de samba, mais contramétrico,
teria sofrido um recalque em trés niveis: primeiro, no nivel cognitivo, uma vez que o
ouvido rejeita novas informacGes, preferindo o que ja conhece. Segundo, no nivel social,
uma vez que sua diferenca remete aos seus portadores, negros. E, por fim, no nivel estético,
dado que o segundo padréo, na condi¢cdo de musica de negros, é visto como esteticamente
inferior, porque oriundo de raca inferior.

De fato, a entrada do segundo padréo, por volta de 1930, coincide com a entrada das
percussdes como um naipe importante nas gravacdes da época. “A introdugdo dos ritmistas
nas gravacGes se inscreve neste movimento de mediacdo. Através deles, um signo
barulhento e ostensivo das praticas culturais afro-brasileiras faz sua apari¢do nos radios e

nos toca-discos da classe média carioca” (Sandroni, s/d :6).
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2.8 A secdo ritmica em trés compositores brasileiros: da década de 1940 a de 1960.

Nesta secdo verificaremos, para fins de contextualizacdo, a pratica da composi¢éo e
arranjo para segéo ritmica de trés compositores/arranjadores mais significativos do periodo
que vai da década de 1940 a de 1960, no qual Moacir Santos viveu no Rio de Janeiro e
trabalhou na Radio Nacional (entre 1948 e 1967): Pixinguinha, Radamés Gnatalli e
Antonio Carlos Jobim.

Analisaremos de forma sucinta a pratica da composi¢do para se¢do ritmica destes
autores baseado nas seguintes questdes: os instrumentos que compdem a secdo ritmica
tinham partituras escritas ou a execugdo era improvisada? Se havia partituras, de que forma
eram escritas, com notacao tradicional, cifra ou somente indicagdes béasicas de levada e
algumas convengdes®? E depois: 0 compositor se preocupou em criar novas levadas para a
secdo ritmica, ou se baseou em levadas pré-existentes do tipo samba, choro ou baido?
Optamos, como metodologia, por escolher algumas composic¢des significativas, a fim de

obtermos uma amostra da pratica destes compositores.

2.8.1 Pixinguinha

Conforme vimos, Pixinguinha foi um dos precursores do arranjo brasileiro,
inclusive através do pioneirismo na introducdo de um naipe de percussdes nas orquestras
do inicio da década de 1930. As composicdes Segura ele, Sofres porque queres, Proezas de
S6lon e Um a zero, todas compostas e arranjadas por Pixinguinha (Benedito Lacerda consta

como co-autor das composicdes, embora sua participacéo seja largamente contestada®) ja

%1 Jargéo corrente na musica popular significando um desenho ritmico que deve ser executado por todos 0s
musicos, ou por toda a se¢éo ritmica, e que muitas vezes interrompe a continuidade da levada. Cachorro e
obrigacao sdo sindbnimos, sendo este Ultimo termo mais corrente nos meios do choro e mais ligado & execucdo
dos violdes.

%2 Segundo Ricardo Cravo Albin, Pixinguinha em 1946 “formou dupla com o flautista Benedito Lacerda,
tendo gravado com acompanhamento de seu regional, uma série de choros entre os quais "Um a zero", "Sofres
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foram objeto de andlise da dissertacdo de mestrado “Contracantos de Pixinguinha:
contribuicdes historicas e analiticas para a caracterizacdo do estilo” de Alexandre Caldi
(2000), que ndo tange a questdo da composicdo para secdo ritmica. Traz, no entanto as
partes cavadas das composicOes, editadas pela Irméos Vitale, entre 1946 e 1947, que
abordarei aqui.

A instrumentacdo dessas pecas, de acordo com as partes cavadas disponibilizadas
por Caldi, € composta por: violino, dois trompetes em Bb, dois saxofones altos, saxofone
tenor, trombone, contrabaixo, piano e bateria, este ultimo instrumento somente em Sofres
porque queres e Um a zero. A auséncia da bateria nas duas composi¢des restantes ndo
significa, a0 meu ver, que Pixinguinha ndo queria o instrumento nestas pecas, mas sim que
0 baterista prescindia das partituras para sua execucdo. Vimos que é pratica bastante
comum a simples indicacdo oral de uma levada desejada aos membros da secdo ritmica,
especialmente bateristas e percussionistas, sendo estes Gltimos possivelmente cogitados
também para execucdo deste arranjo, por Pixinguinha.

Da secdo ritmica temos as partes cavadas do piano, totalmente escritas e com a
melodia principal sempre presente, em todas as composic¢des. Este fato nos faz pensar se
estas partes de piano ndo sdo uma espécie de guia para 0 arranjo, ao invés de partituras
destinadas ao pianista, até porque, segundo Caldi, Pixinguinha raramente escrevia grade.
As partes do contrabaixo, que também estdo escritas em notagéo tradicional, sem presenga

de cifras, em pizzicato, apresentam alguns contrapontos e levadas quase sempre em

porque queres"”, e "Ainda me recordo”. Todas essas musicas foram assinadas como parcerias da dupla, embora
saiba-se hoje que tratava-se de uma troca na qual cedia a parceria e Benedito Lacerda cuidava da divulgagdo e
arrecadacéo da obra. Ainda como parte do trato, Benedito Lacerda conseguiu fundos para que ele saldasse a
divida de uma casa que havia comprado” (2006).
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seminimas sobre os dois tempos fortes do compasso binario, como é tradicional no baixo
de samba e de choro.

Por fim, temos as partes da bateria trazendo uma notacdo em pentagrama que
distingue uma peca mais grave e outra peca mais aguda, possivelmente, bumbo e caixa,
respectivamente. Nos primeiros compassos da parte de bateria, em ambas as composi¢oes,

a seguinte levada é apresentada:
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exemplo musical 2

Em Um a zero essa levada é interrompida no quinto compasso por uma figura
ritmica em sincopes que segue 0 mesmo desenho da melodia, para a indica¢do em seguida
de “10 compassos & vontade”, que conduzem a se¢do B da composicdo. J& em Sofres
porque queres, a levada segue até o oitavo compasso, onde ocorre uma pausa destinada ao
contraponto na regido grave que se estende ao nono compasso, seguida da mesma
indicacdo de “13 compassos a vontade”. Ambas as composi¢fes, como é tradicional em
choro, género na qual se inserem, apresentam partes A, B e C, com suas respectivas
modulacdes e retornos & parte A, como em um rond6 classico®. Curioso notar que as
partes B de ambas as partituras para bateria trazem uma levada diferente nos seus
compassos iniciais (quatro primeiros compassos de B em Um a zero e cinco primeiros em
Sofres porque queres) daquela delineada no inicio das partes A, e que dara lugar ao retorno

da primeira levada nas partes C. A levada inicial das partes B é a seguinte:

%% A gravacéo de Pixinguinha e Benedito Lacerda, no entanto, apresenta forma peculiar, para um choro, de
ABCA.
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exemplo musical 3

Oscar Boldo, no seu método didatico de percussao de “musica do Rio de Janeiro”,
apresenta a primeira levada como uma formula ritmica de samba a ser executada a bateria
por pratos de conducdo ou de choque (toque agudo) e aro da caixa (toque grave) (2003, p.
79). A segunda levada é apresentada pelo mesmo autor como uma levada de choro (2003,
p.106). Note-se que todas as partituras das quatro mdsicas, sem exce¢do, trazem a
indicacdo de *“choro” ao inicio. No caso da primeira levada, a instrumentacao oferecida por
Boldo é bastante inusitada como ritmo basico de samba, embora a levada seja bastante
conhecida e utilizada nas pe¢as bumbo e caixa. Quanto ao uso de um ritmo de samba numa
partitura com a indicacdo de choro, ressaltamos que as levadas do choro e do samba se
interpenetram, sendo 0s géneros bastante associados. Além da base comum entre os
géneros, de violBes e cavaquinho, sabe-se que constituiu pratica comum, inclusive por parte
de Pixinguinha, utilizar-se de percussfes de samba para o acompanhamento do choro,
conforme se viu anteriormente.

No entanto, a gravacdo de Um a zero por Pixinguinha (sax tenor) e Benedito
Lacerda (flauta) de 1946 (e lancada em coletanea de 1966), ndo apresenta a segunda levada
na parte B, estruturando-se toda a peca sobre uma Unica levada, bastante proxima da
primeira levada mostrada nas partituras de bateria. Devido a baixa qualidade da gravacdo,
distingue-se apenas um instrumento de percussdo na regido aguda, que tanto pode ser uma

bateria com escovinha, quanto um pandeiro ou um ganza. No entanto, ouve-se claramente a
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figura ritmica em colcheias, presentes na parte aguda da partitura para bateria em questao.
Note-se que 0 ano da gravacao, 1946, € o mesmo da edi¢cdo da partitura, embora a gravagédo
apresente outra instrumentacgdo: violdo, sax tenor, flauta e, pouco audiveis devido a baixa
qualidade da gravacéo, percussoes e, possivelmente, cavaquinho.

Assim, devido ao uso de levadas tradicionalmente utilizadas de samba e de choro,
grande numero de compassos com indicagdo de “a vontade” para a bateria em duas
composicOes e auséncia de partitura de bateria em outras duas, concluimos que ndo houve
preocupacdo especial por parte de Pixinguinha em criar uma nova levada nas pecas
estudadas. No entanto, ndo descartamos a idéia de que o destacado compositor possa ter
contribuido enormemente, e nos acreditamos nesta hipdtese, na consolidacao e na evolugdo
das levadas tradicionais de samba e choro, assim como em outros aspectos da mdusica

brasileira.

2.8.2 Radames Gnatalli.

Gnatalli, compositor e arranjador, trabalhou por 30 anos na RA&dio Nacional,
estabelecendo-se como 0 mais importante compositor/arranjador brasileiro do periodo
abordado, posicdo disputada somente por Pixinguinha, talvez. Em 1943 criou a Orquestra
Brasileira de Radamés Gnattali, que executava seus arranjos no famoso programa Um
Milhdo de Melodias, que ficou 13 anos no ar. Para esse programa Radamés escrevia,
segundo Cravo Albin, nove arranjos por semana, para musicas de varias partes do mundo,
gue ganhavam uma vestimenta brasileira, e para composi¢des suas também, que veremos
adiante (Albin, 2006). Embora Radamés fosse freqiientemente acusado de jazzificar sua
musica, esta orquestra tinha solida base percussiva “brasileira”, sendo sua sec¢do ritmica

formada pelos mais importantes nomes da época:
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“(Radamés Gantalli) revolucionou a orquestracdo e a formacdo da orquestra
tornando-a mais brasileira, substituindo a base de jazz americano que até
entdo prevalecia, com piano, baixo, bateria e guitarra, pela utilizacédo de dois
violdes, com Garoto e Bola Sete; cavaquinho, com Ze Menezes; bateria e
percussdo, com Luciano Perrone; contrabaixo com Vidal; pandeiro com
Jodo da Bahiana; caixeta e prato com faca com Heitor dos Prazeres e o
ganza, com Bide” (Albin, 2006).

Dentre as centenas, talvez milhares, de arranjos que Gnatalli escreveu para o
programa, selecionamos cinco composi¢fes suas, com arranjos também de sua autoria:
Choro sofisticado, Pé ante pé, Olha bem pra mim (co-autoria de Alberto Ribeiro),
Mexeriqueiro e Sestrosa. As grades destas pecas, que pertencem ao acervo da Radio
Nacional do Museu da Imagem e do Som, ndo trazem data de composi¢édo, a exce¢édo de
Olha bem pra mim, de 1945. No entanto todas foram apresentadas no programa Um Milh&o
de Melodias, fato que as capacita como uma boa amostra do tratamento que Gnatalli deu a
secdo ritmica de suas composigdes. A instrumentagdo tem algumas variagdes, mas todas
possuem dois saxofones altos e dois tenores. Algumas trazem também duas flautas, um sax
baritono, trés trompetes, dois trombones e cordas, dependendo da composicdo. Olha bem
pra mim, Sestrosa e Pé ante pé sdo cantadas, sendo as restantes instrumentais. Quanto a
secdo ritmica, temos a seguinte configuracdo: Olha bem pra mim (contrabaixo, guitarra e
piano, sem bateria) Sestrosa (bateria, contrabaixo e piano, sem guitarra); Pé ante pé
(contrabaixo, guitarra, piano e bateria); Choro sofisticado (contrabaixo, guitarra e piano,
sem bateria) e Mexeriqueiro (piano e contrabaixo, sem bateria ou guitarra).

A partir da observacdo das composicdes em questdo retiramos algumas
caracteristicas gerais da composicdo e notacdo para secdo ritmica: a bateria apresenta

somente algumas indicacdes de dindmica e convencles. Sestrosa, uma valsa, traz uma

indicacdo inicial da levada de um compasso, bastante simples: uma seminima mais grave
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sobre o primeiro tempo seguida de duas seminimas mais agudas sobre o segundo e terceiro
tempos. A outra composicdo que possui bateria € Pé ante pé, com indicacdo inicial de
“Choro moderato” e “Ritmo ad lib.” para a bateria.

O Piano, presente em todas as composicoes, e executado muito provavelmente pelo
autor, jamais apresenta cifra, sendo sempre notado, mas as vezes parcialmente: somente as
notas dos acordes sdo escritas, sem ritmo, seguido da indicacdo de “Ritmo & vontade”,
como ocorre em Pé ante pé. Sestrosa traz também, a certa altura, um pentagrama vazio,
com a indicagéo de segue acompanhando.

O contrabaixo tambem esta presente em todas as composi¢des e é sempre escrito em
notacdo tradicional, ora em pizzicato ora com arco, apresentando a levada em seminimas
sobre o tempo forte, na maior parte do tempo.

A qguitarra, identificada sempre com este nome e nunca como viol&o, € o Unico
instrumento que traz notacdo por cifras, quase ininterruptamente, mas ndo sd: apresenta
também baixos, baixarias® e notas mais agudas™ escritas em notacdo tradicional, além de
indicacdes ritmicas de convencgdes. Em nenhum momento traz indicagdo de levada escrita,
exceto por aquelas que aparecem no inicio da grade como polca-choro, em Mexeriqueiro,
por exemplo. Além desta Ultima peca, temos como indicacdo inicial de andamento, género
ou levada a j& citada “choro moderato” em Peé ante pé e em Olha bem pra mim e “tempo
médio” em Choro sofisticado, cujo titulo dispensa defini¢cdes de género. Sestrosa, uma

valsa em compasso %, também ndo possui qualquer indicaco inicial.

** Linha melddica na regido grave em contraponto a melodia principal tradicionalmente executada pelo violdo
de sete cordas, mas também pelo de seis cordas e, neste caso, pela guitarra.

% Ou notas da ponta, conforme jargdo musical.
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Assim, temos quatro choros (sendo um deles uma “polca-choro”) e uma valsa, todos
géneros tradicionais da musica brasileira, cujas levadas eram bem conhecidas pelos
musicos da época, fato que explica a auséncia de uma indicacao inicial escrita da levada.

Feita esta breve analise da secdo ritmica de Gnatalli nestas composicdes, resta a
questdo: onde estdo os dois violGes de Garoto e Bola Sete, o cavaquinho de Zé Menezes, 0
pandeiro de Jodo da Bahiana, a caixeta e o prato com faca de Heitor dos Prazeres e 0 ganz4,
de Bidé, citados por Cravo Albin, mas também por Barbosa e Devos em sua biografia do
compositor (1985, p.54)? Quanto ao cavaquinho, pode-se supor que, sendo Zé Menezes
também guitarrista e multi-instrumentista de cordas, e que, alias, trabalhou por muitos anos
com Gnatalli, que este tocava as partes da guitarra, talvez alternando com Bola Sete, que
também era guitarrista. As execucbes dos violes e das percussdes eram, muito
provavelmente, improvisadas, a partir de uma indicacdo oral inicial quanto a levada
desejada pelo compositor.

Pode-se imaginar que Gnatalli, devido a grande guantidade de arranjos semanais
que lhe eram encomendados, ndo tinha tempo de escrever mais demoradamente para a
secdo ritmica. Acresce que esta pratica ndo era comum quando se tratava dos
percussionistas, por que estes muito provavelmente simplesmente ndo eram habituados a
ler masica, sendo oriundos do meio do samba carioca e sem educagdo musical formal.

No que tange a bateria, deve-se considerar a longa colaboragdo entre Gnatalli e
Perrone, que também tocava as percussdes sinfénicas como sinos e timpanos, quando
pedidos, e lia partituras com fluéncia, segundo Oscar Boldo (em comunicacdo pessoal em

23/11/06)*°. Gnatalli dedicou a Perrone Bate-papo a trés vozes (um samba de 1956,

% Bol4o era considerado por Perrone como seu herdeiro musical. Antes de falecer deixou sua bateria ao
musico.
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segundo Barbos e Devos) e Samba em trés movimentos (Brasiliana n°2) para piano,
orquestra de cordas e “bateria popular’, de 1948, ambas com escrita para bateria
semelhante a encontrada nas grades do Um milhdo de melodias: apresentam indicacéo
inicial de género (samba nestes casos), com indicacdes de dindmica e convencdes ritmicas
mais importantes (comunicacdo pessoal em 23/11/06). Ainda segundo Boldo “Radameés
tinha muita confianca no Perrone”, fato que também explica a auséncia de uma notagao

mais detalhada para a bateria (comunicagéo pessoal em 23/11/06).

2.8.3 Antonio Carlos Jobim e a Bossa Nova.

Conforme se viu no capitulo 1, o album Cancdo do amor demais (Festa, 1958) é
considerado o marco inicial da Bossa Nova, por conter as composi¢cdes de Tom Jobim e
Vinicius de Moraes, mas ndo so: ali se ouve pela primeira vez a levada ou batida de Bossa
Nova de Jodo Gilberto, que poucos meses depois iniciaria sua carreira de cantor-violonista,
sempre com aquela levada caracteristica. Jobim vinha de uma recente, mas bem sucedida
carreira de compositor e arranjador, tendo sido “apadrinhado” por Radamés Gnatalli que o
introduzira a Radio Nacional e ja havia orquestrado sua Sinfonia do Rio de Janeiro (1954 -
parceria com Billy Blanco), além de outras colaboracGes. Havia também realizado a
parceria com Vinicius de Moraes em Orfeu da Conceicdo (1956) e suas composi¢oes,
dentre as quais sambas-cancdes e boleros, mereceram gravacdes de diversos cantores de
relativo sucesso a época, como Silvia Telles, no album Caricia (1957), com parte dos

arranjos e composicdes por Jobim. Musicalmente, a Bossa Nova se d& no encontro desses
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dois musicos®’, no encontro da levada de violdo e do canto de Jo&o Gilberto com as
composi¢oes de Tom Jobim.

A partir da audicdo de diversas gravacdes de Jodo Gilberto, com arranjos e
composicdes de Tom Jobim, entre 1958 e 1961, fizemos uma tentativa de transcrever esta
levada. A dificuldade em achar um padrdo Unico foi grande, devido a grande quantidade de
variacOes, de acordo com a melodia da cancdo e outros fatores. Esta dificuldade, no fundo,
apresenta-se para a transcricdo de qualquer levada de samba, ritmo que ndo se mostra em
um padrdo universal, sendo antes constituido pelo jogo ritmico entre colcheias e
semicolcheias, especialmente na parte mais aguda, que pode ser executada ao tamborim ou
ao violdo de Jodo Gilberto, em suas trés notas mais agudas. A parte grave, que € regular em
seminimas sobre os tempos fortes, com acento no segundo tempo do compasso binario, fica
a cargo do surdo, do contrabaixo ou do baixo do violdo. A levada da Bossa Nova, que foi
muito acusada de fugir ao samba, é na verdade uma estilizacdo do samba, enfatizando
determinadas caracteristicas ritmicas presentes neste género.

Chegamos, apesar das contrariedades, a uma levada bésica de Bossa Nova, mais
comum e suscinta, e suscetivel a diversas variagdes no decorrer das gravagdes, e que é
usada mais fielmente para musicas relativamente mais lentas, como Chega de saudade,

Corcovado ou Insensatez:
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exemplo musical 4

*" principalmente, mas também do poeta Vinicius de Moraes, e de varios outros mdsicos e letristas como
Roberto Menescal, Ronaldo Boscoli e Carlos Lyra.
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Sua variagdo mais comum, com a antecipacdo do primeiro tempo do segundo compasso em

uma semicolcheia, na parte aguda, apresenta-se a seguir:

7 I\: g’ H ii_! i i’\

exemplo musical 5

Em cangBes mais réapidas, temos a variacdo seguinte, com antecipacdo da primeira
semicolcheia. Essa variacdo apresenta mudanca maior no primeiro compasso, parecendo

estar invertida:
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exemplo musical 6

A seguir uma tentativa feita de notar a variagdo anterior mais préxima de como soa

originalmente, ou seja, mais proxima ritmicamente do suingue de Jodo Gilberto:
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exemplo musical 7

Né&o pretendemos afirmar, em caréater definitivo, qual é a verdadeira e Unica batida
da Bossa Nova, tarefa ardua e mesmo impossivel. Diversas outras variagdes sdo passiveis

de transcricdo, mas estas sdo uma boa amostra do que ocorre com a tdo falada “batida de
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Bossa Nova de Jodo Gilberto”, que interessa na medida em que € parte importantissima da
secdo ritmica de Bossa Nova, movimento musical mais destacado na década de 1960. Na
gravacdo de Chega de saudade, &lbum em 78 rpm de 1959, de Jodo Gilberto, com arranjos
de Tom Jobim, ouve-se na se¢do ritmica uma bateria (Milton Banana), um baixo (?), uma
caixeta (Guarany), um triangulo (Juquinha) e bongds (Rubem Bassini) (Castro, 1991,
p.181). Segundo Rui Castro, “(Milton) Banana conseguiu transpdr para a bateria Pingiim a
mesma batida do violdo (de Jodo Gilberto). Chegou a tocar tdo baixo que as vezes tornava-
se quase inaudivel” (Castro, 1991,p.173). Na verdade, a levada dos outros instrumentos que
compdem a secdo ritmica, incluindo a bateria (instrumento que, no entanto, se aproxima
mais do violdo de Jodo Gilberto) é basicamente uma levada de samba, com um toque mais
suave. O baixo articula as mesmas seminimas do samba, com acento no segundo tempo. O
piano, executado por Jobim, talvez seja um caso a parte pela extrema economia,
sofisticacdo harmonica e leveza no toque que caracterizam a execucdo do compositor: 0
instrumento ndo soa como parte da sec¢do ritmica, mas antes como um arranjo de sopros, da
secdo melddica, executando contracantos pré-definidos, raramente improvisados. Quanto
ao violdo de Jodo Gilberto, apesar da ligacdo assinalada com a levada de samba, deve-se
dizer que muda completamente a pratica do violdo da época, ao executar ao polegar,
somente 0s baixos em seminimas e nunca baixarias, conforme era comum; e também ao
adotar a técnica sempre conjunta das vozes mais agudas, além do uso de acordes tidos
como “modernos” a época, geralmente com nonas e décimas-terceiras na ponta,
freqlientemente em acordes de fun¢do dominante.

A partir da primeira pégina do arranjo original de Insensatez (de Jobim e Moraes),
publicada no Cancioneiro Jobim (Jobim, 2000, p. 70) e gravada por Jodo Gilberto, com

arranjos de Jobim, no album Jodo Gilberto (1961), podemos ter uma idéia de como
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funcionava a secédo ritmica na colaboracdo entre os criadores da Bossa Nova. A partitura
mostra-se mais como uma guia do arranjo que como uma grade, sendo escrita em duas
pautas, como uma partitura para piano. Os contracantos realizados pelos instrumentos
melddicos estdo escritos na pauta de baixo, com indicacdo da voz a ser executada por cada
instrumento. O canto estd no pentagrama superior. O arranjo € de extrema simplicidade,
como convém a estética bossa-novista. A instrumentacdo, segundo o guia, € a seguinte:
cinco violinos, flauta, saxofone alto, dois trombones, piano, violdo e voz. A bateria ndo
consta da partitura, mas pode ser ouvida com clareza na gravagdo, em duas pecas: a
baqueta no aro da caixa, executando um ritmo bem proximo ao do violdo e a caixa tocada
com escovinha marcando cada semicolcheia do compasso, com acentos de samba. N&do ha
cifras, até porque os instrumentos harménicos, violdo e piano, foram executados por Jobim
e Gilberto, havendo apenas uma indicacéo do inicio da levada ao violao.

Se, por um lado, parte importante da estética da Bossa Nova pode ser atribuida a
levada de Jodo Gilberto®®, que é imitada pela bateria e demais instrumentos da seco
ritmica e que €, em Ultima andlise, uma estilizagdo do samba, género por si sé afeito a
variacOes e estilizacOes diversas, sabemos, inclusive através da préatica e do depoimento de
diversos sambistas, como Paulinho da Viola, que a criacdo da levada de Bossa Nova foi
importante para aquele género®. Tais experiéncias serviram de estimulo para novas

sinteses e experiéncias com levadas como as que foram realizadas por Baden Powell e

*8 Para mostrar a grande importancia da concepco de Jo&o Gilberto, com sua levada pessoal de violao,
naquelas gravag@es podemos citar Jobim na contracapa do LP Chega de saudade, de 1959 “Nos arranjos
contidos neste long-playing, Jodozinho participou ativamente: seus palpites, suas idéias estao todos ai. (...)
Quando Jodo Gilberto se acompanha, o violdo é ele. Quando a orquestra 0 acompanha, a orquestra também é
ele” (Jobim apud Castro, 1991 p.212).

% O choro também absorveu a informagao da Bossa Nova (que por sua vez também tém seu lado chorao,
explicitado em canc¢Bes como Chega de saudade e Desafinado). Existem gravagfes do arquivo pessoal de
Jacob do Bandolim executando composi¢des de Jobim como Garota de Ipanema, Insensatez e Corcovado,
preservadas no Museu da Imagem e do Som, no Rio de Janeiro.



70

Vinicius de Moraes com a série de Afro-sambas (1966), ainda na década de 1960, e por
Moacir Santos ao longo de toda sua carreira. Enfatizamos aqui a forte ligacdo que existia
entre Moacir Santos e a Bossa Nova, tendo Santos arranjado diversas musicas de Jobim
para a Radio Nacional (Agua de Beber, As Praias Desertas e Eu Sei Que Vou te Amar,
entre outras que constam dos arquivos do Museu da Imagem e do Som), além de ser seu
amigo pessoal e parceiro e colaborador de Vinicius de Moraes®®. No entanto, Moacir
Santos dificilmente poderia ser descrito como um musico ativo na Bossa Nova, apesar de

ter acompanhado o movimento de uma perspectiva bastante aproximada.

2.8.4 Conclusdes sobre a composi¢do para secdo ritmica de Pixinguinha, Gnatalli e
Jobim.

A partir da observacdo das amostras da composi¢do para se¢édo ritmica destes trés
compositores, que julgamos os mais destacados da musica brasileira do periodo que vai da
década de 1940 a de 1960, chegamos a algumas concluses. De maneira geral, observa-se
que parte das partituras para secdo ritmica foi escrita em notacdo tradicional, parte foi
cifrada e parte foi simplesmente transmitida oralmente, baseando-se 0s compositores na
experiéncia dos musicos a partir das praticas correntes das levadas pedidas. E mais: 0s
instrumentos que aparecem quase sempre totalmente escritos em notagéo tradicional, o
contrabaixo e o0 piano, sdo justamente os instrumentos presentes na pratica sinfénica de

origem européia®’. O viol&o e sua versdo mais recente, a guitarra, S&0 instrumentos que no

% Em sua homenagem, Vinicius de Moraes compds 0s versos, em Samba da Beng&o (em1962, com Baden
Powell) “A béngdo, maestro Moacir Santos/ Que ndo és um sd, és tantos /Tantos como 0 meu Brasil de todos
os santos /Inclusive o S&o Sebastido, sarava!”.

81 Se Jobim n&o escreve os baixos e 0 piano na guia de Insensatez, isto se deve ao fato de que os baixos, na
auséncia de um contrabaixo, eram executados de memoria por Jodo Gilberto, ao violao, conhecido por ensaiar
exaustivamente suas interpretacdes. E o piano era executado pelo proprio compositor, que também, conhecia
sua masica e tinha intervengdes bastante econdmicas, de carater mais préximo ao contracanto que a levada,
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século XX ganham grande projecdo, tanto na pratica da mdsica de concerto quanto na
musica popular. Mostram uma notagdo mais hibrida em Radamés Gnatalli (que escreve
sempre para guitarra®): cifras com algumas indicacdes escritas mais raras e a indicacéo
inicial da levada. A auséncia de partituras escritas para violdo, instrumento que sabemos
estar presente em uma grande porcentagem das gravagdes da época, deve ser vista através
do prisma da proximidade do instrumento com as praticas orais de acompanhamento: o
instrumentista usa o ouvido como guia. A bateria aparece parcialmente escrita, em
Radamés e Pixinguinha, com indicacGes de convencdes e outras indicacbes como levada
inicial a ser repetida ou “ritmo a vontade™. Percussdes restantes, oriundas dos meios afro-
brasileiros, jamais sdo escritas, estando totalmente no dominio da oralidade.

Criticar a auséncia, total ou parcial, da notacdo tradicional em parte da secédo
ritmica, relegada a improvisagéo, seria desconhecer as necessidades especificas acarretadas
pela levada, conceito ja abordado anteriormente. Nao se trata de dizer que a préatica do
viol&o ou das percussdes sdo intrinsecamente intuitivas, mas de reconhecer que sdo praticas
ainda proximas de sua matriz oral afro-brasileira. No entanto, esta situacdo tende a mudar,
na medida em que h&d um desenvolvimento destas praticas que foram consagradas e
valorizadas como parte importantissima da musica brasileira. O fato de haver menos
instrumentos escritos em Jobim que em Gnatalli ou em Pixinguinha ndo deve ser visto
como uma retracdo da composi¢cdo para se¢do ritmica na Bossa Nova. Deve, antes, ser
entendida a partir da centralizagdo ocasionada pela personalidade musical de Jo&o Gilberto,

que é prontamente adotada por Jobim, e que realmente chega, baseado no samba e choro

conforme vimos. Radamés, no entanto, mesmo sendo o executante mais provavel de seus arranjos escrevia
uma partitura de piano hibrida entre a escrita total, na maior parte do tempo, e lembretes de execucéo.
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tradicionais, a uma nova estilizacdo destas levadas sob o nome de batida da Bossa Nova.
Sob este aspecto, a Bossa Nova é um avanco proporcional ao realizado nas trés primeiras
décadas do século XX, com a passagem do maxixe ao samba®®. E, realmente, nas amostras
estudadas, observa-se que a maior inven¢do em termos de sintese de uma nova levada esta
na Bossa Nova, que, por outro, lado ficara bastante restrita ao novo ritmo. O momento que
se segue ao florescimento da Bossa Nova, ainda na segunda metade da década de 1960,
assinala um retorno as “origens” do samba e da musica brasileira, como o fez Carlos Lyra,
Nara Ledo, Edu Lobo e tantos outros. Pixinguinha e Radameés Gnatalli, precursores de
variados procedimentos ligados a ritmica brasileira, estdo, nas composicdes estudadas,
muito proximos das levadas tradicionais de samba e choro, ja cristalizadas por aquela
época, e sobre as quais embasam suas obras. Para este quesito especifico, Moacir Santos,
privilegiado pela assimilagdo de todo este desenvolvimento anterior, trard importantes
solucdes, conforme se verificard no capitulo seguinte que trata da analise da composicao
para secdo ritmica no album Coisas, de 1965. Esta analise se embasara, em parte, nesta
breve incursdo que fizemos ao universo de Pixinguinha, Gnatalli e Jobim (e a Bossa Nova),
mas também em partituras originais do compositor posteriores ao album em questdo, que
trazem importantes informacdes a respeito da forma de notar e pensar a se¢do ritmica e

suas levadas.

%2 Embora tenha escrito diversas pecas para viol4o solo ou com orquestra, assim como o fez, pioneiramente,
para guitarra.
% Ver Sandroni, em “O Feitico Decente”, 2001.



CAPITULO 3 - ANALISE DAS COISAS DE MOACIR SANTOS

Introducéo

Este capitulo de andlises foca-se mais atentamente a parte musical das Coisas
(1965), de Moacir Santos, a fim de desvelar sua composi¢cdo para secdo ritmica, é certo,
mas também de relaciona-la ao contexto musical e de idéias que cercam estas mausicas.
Vimos nos capitulos anteriores, especialmente no capitulo 1, que as Coisas se articulam a
uma serie idéias correntes, na década de 1960 ou ainda hoje, ligadas tanto a valorizacao da
cultura negra quanto a perpetuacdo do edificio da musica ocidental de bases européias. Elas
ligam-se a praticas diversas que geraram outras musicas precedentes nas quais se
referenciam, sejam elas canc¢Bes ou sinfonias, e em outras, posteriores, que virdo a se
referenciar por elas (da qual os Afro-sambas (1966), de Baden Powell e Vinicius de Moraes
sdo um exemplo explicito).

Procuramos, neste capitulo, imergir na musica de Santos a fim de identificar
recorréncias caracteristicas que nos servirdo tanto como base para nossas composi¢des
como para embasar musicalmente as hipOteses levantadas anteriormente, além de
prestarem-se como ponto de partida para futuras pesquisas. Para tanto selecionamos, dentre
as dez Coisas presentes no album em questdo de Moacir Santos, trés composi¢fes mais
significativas: as Coisas n°® 1, 2 e 5. Estas musicas foram selecionadas por serem
musicalmente representativas da totalidade das Coisas, mas também por serem bastante
difundidas e conhecidas, se comparadas as outras composicdes preteridas, fato que €

especialmente verdadeiro se aplicado a Coisa n°5, popularizada como Nana.
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Nossa metodologia parte, no caso das Coisas n°1 e n°, da anéalise fraseoldgica das
melodias principais, na qual podemos citar o livro Fraseologia Musical, de Esther Scliar
(1982) como uma importante referéncia. Esta analise é feita a fim de identificar incisos e
particulas musicais recorrentes e que se articulam a atividade da secdo ritmica e suas
levadas. Nosso proposito secundério € demonstrar a intima relacdo entre a composi¢do para
secdo ritmica (e as levadas que engendra) e as secdes melddico-harménicas, neste caso
representadas pelos sopros. Em seguida nos detemos mais demoradamente na se¢do ritmica
a fim de identificar suas caracteristicas, relacionado-as a analise fraseoldgica e a
estilizacbes de levadas tradicionais. Também relacionamos a composi¢do focada a outras
gravacOes da mesma composicao, a fim de identificar semelhancas e diferencas.

Na analise da Coisa n°2, no entanto, optamos por uma metodologia diversa, que
melhor se adapta as caracteristicas da composi¢do em questdo. Esta difere das demais por
apresentar uma forte referéncia jazzistica em sua levada, algo que, paradoxalmente, pode
ser considerado como tipico da musica instrumental brasileira da década de 1960. No
entanto este procedimento, que de forma alguma reprovamos, torna a composi¢do menos
interessante sob o ponto de vista da sintese de novas levadas. Seu ponto maior de interesse
estd na sucessdo das diferentes malhas texturais, na qual a secdo ritmica, e a bateria,
especialmente, desempenham um papel destacado. Nossa metodologia para tanto tem como
referencia inicial Wallace Berry, no capitulo texture, do livro Structural functions in music

(1987).
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3.1 Analise da Coisan®1

Temos como forma geral da Coisa n°1, conforme a gravagéo presente no album
Coisas, de 1965 (no CD em anexo, faixa 1), assim como na transcri¢do de Adnet e

Nogueira (no anexo 3):

Introducéo — anacruse do c.1 ao c.6 (c.5 e 6 = entrada da levada)
A-c.7a0c.16.21

B —anacruse do c. 17 ao c. 32 (c. 31 e 32 — transicao)

A’ - improviso — 33 ao 42 (c. 41 e 42 trans.)

B’ —anacruse do c. 43 ao 58 (a partir do c¢.51, variacdo no B)

A (repeticdo)—c.7 ao 16.21

B —anacruse do c. 17 ao fim: repete B em fade out

(tempo total 2:48)

Consideremos a Coisa n°1, assim como todos os exemplos aqui levantados

referentes a ela, inscrita no compasso binario de 2/4 e na tonalidade de ré menor.

A parte A:
A parte A (c.7 ao ¢.16 - coincidente a frase A), executada pelo sax baritono e pelo

trombone baixo, divide-se em trés membros de frase:

= F~= -
ettt o e eReaete, T LIy PFE Tres o
e = e e N = = “‘Eﬁ'a T
membro de fr.A membro de fr.A’ membro de fr.B

exemplo musical 8
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O membro de frase A se estende por quatro compassos, dividido nos incisos a, b, ¢, d*°:
Dm7 Am7

inciso a inciso b inciso ¢ inciso d

= = I
B = ===== —= |
nota — grave nota -+ grave rotas + graves

exemplo musical 9

Chamamos a atencdo para o fato de que a nota mais grave de cada inciso
corresponde a fundamental da harmonia vigente (assinaladas no exemplo acima), ou
seja, Dm7 nos incisos a, b e ¢ e Am7 no inciso d. Chamamos a atencdo ainda para a
posicdo privilegiada que estas notas ocupam na ritmica do membro de frase sendo a nota ré
a primeira nota do primeiro e do segundo compassos, neste por anacruse. A nota la,
correspondente ao inciso d, anuncia o baixo dos dois Ultimos compassos, também por
antecipacao.

O inciso a, tético e de termina¢do masculina, inicia 0 membro de frase com carater
afirmativo. Situado no primeiro tempo do compasso, sua formacéo ritmica compreende as
duas semicolcheias que estardo no segundo tempo do compasso ao viol&do, baixo e nos
sopros (estes ultimos encarregados do “fundo percussivo”, segundo terminologia de Guest,
1996, p. 122, vol.2, abordada no capitulo 2).

O inciso b, no entanto, é que contém os elementos geradores do interesse ritmico do
membro de frase A: as notas sol, f4 e ré, que serdo deslocadas no inciso seguinte. A nota
mi pertencente ao inciso a, serd realocada para o inciso ¢ (conforme assinalado no exemplo

acima) As notas sol, fa, ré oriundas do inciso b e precedidas das notas mi e f&, seréo,

% A divisdo de um membro de frase em mais de trés incisos ndo é adotada por Esther Scliar. Entretanto sera
adotada em todas as analises por causa da configuracdo de determinados membros de frase.
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consequentemente antecipadas em uma colcheia no inciso c, valor que demonstra
coeréncia ritmica com o inciso a e com a colcheia presente no acompanhamento, conforme

assinalado anteriormente. Ver esquema abaixo®:

esqueleto do membro de frase A:

';}: ] o L . ] L = i i i ﬂ
i I ] ¥ I
— —

e T, # ¥ :-'_--_ ] g ﬂ

r
sl b >

I — ﬁ ﬂ "\H,/'x..________,.f'

inciso b reproduciio

como seria caso o inciso b ndo fosse antecipado:

0 T S
2 — L

— ! ﬂ

l_——l-‘

ﬁ

jm—

inciso b

———

reproducio

exemplo musical 10

O membro de frase A’, em tudo idéntico ao membro de frase A distingue-se deste
por ter um compasso a menos ao final. Este compasso que Ihe foi subtraido serve de inicio
ao membro de frase B, que estende a parte A por mais dois compassos, fechando esta
parte em 10 compassos.

Tanto o membro de frase A como 0 A’ sdo constituidos pelo pentacorde que vai de

ré a 14, sem presenca de sexta ou de sétima.

61 ~ -
Note que o esqueleto do membro de frase A compde-se das mesmas notas que 0 inciso a . 0
inciso d.
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membro de frase B:

Am7 Dm7
R R Sy . e ——
T e ——— =-...: '
inciso e inciso f

exemplo musical 11

O membro de frase B constitui um prolongamento do A que é efetivado pelo
inciso e, situado onde existiria a expectativa de fechamento regular do trecho em oito
compassos. Esta expectativa € frustrada em parte pelo surgimento inesperado deste inciso,
que ndo reafirma, pela primeira vez no membro de frase, a fundamental do acorde vigente
(Am7). Embora haja a nota 14, ela surge em semicolcheia ligada ao d6 anterior desaguando
no sol, a sétima do acorde Am, provocando a sensacdo de suspensdo. Cabe ao inciso
seguinte, portanto, a funcdo de fechamento da frase. Este inciso f deriva do inciso anterior:
é constituido por trés notas descendentes, em carater de arpejo de acorde. Corresponde ao
arpejo de Dm e sua nota final incide na fundamental deste acorde, confirmando esta
caracteristica geral da parte A. Note-se que aqui também, assim como nas frases A e A’,
h& um deslocamento métrico no valor de uma colcheia. O inciso f estd uma colcheia

adiantado com relacéo ao posicionamento do inciso e no compasso anterior.
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Temos como caracteristicas gerais da parte A:

- ritmo harmonico regular alternando a cada dois compassos entre dois acordes
menores, 0s graus | e V da escala menor. Este Ultimo acorde aparece sem a sensivel,
0 que da a esta parte o carater modal.

- O uso do hexacorde re, mi, fa, sol, 14, do como material mel6dico, sem a presenga
da sexta ou de quaisquer alteracfes na escala (que devido a auséncia da sexta tanto
pode classificada como ré menor natural, se admitimos si bemol, ou como ré menor
dérica, com si natural). Note-se que este hexacorde resulta da superposicdo das
tétrades de Dm7 e Am7, presentes na harmonia.

- O fechamento da frase em dez compassos, quebrando a regularidade esperada de
oito compassos através de um prolongamento, 0 membro de frase B, ao final.

- O deslocamento métrico de incisos (freqlientemente, antecipacdo do inciso em uma
colcheia).

- Arreiteracdo da fundamental do acorde vigente nas notas mais graves dos incisos da
melodia principal e em momentos importantes dos mesmos como sua nota inicial ou
o final.

- Melodia principal na regido grave (sax baritono e trombone baixo).

- O caréter descendente da melodia principal.

A parte B:
A parte B é constituida por duas frases quase idénticas: B e B’.

frase B (incisos assinalados embaixo):
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Gm7 F7TM Em7 A7(b13) Dm7
L} ] M| ‘n I.. T n/——T\-. T v T F" -I ) i ]
e e e e e e
¢ = ’ = s = 3 wrr X .
g h g, h1 73 h” i f

exemplo musical 12

A frase B divide-se em dois membros de frase. O primeiro é formado pelos
incisos g, h, g’ e h” e o segundo pelos incisos g, h”’, i e f ®2. Os incisos g e h formam um
par coeso que serd reproduzido por duas vezes ainda, sempre descendo um grau diaténico a
escala de ré menor natural ou dorico (na primeira nota do inciso h’’, a quinta de Em7).
Assim como na parte A, as notas mais graves dos trés pares de incisos iniciais
correspondem a fundamental dos acordes vigentes. A harmonia, porém, ao contrario
daquela parte, possui carater tonal, com cadéncia de subdominante, dominante e tonica ao
final. O inciso i tem a fungéo de quebrar a previsibilidade das duas reproducdes diatdnicas
anteriores®. Embora seja uma transformagdo do inciso h, ele é deslocado no tempo,
antecipado em uma colcheia, assim como ocorre na parte A, mas ndo possui carater de
arpejo em tergas como o inciso originario e sim de segundas diatdnicas. Como fechamento
temos o inciso f, 0 mesmo que fecha a parte A, tornando evidente o seu parentesco com o
inciso h, quase seu espelho.

Embora os incisos g e h formem uma unidade bastante plausivel, optamos por
dividi-los em dois incisos em virtude da transformacdo a que estara sujeito o inciso g na

frase B’.

%2 Os incisos g, g’ e g’’ sdo incisos decaudados, conforme a terminologia de Esther Scliar, em SCLIAR,
Esther. Fraseologia Musical. Porto Alegre: Ed. Movimento. 1982. Sdo formados por uma semicolcheia e uma
pausa de mesmo valor, pausa esta que Ihe assegura a thesis necessaria para sua caracterizagdo como inciso.

8 Assinalamos a articulacio diferenciada do inciso g’, em staccato, e do inciso j* com acentos e staccato, com
0 objetivo de atenuar a repeticéo.
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frase B’ (incisos assinalados embaixo):

Gm7 F7M Em7  A7(b13) Dm7
. ﬁ-’-\ﬂl T e | ; . I:“ )

SRS TRMEE T Aaa S et T PR RS U S SAd ST R ==

=T = i i S W

j h j’ h’ j,’ h!’ i f f” f”’

exemplo musical 13

Acrescido de duas notas que o antecedem em carater descendente ele gera o inciso

j, tornando-o bastante semelhante ao inciso f**

. Assim como na parte A temos aqui dois
compassos que formam o final da frase, totalizando-a em oito compassos. Esta terminacdo
é composta pelos incisos f *” e f *’”, ambos derivados de f, que incidem em sua nota final,
respectivamente sobre a quinta e a tbnica do acorde de ré menor, confirmando a tonalidade.

Ambas as partes abrem espaco para uma resposta dos sopros na regido mais aguda
(uma vez que ambas estdo no registro grave) que acontece com intervalo de quatro
compassos na parte A e dois compassos na parte B, estreitando seu evento. Interessante
notar que o contracanto s6 ocorre em resposta aos pares de incisos g, h e g’, h’, estando o
lugar da resposta a g’’, h’’, ocupado pelo inciso i, que acaba por assumir este papel, a

despeito da continuidade do timbre instrumental. Na verdade esta permanéncia do timbre

no inciso i representa uma quebra, conforme ja mencionado anteriormente, no padrdo de

% O parentesco com o inciso j nos parece mais provavel devido ao fato deste inciso ocupar seu lugar na frase,
mantendo o carater de tdnica do acorde vigente.
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reproducdo dos incisos g,h, seguidos de contracanto nos sopros restantes, em regido mais

aguda.

Temos como caracteristicas gerais da parte B:

- Ritmo harménico mais intenso que na parte A, com cadéncia conclusiva de carater
tonal ao final.

- O uso de todos os graus da escala de ré menor natural com inflexdes da sexta e da
sétima.

- O fechamento regular das frases B e B’ em oito compassos cada.

- O deslocamento métrico de incisos.

- A reiteracdo da fundamental do acorde vigente nas notas mais graves da melodia
principal e em momentos importantes dos mesmos como sua nota inicial ou o final.

- Melodia principal na regido grave (sax baritono e trombone baixo).

- O carater descendente da melodia principal (embora os arpejos constituidos pelo par
de incisos g/h sejam ascendentes, eles sdo reproduzidos descendentemente em g’/h’
eg’/h”).

- Em contraste com a parte A, as frases B e B’ tem carater arpejado e maior

movimentacdo harmdnica

As partes A’e B’:
A parte A’ consiste em um solo improvisado de saxofone alto por sete compassos
(c.33 ao ¢.39), de onde ele retoma a melodia principal do membro de frase B, totalizando

dez compassos, como na parte A.
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primeira frase da parte B’ (c. 43 ao c. 50):

¥ . o e e
—~ o 2T - P - tl!":: = _:;f
e e e r -
BEs ShEes=—e= === e SEE== |
membro de fr. C  membro de fr. C’  membro de fr. C”’ membro de fr. C*”’
exemplo musical 14
segunda frase da parte B’ (c. 50 ao c. 58):
N
e e AT ]
membro de fr.D membro de fr.D’ membro de fr.E membro de fr.F

exemplo musical 15

A parte B’ esta dividida em duas frases, expostas acima. Ambas apresentam uma
nova instrumentacdo para a melodia principal: trombone e trompa na primeira frase e
trompete e trompa, na segunda frase. A reproducdo do motivo dos membros de frases
pela terceira vez (no membro de frase C’’”) também é novidade aqui. Lembramos que na
parte B inicial a previsibilidade da terceira reproducdo foi quebrada.

A surpresa, no entanto, esta reservada a segunda frase da parte B. Aqui temos uma
sequiéncia de graus conjuntos que mantém o carater ascendente do arpejo original (incisos
g/h) e sua reproducéo descendente. No entanto constitui um material novo, uma seqiiéncia
de colcheias pontuadas e semicolcheias passando pelas sete notas da escala, a cada membro

de frase. E reproduzida somente uma vez para, em seguida, apresentar dois novos membros
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de frase. O primeiro (membro de frase E), possui dois novos incisos sendo o segundo
deles constituido por uma tercina, elemento ritmico Unico nesta composicéo e que, também
pelo seu posicionamento, logo antes do retorno a parte A, assinala um momento importante
desta Coisa n°1®. O segundo (membro de frase F) também se divide em dois novos
incisos, idénticos, de trés notas cada, com o usual adiantamento de uma colcheia no

segundo inciso.

A introducao (c.0 ao c.6, partitura em d6)®°:

A7 E7(#11) A7(b9/b13) Dm
i . %—_’-—:_Eﬁ — - -
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exemplo musical 16

A introducdo da coisa n°l dura seis compassos, abrindo o padrdo (que se confirmara
na parte A) de adicdo de dois compassos ao final da quadratura regular, neste caso

reservados ao inicio da levada da percusséo. O inciso x é aqui reproduzido trés vezes, com

% Esta tercina pode ser vista como o climax da composicdo, “um auge interessante”. Em entrevista realizada
por mim, em 2006, em anexo, Moacir Santos declarou a respeito do seu processo de composi¢do: “Eu tenho,
posso dizer, alguns processos. Por exemplo, as vezes eu fico preso a umas notas, que possam causar uma
composicdo. Eu desenvolvo aquelas notas. Por exemplo, trés ou quatro notas. Eu desenvolvo aquelas quatro
notas e chego a um auge interessante”.

% Optei por analizar a introdugo apos as partes A e B por que foi, muito provavelmente, composta depois,
uma vez que a introducdo que consta de gravagdes anteriores é diversa desta.
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pequenas mutacdes. Ele segue este padréo de trés semicolcheias inagurado pelo inciso y (c.

0), e que estara presente tanto no inciso b (¢.7) como no inciso e (c.14, em clave de fa, no

-

trombone baixo): o7

. exemplo musical 17
O incisos z, w e k tem a funcdo de reforgar o contracanto do naipe, huma atividade

mais ritmo-harmonica do que melodica.

Os contracantos:

Os contracantos tém importancia estrutural nesta composi¢do. Eles complementam
a melodia principal, com a fungdo de responde-la quando esta ndo se movimenta. Juntos,
contracanto e melodia formam uma unidade que é indispensavel a composi¢cdo. O
contracanto aqui supera o simples reforgco ritmico-harménico comum em musica para big
band norte-americana, embora tenha menor importancia que a melodia principal.

Nas partes A e B, ou seja, na por¢cdo maior da composic¢ao, 0s contracantos estdo a
cargo dos sopros que ndo executam a melodia nestes momentos. S&o eles: o trompete e 0
sax alto, em unissono na voz mais aguda; a trompa, 0 sax tenor e o trombone tenor,

posicionados da voz aguda para a mais grave.

%7 Note-se que o inciso f, que aparece no final da parte A e da parte B, também deriva do inciso e.



Contracantos da parte A (c. 7 ao c. 16):
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exemplo musical 18

O contracanto 1 da parte A estd dividido em quatro incisos (c.9 ao c.10). Ao
contrério da melodia inicial (c.7 e ¢.8), que enfatiza a ténica da harmonia, descendo ao
baixo e movimentando-se pelo pentacordio que vai de ré a Ia, as notas mais agudas no
primeiro e no segundo incisos do contracanto 1 (c.9 e c.10) sdo a sétima e a terca do
acorde vigente, que no inciso seguinte caminham para a tnica (c.10)%. Podemos atribuir
esta diferenga com a relacdo a melodia ao fato de que o contracanto esta harmonizado a
quatro vozes (0 sax alto em unissono com o trompete), em vozes abertas por meio de
movimentos paralelos e obliquos, numa concepcao que se utiliza basicamente das notas
da tetrade da harmonia vigente, freqlientemente com tercas e sétimas nas notas mais
agudas, conforme se pode ver no exemplo acima. A oposicdo entre a melodia de carater

mais expressivo, baseada no pentacordio entre a tdnica e a quinta, no registro grave em

%8 Estas notas sdo usualmente denominadas notas-guia (guide notes), pela teoria harménica comumente
utilizada na Berkley School.
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unissono ou oitavas; e o contracanto de menor forca melddica e carater ritmo-harmonico,
com tercgas e sétimas na voz superior, em um registro mais agudo e harmonizada a quatro
vozes € evidente. A sua complementaridade é, no entanto, clara, conforme vimos
anteriormente.

No entanto o ponto de maior interesse destes contracantos, e da composi¢do de
maneira geral, é a teia de relagfes ritmico-melodicas estabelecida entre incisos provenientes
da melodia/contracanto com incisos da sec¢ao ritmica.

Note-se que o primeiro e segundo incisos do contracanto 1 (representado pelo

trombone no exemplo abaixo) coincidem com o desenho ritmico do viol&o (c.7 ao ¢.10):

A [FoF
— = Iy === ==|
{contr. | I"inc. 2®inc.  3*inc. 4%inc.
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exemplo musical 19

O primeiro inciso apresenta desenho ritmico e contorno melodico idéntico no violdo
e nos sopros. Sua sequéncia inicial de trés semicolcheias, com a primeira delas em tempo
fraco, pode ser encontrada em diversos momentos ndo sé desta composicdo como de grande
parte da musica popular brasileira, ndo constituindo, portanto, uma caracteristica notavel. E
no inciso seguinte que se encontra a particularidade desta composicdo. N&o nos devemos
enganar pelo fato de o segundo inciso do violao (descrito como guitarra na partitura) estar
notado com uma pausa de semicolcheia ao final, como um inciso decaudado. Esta notagéo
presente na transcricdo de Adnet e Nogueira reflete o fato de que o violdo € um instrumento
que sustenta 0 som por pouco tempo, especialmente neste caso em que seu som € envolvido

por grande massa instrumental enquanto 0s sopros podem sustentar a nota por mais tempo.
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Assim, a aparente diferenca entre o segundo inciso do viol&o e dos sopros encarregados do
contracanto ndo encobre a importéancia estrutural da antecipacdo de colcheia nesta
composicdo, ndo apenas na fraseologia da melodia principal e contracantos, mas
também na sua levada ritmo-harmdnica. Vimos que este padréo de antecipacao ritmica,
digamos assim, esteve presente, tanto nas colcheias inaugurais da melodia da parte A (c.7),
€ No Seu contracanto, como no violdo e no baixo sendo parte essencial do padréo ritmico
da levada, conforme veremos. Mas, sobretudo, como um elemento estrutural desta musica,
haja visto os processos de deslocamento ritmico do inciso b adiantado em uma colcheia,
gerando o inciso ¢, e do processo semelhante que sofre o inciso h transformando-se no

inciso i .

Secdo ritmica:

Violdo (executado por Geraldo Vespar na gravacdo de 1965), contrabaixo (executado por
Gabriel Bezerra) e percussdo (zabumba, segundo declaragdo do instrumentista em
depoimento por telefone ao autor, em novembro de 2006 - executada por Elias Ferreira) sdo
0s instrumentos que compdem a enxuta secdo ritmica da Coisa n°1. No entanto, 0s sopros
encarregados do contracanto (trompete, sax alto, sax tenor, trompa e trombone, na maior
parte da musica), ttm uma atividade que guarda estreita relagdo com a secao ritmica que é a

de promover a sustentacao ritmico-harmonica: a levada, em outras palavras.
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Esquema ritmico (levada) da parte A (c.7 ao ¢.10) — do inicio da melodia:
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exemplo musical 20

Se acrescentarmos a este esquema ritmico, a melodia da parte A, teremos todas as
semicolcheias dos quatro compassos preenchidas. No entanto, se separamos estes sons
entre graves e agudos, alguns padrdes da levada aparecem. No contracanto dos sopros e no
violdo temos a figura ritmica que ja conhecemos (que na transcri¢cdo aparece ligada ao
compasso seguinte nos sopros): sdo 0s sons mais agudos, de carater ritmico, mas também
harmdnico aos quais se soma a batida regular aguda da percussdo. Embaixo temos a batida
grave da percussdo e 0 contrabaixo. Este dltimo com o mesmo desenho de colcheia
antecipada dos sopros. A melodia, conforme mencionado, tem muitos elementos ligados a
secdo ritmica. Conserva, no entanto, relativa independéncia com relacdo tanto a levada da
secdo ritmica como com relagdo aos contracantos dos sopros, com quem desenvolve uma
relacdo de pergunta e resposta. A se¢do ritmica se desenvolve em uma levada de quatro
compassos que atravessa toda a parte A, com ligeiras alteragdes (notadamente ao final das

partes B) e que se caracteriza pela auséncia da primeira semicolcheia de cada compasso



90

(somente a parte aguda da percussdo a executa, mas como um metrénomo, que marca 0S
tempos fortes do compasso, sem estar propriamente dentro da levada) e, principalmente,
pela antecipacdo da ultima colcheia no primeiro e no terceiro compasso, ora pelo
baixo, ora pelos sopros.

A levada da parte B mostra-se quase igual a da parte A, exce¢do feita a linha do
baixo, que intensifica a ocorréncia da colcheia antecipada para cada dois compassos,
inicialmente, (c.17 ao c.20) e depois para cada compasso (c.20 ao c.23). Ver transcri¢cdo

abaixo (c.17 ao c. 24):

Gm7 F7M Em7  A7(b13) Dm7
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exemplo musical 21

Ja foi dito anteriormente que é bastante comum na chamada musica popular ndo so6
brasileira, mas internacional, o uso de padrdes ritmicos de levada que s&o identificados, por
exemplo, como samba ou fast rock ou ainda cha-cha-cha e na qual se baseia toda a ritmica
de uma musica ou de parte dela, caso a composi¢do possua mais de uma levada. Referimo-
nos também a pratica notavel de Moacir Santos de, por vezes, ndo se basear nestas levadas
pré-concebidas, criando uma nova estilizagdo ritmica de concepgdo pessoal, como é o caso
do mojo, levada criada pelo compositor que se tornou conhecida no meio musical
brasileiro. Neste caso parece ocorrer 0 mesmo, visto que a levada da coisa n°l ndo se
enguadra em nenhuma levada conhecida, salvo engano. Aproxima-se, no entanto, da levada
originaria da musica religiosa de candomblé conhecida atualmente no meio musical carioca

como ijexa, ou afoxé. Segundo Mario de Andrade, no Dicionario musical brasileiro (1989),
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afoxé significa uma “festa profana dos candomblés, equivalente a corddo ou rancho que
aparece principalmente pelo Carnaval” e ijexa “termo que designa uma nagdo nagd e
também um toque afrobantico de grande influencia na formagéo dos candomblés baianos”
(Andrade, 1989). Flavio Pessoa de Barros ¢ quem vai associar os dois termos na sua
definicdo do ritmo de ijexa: “Provavelmente era usado na nacgdo ljexa (subgrupo Nagd) (...).
E o ritmo mais conhecido, popularizado pelos Afoxés em todo Brasil (Barros, 2005)”. Por
estas definicdes somos informados que o ijexa € uma levada afro-religiosa tocada nos
blocos de afoxé, mas ndo temos nenhuma descri¢do musical na qual nos basear. Para tanto
recorremos a Syllos e Montanhaur em Bateria e contrabaixo na masica popular brasileira

(2002) que descrevem (estilizam) o baixo do ijexa da seguinte forma:

A B/A A B/A A B/A A B/A

exemplo musical 22

Os mesmos autores definem Afoxé como:
“(ijexd) — O afoxé é o nome de um ritual religioso afro-baiano, e o
ijexd um dos ritmos caracteristicos dos afoxés. Como originalmente o
ijexa é tocado somente por atabaques, cabe a bateria sintetiza-los e ao
contrabaixo, apoiar sua ritmica” (Syllos e Montanhaur, 2002, p. 51)
A levada de baixo descrita acima aproxima-se bastante da levada da coisa n°l,
especialmente nos compassos 21 ao 23, onde a antecipacdo de colcheia acontece a cada
compasso, assim como no exemplo acima. A diferenca é que aqui a colcheia final esta

decaudada e ndo ligada ao compasso posterior, fato que, conforme ja foi dito, ndo nos

parece ser de grande importancia se levarmos em conta o carater de transcri¢do da partitura
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disponivel da coisa n°1, bem como a adaptacdo necessaria a estilizacdo da levada de ijexa
ou afoxé. Galvao em Pratica de bateria nota a levada de afoxé, para bateria, em compasso
quaternario, e enfatiza a segunda colcheia do segundo, terceiro e quarto tempos da levada,
que aparecem decaudadas (Galvéo, 1998, p. 61). O violonista Marco Pereira em apostila

entitulada ““Técnicas de composicdo e arranjo para violdo™ - em estilos brasileiros (2002),

nota a levada bésica de ijexa da seguinte
forma:

agudo —— ——
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exemplo musical 23

Assim concluimos que, se a levada da composicdo em questdo ndo pode ser descrita como
de afoxé ou ijexa, pode-se dizer que possui algum grau de parentesco com esta levada
originaria do candomblé, da qual se aproxima em sua célula ritmica béasica e fundamental: a
antecipacdo da colcheia que gera a levada ritmica sobre a qual se constitui toda essa
composi¢cdo. Ndo podemos tampouco precisar se esta semelhanca é acidental ou proposital,
mas é muito provavel que ndo seja obra do acaso uma vez que se sabe da ligacdo de Moacir

Santos com o universo religioso afrobrasileiro, assunto ja abordado anteriormente.

Mario de Andrade no “Ensaio sobre a musica brasileira” destaca o carater prosodico
de melodias cariocas e nordestinas, que se aproximam da fala: “Porqué nestas zonas 0s
cantadores se aproveitando do carater prosodico da fala brasileira tiram dela elementos

especificos essenciais e imprescindiveis de ritmo musical. E de melodia também” (2006,
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p.19). E mais adiante “Se deu pois na musica brasileira um conflito entre a ritmica
diretamente musical dos portugueses e a prosddica das musicas amerindias, também
constante nos africanos daqui” (2006, p. 25). Curiosamente o conflito a que Mario de
Andrade se refere parece estar refletido aqui (embora primeira gravacao desta composicao
tenha ocorrido quase trés décadas depois da publicacdo do “Ensaio sobre a musica
brasileira”). A melodia da Coisa n°l desloca motivos, desce as tbnicas dos acordes
dialogando com o baixo e interage com as respostas do contracanto. Pode-se mesmo notar
seu caréater vocal, especialmente da parte A (mas também da parte B), com uma sucessdo de
graus conjuntos, extensdo pequena alem do carater responsorial como foi dito. A maior
prova disto é que na primeira gravacdo da Coisa n°® 1 no album Baden Powell swings with
Jimmy Pratt (1963), Moacir Santos canta a melodia da musica, em dueto com uma voz
feminina.

Se a melodia possui estreita relacdo com a se¢do ritmica, conforme foi visto, esta
por outro lado, com suas caracteristicas vocais e deslocamentos ritmicos, destoa da
regularidade com que a se¢do ritmica mantém a levada em um espago de quatro compassos.
Este contraponto, digamos assim, é fator de grande interesse nesta composi¢do e na masica
de Santos, de maneira geral.

A Gravacéo de Baden Powell®®

A primeira gravacdo da Coisa n° 1 de que temos noticia se encontra no &lbum Baden

Powell Swings with Jimmy Pratt, do selo Elenco, lancado em 1962, mas provavelmente

% Esta gravagéo se encontra no compact disc em anexo, faixa 2.
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gravado em 1961 e que traz ainda uma gravacdo da Coisa n° 2. A gravacdo conta com a
participacdo de Moacir Santos cantando a melodia da composi¢do, conforme dissemos.
Possivelmente foi também o arranjador da faixa. Podemos especular também que Moacir
Santos, na condicdo de professor de Baden Powell, além de maestro da Radio Nacional,
mais experiente como arranjador, tenha sugerido a Baden a incomum instrumentacdo dos
sopros no album, com flauta e clarone, este ultimo de registro grave como € caracteristico
na musica de Moacir Santos. Lembramos que a melodia da Coisa n°l na gravacdo do
album Coisas é executada na maior parte da musica pelo trombone baixo e sax baritono,
instrumentos de registro grave, assim como seré pelo clarone, na faixa em questéo.

Forma geral da gravacéo de Baden Powell (1961), na tonalidade de d6 menor, tempo
total 3:07):

Introducéo — 5 compassos clarone e flauta (melodia)

A —cl. b. (melodia) e fl. (contracanto) - 10 compassos

B —cl. b. (melodia) e fl. (contracanto) - 16 compassos

A —repeticédo - 10 compassos

B — repeticdo - 16 compassos

Introducéo — repeticdo - 5 compassos

A’ —vozes (melodia) cl. b. e fl. (contracanto) - 10 compassos

B’ —vozes (melodia) cl. b. e fl. (contracanto) - 16 compassos

A’ —cl. b. (melodia), fl. (contr.1) e vozes (contr.2)- 10 compassos

B — repeti¢do do B inicial - 16 compassos em ritornelo até o fim em fade out

"0 Segundo recorte de jornal, sem data ou autor, publicado no “Cancioneiro Moacir Santos”: “este foi o LP
que Baden Powell gravou para a Phillips, em 1961, com o baterista norte-americano, Jimmy Pratt (...). A
dire¢do da Phillips achou o disco ‘pouco comercial’ e a fita foi arquivada” (2005, p.24). Ainda segundo o
mesmo artigo, os masicos que gravaram o album sdo: Baden Powell, Jimmy Pratt (bateria), Copinha (flauta),
Sandoval (clarone) e (Ma)lagutti (baixo), cujos nomes ndo constam no album. Moacir Santos provavelmente
gravou o piano e voz nas Coisasn®1 e 2.
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Se compararmos a forma desta primeira gravagdo da Coisa n°® 1 com a da gravagédo
posterior chegaremos a algumas conclusdes que podem ajudar a iluminar o processo
criativo de Moacir Santos. O primeiro fato que nos chama a atencéo é o de que a melodia
das partes A e B ndo foram mudadas (apenas a tonalidade foi alterada: a primeira gravacdo
estd no tom de dé menor e a segunda de ré menor), mantendo a identidade de cada parte,
inclusive quanto ao nimero de compassos. Ambas possuem introducdo, mas a introducéo

da gravacao de 1961 é diferente da gravacgdo posterior, durando um compasso a menos:

Fm Cm Gm Cm
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exemplo musical 24

Ela se vale dos incisos iniciais da melodia (incisos a e b, conforme vimos) que é
reproduzido em quartas comegando pela subdominante (f4), passando pela tonica (do) e
chegando a dominante (sol) quando se utiliza de transformac6es advindas dos incisos h e f
para retornar a tonica. Essa introducdo, que serd retomada a frente novamente, ndo mantém
0 esquema harmonico da introducdo do Coisas, mas assim como esta tem seu fechamento
na tonica. Mostra-se, porém, mais obvia, menos criativa, devido a sua estreita ligagdo com
a melodia da parte A, que vird a seguir. Talvez por isso Moacir Santos tenha decidido
substitui-la pela introducdo do album de 1965 que possui carater mais orquestral, dividida

em duas vozes, com pedal inicial na fundamental da dominante.
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Os contracantos da gravacao de 1961:
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exemplo musical 25

Se compararmos os contracantos da gravacdo de 1961 com a do Coisas, de 1965,
veremos que elas ocupam 0s mesmos compassos em ambas, ou seja, 0S espagos ritmicos
ndo preenchidos pela melodia. No entanto sdo diferentes ritmica e melodicamente. As
linhas da primeira gravagdo estdo na maior parte do tempo em semicolcheias condizentes
com a agilidade da flauta tocada por Copinha™ enquanto os ritmos da segunda s&o mais

adequados ao naipe de metais.

™ Como os contracantos se repetem nas reexposices de cada parte, sabemos que n&o foram improvisados
tendo sido, provavelmente, escritos por Moacir Santos.
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3.2 Anélise da Coisa n° 5 (Nand)

A Coisa n°% (ou Nand, como é mais conhecida, com letra de Mario Telles) &,
certamente, a composicdo mais difundida de Moacir Santos. Dentre as dezenas
(provavelmente, centenas) de gravacdes existentes, no Brasil e no exterior, contam-se as de
Mario Telles (1962), Edison Machado (1963), Nara Ledo (no LP Nara, de 1964), Sérgio
Mendes (1964), Kenny Burrel (1998), Moacir Santos (1965, 1972, 2001), além de estar
presente nas trilhas sonoras do longa-metragem Ganga Zumba, (de Carlos Diegues, 1964) e
da telenovela Escrava lIsaura (cuja trilha sonora estd em um LP de 1976), ambos 0s
audiovisuais com repercussao internacional . “Tenho em casa mais de cem Nanas, sendo
umas cinglienta, americanas” (Moacir Santos apud Severiano e Mello, p. 76). A Coisa n°5,
apesar de muito gravada na levada de samba (em compasso binario), foi composta em
compasso ternario, durante as caminhadas do compositor pelo Parque Guinle, no Rio de
Janeiro (Severiano e Mello), quando imaginou uma “procissdo de negros” (DVD Ouro
Negro, 2005). O cineasta Caca Diegues, que planejava o filme Ganga Zumba (1964"%),

ouviu a composicao pela primeira vez na casa de Nara Ledo, sua futura esposa, e decidiu

2 Segundo o website http://www.brazil-on-guitar.de/opus/sideman/mario.html, o LP Mario Telles (Columbia
— 37.353), que traz uma gravacdo de Coisa n°5 (Nand), teria sido gravado em 1962, portanto antes do LP
“Nara”, que teria sido gravado e langado em 1963, segundo este mesmo site. Tal fato tornaria a gravacéo de
Mario Telles, o letrista de Nand, a primeira de que temos noticia. No entanto, segundo Severiano & Mello
(1998), o tema teria sido usado pela 1% vez na abertura do longa metragem “Ganga Zumba”, de Carlos
Diegues, merecendo inclusive uma letra de Vinicius de Moraes que depois teria sido rejeitada por Moacir
Santos. Como Ganga Zumba é de 1964, o mesmo ano de Nara e de Mario Telles, segundo a maioria dos
autores, nos parece mais plausivel a hipotese de que a primeira gravacdo da Coisa n°5 (Nand), seja mesmo a
do Ganga Zumba, que inclusive contém mais de uma gravacdo de Nana.

O LP original Nara (Elenco ME-10 — EMLP 6309), da cantora Nara Ledo, traz a seguinte inscri¢do: “Nana,
da trilha sonéra (sic) do filme Ganga Zumba da Copacabana Filmes — arranjo de Moacyr (sic) Santos”. A
autoria de Nand ¢ creditada a Moacir Santos e Vinicius de Moraes, 0 que confirma a tese de Severiano e
Mello exposta acima sobre a letra inicial de Moraes para a Coisa n°s.

2 O filme é de 1964, segundo o website oficial do diretor, http://www.carlosdiegues.com.br/. Acesso em
22/01/2007.
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aproveita-la. Como ainda ndo estava letrada, Vinicius de Moraes escreveu uma letra que
foi, no entanto, rejeitada por Santos: “O quadro ndo era aquele com gente espiando um
banho de Nana”, explica o compositor. “Nana é uma mistura de sons onomatopaicos €, ao
mesmo tempo, 0 nome de uma divindade africana que pode ser a mée 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 cancGes 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)’®. Assim, Mario Telles
(irméo da cantora Sylvia Telles), com uma letra posterior que trata Nand como uma
“deusa” adorével, se tornou o co-autor da cangdo’”, que gravou em seu primeiro e Gnico
LP, Mario Telles (1962).

O filme Ganga Zumba (1964), que traz as primeiras gravac6es da Coisa n°5, chegou
a ser exibido na Semana da critica do Festival de Cinema de Cannes, de 1964. O longa-
metragem apresenta duas versGes da composicdo, além das intervencdes de um ator

executando a melodia a flauta doce. A primeira € a mesma que estad no LP Nara. A segunda

" Pode-se mesmo especular que Moraes, desestimulado pela recusa do compositor & sua letra (mas, talvez,
também pela néo repeticdo do sucesso de Cancdo do Amor Demais (1958) pelo LP citado acima, do qual
pretendia ser uma reedi¢do) tenha desistido de investir em Santos como parceiro de um projeto que ja
fomentava desde a realizagdo do Orfeu da Conceigdo: o dos Afro-Sambas, que viria a realizar em 1966, com
Baden Powell, aluno de Moacir Santos (tendo inclusive, conforme assinalamos no capitulo 1, composto esta
série de musicas em aula com Santos!).

" A letra de Nan4, por Mario Telles: Esta noite, quando eu vi Nana / vi a minha deusa, ao luar / Toda noite,
eu olhei Nand / a coisa mais linda de se olhar / Que felicidade achar enfim / esta deusa vinda sé pra mim,
Nana / E agora, eu so sei dizer / toda a minha vida, € Nand/ é Nang, é Nan4, é Nand, é Nand/ Nesta noite, dos
delirios meus, / vi nascer um outro amanha / Veio o dia com um novo sol / Sol da luz que vem, de Nana. /
Adorar Nana é ser feliz / Tenho a paz, o amor e tudo que eu quis / E agora, eu sé sei dizer / Toda a minha
vida, é Nand / é Nand, é Nang, é Nand, é Nan.
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aparece incompleta no filme, ouve-se somente a introducdo. O arranjo, no entanto, é quase
idéntico, ao do Coisas. A tonalidade ¢ a mesma (ré menor, embora, no filme, ocorra
modulagdo na repeticdo da introducdo), e a instrumentacdo também é bastante proxima,
com a base de percussGes em 6/8 e sopros, e um coro (onde se distingue a voz grave de
Moacir Santos) executando a melodia que, no album Coisas, se apresenta numa
sobreposi¢édo ritmica, em 4/4 sobre o compasso de 6/8, a partir do ¢.10, na trompa e no
trombone alto. O longa-metragem traz ainda gravacbes da Coisa n° 4 (cujo subtitulo €
Ganga Zumba), a Coisa n° 9 (Dia de Festa) e Mée lracema, que seria gravada em LP
somente em The Maestro, o primeiro album norte-americano de Santos (1972, sob o titulo
de Mother Iracema). A trilha sonora deixa ver como o projeto do album Coisas tém o seu
germe em Ganga Zumba, que é totalmente voltado para a temética da escraviddo e da
cultura afro-brasileira, assuntos que abordamos no capitulo 1. Nos créditos somos
informados de que o filme conta com as participacdes de Cartola e Dona Zica, Antdnio
Pitanga e Pedro Moraes, filho de Vinicius, além de Tereza Raquel, e outros; e lé-se:
cancdes de Moacir Santos na voz de Nara Ledo (sem fazer mencéo a letra de Vinicius de
Moraes) e, depois, musica: Moacir Santos.

Apesar dos relatos de Severiano e Mello e do préprio Moacir Santos coincidirem
quanto ao carater ternario do metro original da cancdo (Santos, no DVD Ouro Negro, canta
e bate o ritmo com mé&o, em compasso ternario), as primeiras gravacdes de Nand, gravadas
nos albuns Mario Telles (1962) e Nara (1964), trazem a composi¢gdo em 2/4, compasso na
qual ela se celebrizou e teve a grande maioria de suas gravacfes. A divisao ritmica das
frases neste compasso é também diferenciada da gravagdo presente no Coisas (que na
transcricdo de Adnet e Nogueira (Santos, 2005) aparece em 6/8, binario composto, mas que

poderia ter sido notada em 3/4 sem nenhum prejuizo da idéia contida na gravacao). Por
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estes motivos, trazemos a transcricdo da melodia principal de Nand (sem as diversas
introducGes que ja mereceu), conforme consta no Songbook da Bossa Nova, volume 4
(Chediak, 1994), e como foi gravada por Mario Telles (1962), Nara Ledo (1964), Wilson

Simonal (1964) e muitos outros, com pequenas diferenciagdes.

exemplo musical 26

Como se pode observar, a ritmica das frases, adaptadas ao compasso 2/4, mais
proxima da levada do samba, € muito diversa da que aparece na gravacao do album Coisas
(1965), transcrita no anexo 3, embora se inscrevam, em ambos 0s casos, N0 mesmo ndmero
de compassos, e sem supressao ou acréscimo de notas: a frase inicial, por exemplo, ocupa o

espaco equivalente a quatro compassos em ambas as versdes. Note-se que a forma contém

78 Esta gravagdo encontra-se no CD em anexo, faixa 4.
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as partes a, b e c, sendo esta Ultima parte sempre presente apds a parte b, fato que ndo
ocorre no Coisas (1965), que se mostra em a(a)ba’’, onde a parte C aparece como coda.

Assinalamos ainda o fato de que a transcricdo acima traz a armadura de clave em dé
maior, ou la menor, sem acidentes. Ocorre que o polo tonal da mdsica &, claramente, ré. O
autor desta transcricdo, ao ndo assumir a tonalidade de ré maior ou menor, quis fugir a
dubiedade entre estes modos, presente no fato de que a terga mostra-se menor no segundo
compasso e maior no compasso seguinte. Esta afirmagdo, no entanto, ndo pode ser
extensivel a transcricdo de Adnet e Nogueira, em ré menor, a partir da gravacdo contida no
Coisas (1965), de Moacir Santos, que apresenta esta dubiedade também na harmonizagédo
do acorde de nona aumentada (terca menor sobre terca maior) sobre a tdnica: D7(#9).
Vamos, entdo, a esta gravacao.

Consideremos a Coisa n°5 (Nand), na tonalidade de ré, modulando a mi bemol
(c.59), em compasso binario composto, 6/8, conforme a gravacao presente no album Coisas
(1965), de Moacir Santos. Para fins de apoio a analise, temos a transcri¢cdo de Adnet &
Nogueira, no anexo 3, ao final desta dissertacdo, da qual usaremos também a numeracao de
compassos (daqui por diante abreviados para c.).

A instrumentacdo desta composicdo pode ser dividida em dois grandes grupos: o
dos sopros (fl, tpt, sx a, sx t, sx b, tpa, tbn e tbn b) e o da sec¢do ritmica (gtr, cbx, perc),
totalizando onze instrumentos, ao todo, esquema extensivel a grande parte das dez Coisas.
No entanto, particularmente na Coisa n° 5, o trombone baixo trabalha em naipe com o
contrabaixo, com algumas pequenas diferencas na execu¢do, em unissono, incorporando-se,

portanto, & secdo ritmica da composicao.

" O primeiro a tem o dobro do tamanho do a final, pois é composto de duas frases: antecedente e
conseqliente.
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A forma da Coisa n°5 esta descrita a seguir:

INTRODUCAO:

SECAO A:

SECAO B:

SECAO A’

introducéo 1: c.1aoc. 9
introducdo 1’: ¢.10 ao c. 19 (variante de orquestracao da introd. 1)

introducéo 2: ¢.20 ao c. 25 (entrada da nova levada)

parte a: .26 ao c.33
parte b: ¢.34 ao ¢.37

parte a’: c.38 ao c.41

parte a: ¢.42 ao ¢.50 (variagao)
parte b: ¢.51 ao c.54
parte a’: ¢.55 ao ¢.58

trecho modulatorio: ¢.59 e ¢.60 (modulacéo subita para mi bemol)

parte a: ¢.61 ao c.68
parte b: ¢.69 ao c.72

parte a’: c.73 ao .76

CODA (parte C): .77 ao ¢.85 (fim)

Optamos por diferenciar a se¢do central como B porque, embora seja uma variagdo

de A, conforme veremos, possui carater melddico bastante diverso deste, ao contrario do

que acontece com o A’, uma repeticdo modulada do original. As secdes A, B e A’



103

estruturam-se internamente em a b a’. Este primeiro a é formado por duas frases, uma
antecedente (anacruse do ¢.26 ao c. 29, em A), outra consequente (anacruse do c. 30 ao
c.33, em A), tendo, portanto, o dobro do nimero de compassos do a’, que possui apenas

uma frase.

A secdo A (c.26 ao c.41):

Esta secdo apresenta-se, assim como as se¢Oes seguintes, B e A", na forma aba’,
conforme dissemos. O a inicial é formado por duas frases melddicas (executadas por sax
baritono e trombone tenor, na regido grave, procedimento comum na musica de Santos,
conforme veremos) que vai da anacruse do c.26 ao ¢.33. Embora a terca maior esteja
presente tanto na melodia como na harmonia da composi¢do, conforme assinalamos,
optamos por endossar a escolha Adnet & Nogueira pela escala de ré menor como base da
construcgdo da parte a, visto que a melodia utiliza-se da nota dd, a sétima menor, presente na
escala de ré menor natural, (embora assinalemos que esta nota serd sustenizada na
harmonia, a fim de ocupar a terca maior da dominante A7(b9/13), no ¢.27.) Note-se que a
melodia da parte a ndo traz o sexto grau (si bemol, que sé aparecera na nota da ponta do
acompanhamento harménico dos sopros — 0 “fundo percussivo” (Guest, 1996), ja referido
anteriormente). A nota sol somente aparecera na ultima articulacdo da frase, coincidindo
com o baixo da harmonia. A auséncia destas duas notas traz uma ambiéncia pentatonica a
melodia do a de Nané.

A dubiedade maior/menor das tercas pode ser vista como estratégia do autor a fim
de remeter a cultura negra, conforme assinalamos no capitulo 1: neste caso temos o
depoimento do compositor que mencionou este procedimento na entrevista, transcrita no

anexo 1, como uma estratégia a ele ensinada por Guerra-Peixe, seu professor entdo, para
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produzir musica negra, e que, de qualquer forma, € uma caracteristica constante na musica
de descendentes de escravos africanos nos EUA, como o blues. O acorde maior com sétima
menor, as vezes chamado sintomaticamente de “acorde de sétima da dominante” pela
musicologia tradicional, excluindo tal acorde de outras fun¢des harménicas, é aqui usado na
funcéo tonica, sendo, provavelmente, outra estratégia com 0 mesmo objetivo: a ligacdo com

a cultura negra’®.
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exemplo musical 27

O exemplo acima mostra a subdivisdo em incisos da primeira frase (antecedente) da
parte a (anacruse do c.26 ao c.29), que fica ainda mais explicita se consultarmos a melodia
em 2/4 transcrita anteriormente. Note-se que 0 inciso b reproduz o inciso a, deslocando-o
métrica e ritmicamente (uma seminima adiantada no compasso, com relagéo ao inciso a —
procedimento que se revela caracteristico da musica de Santos), com a inclusdo da nota mi
antes da tonica, que cai sobre tempo forte no c.27, fechando este membro de fase. O inciso
c, um arpejo descendente de D7(#9), traz a tensdo da ambiglidade da terca menor/maior,

em sua primeira e Gltima nota (esta rebatida). Cabe ao inciso d, de trés notas, fechar a frase

8 A esta altura consideramos importante reiterar que ndo é nossa intencdo, com esta dissertagao,
tomar partido de qualquer movimento politico ou social, mas apenas assinalar fatos que, se omitidos, trariam
prejuizo & compreensdo de uma musica que se estrutura a partir de idéias musicais, é certo, mas também de
determinadas compreensdes da realidade a partir das quais se forjam estratégias de composi¢do. Passar ao
largo de fatos tdo importantes, reiterados em diversas ocasifes pelo autor e por ouvintes diversos seria fazer
uma analise pobre de uma pega que, desta forma seria compreendida, de maneira simplista, como demasiado
simples. Lembramos ainda que nossa metodologia de analise, conforme afirmamos no capitulo 1, ndo procura
remeter as origens africanas da muisica de Santos, mas as estratégias usadas pelo compositor para que sua
musica soasse como tal, quando usadas.
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que, neste caso, levara ao acorde sobre o quarto grau maior com a sétima menor, tipico do
blues. Este ultimo inciso serd utilizado para a confeccéo da coda, conforme veremos.

A frase consequente da parte a e a parte a’ diferenciam-se da parte a apenas por este
inciso final, mantendo, no entanto, a ritmica original. O conseqiiente da parte a traz estas
notas sob uma harmonia que conduz ao acorde de tdnica a partir do setimo grau abaixado
(tipico procedimento modal nordestino, possivelmente oriundo também das aulas com
Guerra-Peixe), a melodia resolvendo na ter¢a maior do tom (fa#). O a’ traz uma cadéncia
conclusiva final do tipo dominante — tonica: suas duas notas finais, respectivamente, 14 e ré,
assinalam o final da secéo.

A parte b (c.34 ao c.37), por contraste, assinala uma passagem inicial por Gm (cs.

34 e 35) e, em seguida, para Fm (cs. 36 e 37). A seguir a divisdo em incisos da parte b:

Gm’ A Fm’ B AT¢9)
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inciso e inciso inciso &' inciso f'

exemplo musical 28

Note que os incisos e e f sdo reproduzidos um tom abaixo pelos incisos e’ e f ’, sendo
este ultimo acrescido de duas notas ao final para atingir a dominante (A7(b5), antecedida

pelo substituto da dominante Eb7, acordes com tritono comum).

Temos como caracteristicas gerais da secdo A:
- ambiglidade no uso das tercas maior/menor como estratégia para a composicéo de

musica de carater negro.



106

- utilizacdo de acordes maiores com sétima menor em outras fungbes que ndo a
dominante.

- Trechos sobre a escala pentaténica.

- Esquema formal tipoab a’.

- O deslocamento ritmico de incisos.

- Arreiteracdo da fundamental do acorde vigente nas notas mais graves dos incisos da
melodia principal e em momentos importantes dos mesmos como sua nota inicial ou
o final.

- Melodia principal na regido grave.

A sec¢do B (c.42 ao c.58):

Esta secdo apresenta-se como uma variagcdo ao tema proposto na secdo anterior. Este
procedimento, oriundo da musica de tradi¢do européia, denominado tema com variagoes, €
também tipico do jazz, onde 0s musicos estruturam seu improviso a partir da harmonia do
tema. Esta harmonia, com nimero de compassos pré-definido pelo tema, garante a unidade
das melodias propostas pelo improvisador com o tema inicial e recebe o nome de chorus,
no ambiente jazzistico.

O interessante procedimento adotado aqui por Santos sera uma espécie de improviso
escrito, porque, executado por um instrumento solista com acompanhamento apenas da
secdo ritmica, mantém-se fiel ao chorus, acrescentando-lhe um compasso ao inicio onde
todos silenciam para a entrada do solista, em anacruse, procedimento idiomatico do jazz. O

carater virtuosistico do solo é outra caracteristica que remete ao improviso jazzistico. Este



107

solo sera executado pela flauta, nas parte a (c. 42 a ¢.50), pelo sax baritono, na parte b
(anacruse do c. 51 ao c¢. 54) e por ambos, em contraponto, na parte a’ (c. 55 ao 58). O
improviso escrito, uma aparente contradi¢do, demonstra o hibridismo da mdsica de Santos,

bastante assinalada nos capitulos anteriores e demonstrada aqui.

Temos como caracteristicas gerais da secédo B:

- A manutencdo das caracteristicas harmonicas da primeira secao.

- 0 carater de variacdo sobre o tema proposto na primeira secdo, justamente pelo
aproveitamento da harmonia desta secdo.

- maior densidade melddica, trazendo ambiéncia de improviso jazzistico aos solos de
flauta e sax baritono, de carater virtuosistico.

- Hibridismo presente na idéia paradoxal de improviso escrito.

- Esquema formal tipoab a’.

- forte contraste entre regides dos instrumentos solistas flauta e sax baritono.

- aincluséo inicial de dois compassos com fun¢do modulatéria (subita) ao final.

A secdo A’ (c.61 ao c.76):

A modulacdo para mi bemol, um semitom acima da tonalidade inicial marca esta
secdo (lembramos que esta modulagdo também ocorre na gravagdo anterior de Nana, de
Mario Telles). Trata-se de uma modulacdo subita, ao ¢.59, onde se repete a mesma figura
ritmica do ¢.58, j& na nova tonalidade e confirmada no compasso seguinte por sua
dominante, Bb7(b9/13). A partir destes dois compassos iniciais, de funcdo modulatoria,

ocorre uma repeticdo da primeira secdo na nova tonalidade, com mudancas na
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instrumentacdo: a flauta serd acrescentada a melodia das partes a, b e a’ originais. Ocorre
uma espécie de acumulacgéo dos instrumentos que desempenham a melodia na primeira e na
segunda seg¢des (trombone tenor, sax baritono/tenor e flauta): a flauta que somente aparece
na segunda secao, permanece na terceira, somando-se aos demais solistas.

Temos como caracteristicas gerais da secdo A’:

- transposi¢do um semitom acima do tom original.

- Repeticdo da primeira secdo com modificagdes menores (além da modulacdo) e

consequiente manutencdo das caracteristicas gerais daquela se¢ao.

A CODA (c.78 ao fim)

A coda que, nas versdes cantadas, traz a letra, onomatopaica, com carater de refrdo:
“é nand, é nand, é nana, é nand,” é, originalmente, a parte C da mdsica, na forma a b c,
conforme se celebrizou em diversas gravagdes de grande projecdo na midia, na década de
1960 (sendo a de Wilson Simonal, presente no LP A nova dimensdo do samba, de 1964, e
também em compacto do mesmo ano, particularmente conhecida). No Coisas (1965), no
entanto, Santos optou por tratd-la como coda, uma vez que € gerada a partir do inciso d,
conforme assinalamos. De todas as partes da musica, ela é que mais fortemente tem carater
de cancdo, com a repeticdo de dois incisos, primeiro em forte, depois em piano. O primeiro
conduz ao quarto grau com sétima menor (cs. 77 e 78) e 0 segundo retorna a tonica a partir
do sétimo grau abaixado (cs. 79 e 80), todos acordes maiores com sétima menor
(novamente, um comportamento tipico do blues e do jazz, musicas negras norte-
americanas). Esta coda, derivada do ultimo inciso de a, mantém diversas caracteristicas das
secdes anteriores como o0 uso de acordes com sétima menor em funcgdes outras que ndo a

tonica possuindo mais fortemente, no entanto, carater cantabile.
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A secdo introdutoria (c.1 ao c. 25)

Conforme vimos no inicio desta analise, a se¢do introdutéria da Coisa n° 5 j& havia
sido gravada anteriormente, no filme Ganga Zumba (1964), da qual esta versdao é um
arranjo pouco modificado. Dai deriva, provavelmente, seu carater diverso do restante da
composicdo, especialmente no que tange a levada e a segéo ritmica. Se as se¢des seguintes
poderiam ter sido notadas em compasso 3/4 sem prejuizo a idéia original de Santos, € a
introducdo que justifica o uso do compasso binario composto, em 6/8. Se as secdes
subsequientes mostram seu carater mais hibrido, afro-brasileiro, € na introdugdo que, por
contraste, surge um contexto mais identificado a musica africana, tanto pela levada em 6/8
e pela malha polirritmica que engendra, quanto pelo modalismo radical que dispensa a
harmonia pela gravitacdo em torno de um centro tonal .

A Introdugéo 1 (c.1 ao c. 9) se inicia com uma levada em compasso 6/8, de
forte carater africano, uma vez que este compasso é bastante popular na chamada africa
negra. O compasso em 6/8 tornou-se um esteredtipo, inclusive nas masicas para cinema,
quando se pensa em mdsica africana®™. No entanto, de acordo com nossa metodologia
explicitada no primeiro capitulo, relembramos que a discussdo presente ndo se da sobre a

possivel origem africana do compasso citado, mas sim sobre a intencédo do autor ao utiliza-

lo. Acreditamos que esta métrica tenha sido utilizada por Santos com a intencao de remeter

7 Reiteramos que nossa metodologia Vé tais caracteristicas africanas como uma construgéo da qual se utiliza
Moacir Santos para caracterizar sua musica, conforme vimos no capitulo 1. Seria um esforco desproporcional,
e talvez inutil, buscar as origens de cada elemento visto como negro ou africano por Santos.

8 Fazemos esta observagéo baseados, em parte, em nossa experiéncia pessoal, no convivio com
percussionistas profissionais que, freqiientemente, chamam este tipo de levada, em 6/8, de afro, obviamente
identificando-a a mUsica que atribuem aquele continente. No entanto diversos toques de musica religiosa
africana e afroamericana sdo notados em 6/8 por pesquisadores. No livro Roots of black music (1995),
encontram-se numerosas transcrigdes de musicas africanas em 6/8, como a krar (p.84) e a musica da igreja
etiope (p.30-33).
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a musica daquele continente, fato que ndo seria de se estranhar, dada a tematica afro-
brasileira do filme na qual se insere, 0 Ganga Zumba (1964).

A secdo ritmica aparece aqui alargada pelo sax baritono, apesar da auséncia da
guitarra, Unico instrumento harmonico, e cuja falta favorece a ambiéncia desejada, na
medida em que a harmonia é associada a musica de tradicdo européia. Na verdade esta
introducdo tem carater estritamente modal, sem presenca de acordes dominantes ou de
qualquer outra funcdo, caracteristica que reforca o ambiente africano. O sax baritono
engrossa o0 baixo pedal em ré, somando-se ao trombone baixo e ao contrabaixo. Sobre eles
as congas e o0 cow bell executam a referida levada em 6/8, sobre a qual nos deteremos mais
adiante. Flauta, sax alto e sax tenor atuam em naipe, explicitando a dualidade maior/menor
nas notas finais das frases que articulam (notas fa sustenido e fa natural nos cs. 4-5 e 6-7,
respectivamente).

Na Introducdo 1’ (c. 10 ao c. 19) o trompete se soma ao referido naipe. Este naipe se
apresenta em conformidade ritmica com relacdo a levada de seis pulsos (6/8), que é mais
fortemente explicitada pelos baixos (sax baritono, trombone baixo e contrabaixo). Estes
dois naipes estabelecem, na subsecdo anterior, o padrdo béasico sobre o qual ocorrerd a
superposi¢do de uma nova figura ritmica, que poderia ser notada em compasso 4/4, e é
executada pelo trombone e pela trompa (c. 10 ao c¢. 17). Tal superposicdo, que ndo €
estranha a0 compasso binario composto, resulta em uma polirritmia. E justamente este
naipe que aparece cantado na gravagdo de Ganga Zumba. A seguir, uma redugdo dos sopros

nos quatro compassos iniciais da Introducéo 2 (c. 10 ao c. 13):
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A Introducdo 2 (c.20 ao c. 25) se caracteriza pela entrada da nova levada que
permanecerd no restante da composi¢do. Os dois compassos iniciais (c. 20 e 21) sdo
reservados a entrada da caixa, restando aos quatro compassos seguintes o inicio da
harmonia de carater tonal expressa pelo baixo e pelo fundo percussivo executado pelos
sopros, alternando as fun¢des dominante e tonica.

Temos como caracteristicas gerais da secdo introdutoéria:
- levada diferenciada, mais adaptada ao compasso 6/8, com relagdo a levada

posterior, que se instala a partir da introducdo 2.

- carater modal, com baixo pedal em ré, e auséncia de harmonia (expressa pela
auséncia da guitarra), em contraste com as se¢oes posteriores.
- polirritmia atraves da sobreposicdo de figuras ritmicas de quatro pulsos por

compasso sobre o0 6/8, uma forma de hemiodlia, expressa pela relagdo 3:2.

- carater africano em detrimento as secOGes posteriores, de caracteristicas afro-
brasileiras.

- ambiglidade no uso das tercas maior/menor como estratégia para a composicao de
mausica de carater negro.

- reiteracdo constante da nota fundamental.
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A sec¢éo ritmica

A instrumentacdo da secdo ritmica desta musica constitui-se de um trio basico
formado por percussdo, contrabaixo e guitarra. Refor¢cando os baixos somam-se trombone
baixo e sax baritono, este Gltimo apenas na secao introdutdria, se¢do na qual a guitarra toca
somente os quatro compassos finais. Conforme assinalamos, esta se¢do se estrutura sobre
uma levada diferenciada, de carater mais africano e que possui a dura¢do de um compasso.

A seguir, esta levada, conforme consta na transcrigdo de Adnet e Nogueira (Santos 2005):

sax baritono = 5] i" I e —
i ———
trombone batxo i T ————
i ¥ ¥ ¥
contrabaixo
cow bell

congas

exemplo musical 30

Note-se que a transcrigdo apenas aproxima-se da execucdo da conga presente na gravacdo
em questdo. Embora seja tdo fiel quanto uma partitura tradicional pode ser, a parte timbrica
do instrumento, que se estrutura sobre uma gama de diversos tipos de toque (no centro ou
na periferia do instrumento, abafado ou longo, com a palma da mao ou com a ponta de um
ou mais dedos e etc.), combinada a diversos graus de intensidades e acentos gera uma

execucdo de grande complexidade. Para esta analise, no entanto, focada na composicéo, a
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correicdo ritmica da transcricdo, associada aos acentos assinalados na parte inferior da
partitura nos € suficiente.

Destacamos o fato de que a conga preenche todas as colcheias do compasso, exceto
a primeira, justamente o tempo que, na ritmica de origem européia, é o tempo mais forte e
que, portanto, deveria ser acentuado. O acento vem na segunda colcheia, fortalecendo a
contrametricidade® da levada. O tempo forte é, no entanto, suficientemente explicitado
pelo cow bell e pelos baixos. Estes parecem querer dizer que a regra da levada é o
compasso de seis pulsos, deixando livres, no entanto, alguns espagos ritmicos. E sobre estes
espacos, justamente, que a conga vai exercer o seu papel de solista dentro da sec¢éo ritmica.
A ela vai caber o papel da variedade, minimalista, dentro de uma levada que, como €
caracteristico de diversos ritmos ditos primitivos ou folcléricos, se desenvolve no espaco de
um Unico compasso. A linha-guia da levada, na verdade sua simplificagdo, pode ser descrita

da seguinte forma:

6;’{8 /F /| # j /| # #
exemplo musical 31

Assim, a sincope fica reservada a primeira metade da levada, ficando a segunda metade,
correspondente as trés ultimas colcheias do compasso, totalmente cométrica.

Estando esta discussédo sobre a levada da Coisa n° inserida em uma tese sobre
composicdo para secao ritmica, surge naturalmente a questdo sobre a intencionalidade do

compositor em relacdo a execucdo da secdo ritmica. Acontece que, conforme

8 Conceito ja abordado anteriormente, diz-se, resumidamente, que uma levada é mais contramétrica quanto
mais sincopes apresenta e mais cométrica quanto menos sincopes apresenta.
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demonstramos nos capitulos precedentes, a execucdo da levada é tradicionalmente excluida
da atividade criadora e, consequentemente, da partitura, ficando a cargo dos musicos (que
muitas vezes ndo sabem ler partituras) que executam a partir de uma levada tradicional pre-
definida pelo compositor ou arranjador. Entdo as questdes que se impdem sdo: houve
composicdo por parte de Santos desta levada ou ela foi produto da execucdo dos musicos
que participaram da gravacdo? Se houve, havia partituras ou Santos se valeu de indicagdes
orais ou demonstracdes praticas? E, por fim, Santos se preocupou em criar novas levadas
para a secdo ritmica, ou se baseou em uma levada pré-existente? Lembramos que estes
questionamentos ndo sdo aplicaveis aos sopros, uma vez que a pratica corrente no meio
estudado € o de escrita tradicional para todos os instrumentos de sopros, conforme ocorreu.
Eles referem-se aos demais instrumentos da secdo ritmica, neste caso, somente a percussao,
uma vez que a guitarra ndo toca e o baixo toca em naipe com 0S SOpros.

Em entrevista por telefone em 16 de novembro de 2006, Elias Ferreira, o
percussionista que gravou o album em questdo, nos fez algumas importantes declaragdes.
Afirmou que, tendo residido por muitos anos com Santos, tinha profunda intimidade com a
composi¢do do mesmo. E que Santos, por ocasido da gravacdo do Coisas, demonstrava as
levadas desejadas nos instrumentos de percussao, que tocava com certa fluéncia. Geraldo
Vespar, o violonista que gravou o album, atualmente professor da UFRJ, nos confirmou
esta versdo em entrevista pessoal em 20 de novembro de 2006, e acrescentou que Santos
era também seu amigo pessoal e professor, utilizando métodos hibridos, escritos e orais,
para indicacdo das levadas desejadas em suas composicdes e arranjos. Estando as partituras
originais das dez Coisas perdidas, ndo podemos constatar se Santos pre-concebeu estas
levadas na forma escrita e depois as transmitiu pelos meios descritos, ou se elas jamais

foram formalizadas. Tivemos acesso, no entanto, a partitura manuscrita original de Kermis,
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composicdo de Santos presente no primeiro album norte-americano de Santos, The
maestro® (1972 - ou Quermesse, conforme consta na regravacio presente no album Ouro
Negro, 2001). Esta composicdo, cuja levada (notada por Santos em 3/4,e ndo em 6/8) é
bastante semelhante a da Coisa n°, mostra-se com sua se¢do ritmica escrita -
possivelmente devido a fluéncia maior dos musicos norte-americanos em leitura musical.
Reproduzimos aqui 0s quatro compassos da levada segundo a notacdo original de Santos

para os instrumentos da se¢do ritmica:
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exemplo musical 32

Note-se que, embora a atividade individual do baixo e das percussbes (conga, cow bell e
ganzd) nesta composicdo difira da Coisa n°, o todo da levada poderia ser resumido na
linha-guia descrita no exemplo anterior, que esta bastante explicitado, inclusive, na linha da
guitarra desta composicdo. A diferenca principal, além da forma de notacdo, resumida e em
3/4, é, talvez, a énfase, nesta levada, na segunda seminima pontuada do segundo compasso,

presente nos baixos e na percussao/bateria, dividindo o compasso em duas metades iguais.

8 Esta gravacéo esté presente no CD em anexo, faixa 5.
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Esta divisdo é, no entanto, contestada pela guitarra, cuja acdo se articula sobre trés pulsos,
ainda neste compasso. Os dois compassos restantes sdo mera repeticdo da levada, diferindo
apenas quanto a harmonia.

Estas levadas podem ser relacionadas a outras estilizacdes de levadas de origem
africana ou afro-brasileira. Uma delas, bastante conhecida atualmente devido a movimentos
de valorizagdo da chamada cultura popular, é o jongo, que traz um historico de
reconhecimento enquanto msica de origem afro-brasileira®. Segundo Mario de Andrade
0 jongo é uma “danca de origem negra cultivada em vérias partes do Brasil e descrita por
alguns autores como uma variedade do samba” (JONGO. In: Dicionario musical brasileiro.
Belo Horizonte; Itatiaia, 1989, p.273). A partir da audicdo do album gravado pelo grupo
Jongo da Serrinha® (COLETIVO DE AUTORES. Cd livro ‘Jongo da Serrinha'. Rio de

Janeiro: FUNARJ e RIOARTE, 2001), chegamos a uma linha-guia do jongo:

e | |
AN | |

6 ,/8 # # # # > 7
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Optamos por ligar a ultima colcheia a ultima semicolcheia, ao invés de pontua-la, a fim de

enfatizar a proximidade desta levada com a levada da Coisa n° 5. Se tirarmos esta ligadura

e comecarmos a levada a partir do quarto tempo, invertendo-a, teremos a levada anterior.

# 0 Jongo Trio, destacado grupo de samba-jazz, foi criado em 1965, sendo seu titulo uma referéncia ao ritmo.
8 A difusdo do Jongo praticado na Serrinha, no estado do Rio de Janeiro, deveu-se, grande parte ao Mestre
Darcy, percussionista profissional que atou por décadas no mercado carioca, e mais proximo do final de sua
vida, desenvolveu um projeto de valorizacdo deste ritmo e sua cultura. O autor desta dissertacédo foi
convidado pelo percussionista, por volta do ano de 1996, para se apresentar com o grupo que dirigia desde
entdo voltado para o jongo, apresentagdo que ocorreu, N0 MesmMo ano, no bairro de Santa Teresa, RJ.
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Pode-se entdo concluir que a levada da musica em questdo € muito semelhante a levada de
jongo tal qual é praticada na Serrinha, RJ, a pelo menos cinco geracfes, segundo
informacéo contida no mesmo CD. Enfatizamos, no entanto, que ndo se pode afirmar que a
levada utilizada por Moacir Santos seja retirada da levada do jongo da Serrinha, mas,
somente, que sdo semelhantes. Acreditamos que ndo haja uma levada Unica, original, da
qual Santos retirou material para uma estilizacdo e sim que, sendo Moacir Santos um
musico profissional atuante desde a infancia em diversas cidades do pais, que cultivava a
musica afro-brasileira e tocava percussao e bateria segundo seu préprio relato e de musicos
préximos, o material utilizado para a criacdo de uma nova levada vinha do seu arcabouco
musical adquirido por sua vivéncia, que inclui aprendizados formais e informais. Nossa
intencdo ao relacionar sua levada ao jongo foi apenas mostrar a proximidade entre um ritmo
considerado de origem negra e sua masica, explicitando suas técnicas e estratégias de
composicao de musica afro-brasileira. Enfatizamos ainda que a utilizacdo da levada em 6/8
por si sO vai neste mesmo sentido. Acontece que dentre as levadas consideradas brasileiras,
e ndo, afro-brasileiras, como é o caso, raramente listam-se levadas ternarias ou em 6/8. A
“Pequena histéria da musica popular” (1986) de J. R. Tinhor&o, para citar apenas um
exemplo dentre muitos, € estruturada por capitulos cujos titulos sdo uma listagem de
géneros brasileiros, todos eles possuindo uma ou mais levadas correspondentes: maxixe,
tango brasileiro, choro, musica de carnaval, marcha, diversos tipos de samba, marcha-
rancho, frevo, baido, bossa-nova e etc. Dentre 0s géneros citados, apenas o choro, e mesmo
assim mais raramente, estrutura-se sobre uma levada ternaria: a da valsa-choro. Todos os
restantes sdo notados em 2/4 ou em 4/4, mais raramente. Os ritmos (toques) presentes no

candomblé afro-religioso brasileiro estruturam-se, em grande parte sobre compasso
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ternario®™. Das vinte e nove transcricdes de misica sacra afro-brasileira presentes em
Barros (2005), por exemplo, dezenove estdo em compasso 3/4 ou 6/8. Assim, 0 compasso
ternério € identificado ao outro brasileiro: o afro-brasileiro ou as musicas do sul do pais,
mais proximas a sua possivel matriz espanhola, como seria 0 caso do fandango, em
compasso ternario®.

Sobrepostos a levada descrita acima, a trompa e o trombone tornam a cena mais
complexa, na introducdo 2 (c.10 a c.19), exercendo um fundo percussivo dificilmente
dissocidvel da levada, mas que se relaciona a esta de maneira ativa: sobrepondo uma
ritmica de 4 pulsos (como em um compasso 4/4, se lhe subtrairmos os pontos), gerando

polirritmia (transcricdo da anacruse do c. 11 a c. 14.1):
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Construida sobre duas notas, apenas por sutilezas aos compassos finais (c.13 e 14) ela fecha

seu ciclo em quatro compassos, com o surgimento de uma terceira e quarta notas.

8 Ver artigo de Marcos Lacerda que discorre sobre “um processo ritmico comum a que foram provavelmente
submetidos dois géneros da musica brasileira tomados de empréstimo a culturas estrangeiras: a polca
paraguaia e toques de candomblé que transcorrem em base ritmica ternaria” LACERDA, Marcos.
Transformagéo dos processos ritmicos de offbeat timing e cross rhythm em dois géneros musicais
tradicionais do Brasil. Disponivel em http://www.anppom.com.br/opus/opus11/J _MarcosLacerda.pdf Acesso
em 21 de fevereiro de 2007.

%0 préprio canto sacro afro-brasileiro de Nand, conforme transcricdo de Barros (2005), apresenta-se em

compasso ternario, embora exista uma versao deste canto gravada em 2/4 por Jodo Gilberto, Caetano Veloso e
Gilberto Gil, intitulada Cordeiro de Nan&, no album Brasil (1981).




119

A introducdo 1’ (c.20 ao c. 25) tem como funcdo a apresentacdo de uma nova levada
que se seguira até o fim da mausica. Esta levada, por contraste, afasta-se da ambiéncia
africana presente até entdo, explicitada pela acdo das congas, instrumento que remete a esta
cultura. Em seu lugar temos a caixa-clara, percussdo que, intencionalmente ou ndo, traz
uma ambiéncia militar & composicdo. O jogo ritmico, no entanto, serd mais explicitado
ainda, dominando a composic¢éo a tal ponto (especialmente nas partes A, mais numerosas)
que se torna, digamos assim, a voz principal da musica, em contraponto a melodia que
também reforca este jogo. Todos os sopros que ndo executam a melodia (a excecdo da
flauta que, inicialmente, estd reservada para entrada posterior no solo — c.42) reforcam a
levada expressa pela guitarra na secdo ritmica. O trombone baixo, desde sempre integrado a
secdo ritmica, reforca os baixos. A harmonia que surge entdo tem papel secundario
(especialmente nas partes A, novamente), reduzida quase que somente a alternancia entre as
funcbes dominante e ténica, embora bastante alteradas pelo uso de tensdes que fogem aos
modos maior/menor tradicionais. Nas partes B, por contraste, temos uma harmonia que
caminha e o baixo articulado em trés pulsos por compasso, porém, por apenas breves quatro
compassos (B: ¢.34 ao ¢.37; B1: c¢.51 ao ¢.54 e B2: ¢.69 ao ¢.72). Na coda (c.77 ao fim), a

levada parece rarefazer-se até finalmente silenciar.
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3.3 Anélise da Coisa n° 2, do ponto de vista da textura.

O parametro textura, embora tenha sido historicamente utilizado em analises que
empregavam categorias de descricdo bastante simples como homofénico e polifonico, s6
recentemente recebeu estudos mais aprofundados, possibilitando analises também mais
complexas sob a Otica deste aspecto especifico da masica. A motivacdo para uma analise
textural desta Coisa n°2, surge da constatacdo do interesse gerado pelo acimulo e
decrescimo de tensdo textural, em uma composicdo que é basicamente uma alternéncia de
partes A e B instrumentadas de diversas formas, encadeando trechos de maior ou menor
densidade, e revelando um discurso em que a secao ritmica exerce um importante papel que
demais formas de andlise ndo alcancariam.

A Coisa n°2, tem duracdo de 4:59 e sua primeira gravacdo aconteceu no album
“Baden Powell swings with Jimmy Pratt” (1962), de Baden Powell (assim como a Coisa
n°1, que também foi gravada no mesmo &lbum)®’. A levada da bateria aproxima-se bastante
da levada de jazz tipo bebop, embora ndo se possa dizer o mesmo da atividade do restante
da secdo ritmica. Notadamente o baixo, que no bebop articula cada seminima em uma
atividade que se chama de walking bass — baixo que caminha — tém aqui um
comportamento bem diferente, sendo antes um baixo pedal, parado em duas classes de

altura, e que, portanto, ndo caminha.

8 Ambas as gravacdes encontram-se no CD em anexo, assim como a gravacao contida no album Coisas
(1965), de Moacir Santos, na qual esta analise se baseia. A gravacao da Coisa n°2 de 1965 esta na faixa n°, e
a gravacao de 1962, na faixan® 7.
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Wallace Berry e o conceito de textura
Assim, nosso primeiro obstaculo foi encontrar uma bibliografia sobre analise do
ponto de vista da textura que leve em conta a instrumentagdo que € caracteristicamente
usada na chamada musica popular®, com determinada funcdo, como, por exemplo, a dupla
baixo/bateria e mesmo toda a sec¢do ritmica. Na falta desta, optamos por utilizar, como
ponto de partida, conceitos basicos retirados de W. Berry, em Structural functions in music
(1987), no capitulo Texture. Estes conceitos foram utilizados na elaboragdo de nossas
préprias idéias, advindas da observacdo da composicdo em questdo, bem como de nossa
experiéncia pessoal de composi¢éo e arranjo para grupos de instrumentacdo semelhante.
Berry nos diz sobre o conceito de textura:
A textura da musica consiste nos seus componentes soantes. Ela &
condicionada, em parte, pelo ndmero desses componentes soando
simultédneos ou coincidentes; sua qualidade € determinada pelas interacdes,

inter-relagdes, projecdes relativas e materiais de linhas componentes e outros
fatores de som® (1987, p.184).

88 Ndo ¢ que entendamos que ndo possa existir um método de analise universal, muito pelo contrario, mas
Berry simplesmente parece ignorar a existéncia das musicas rotuladas como populares. Ocorre que a analise
do ponto de vista da textura de uma composi¢gdo como a Coisa n.2, tradicionalmente enquadrada no campo da
musica popular brasileira (MPB), ndo deixa de surpreender, mesmo se considerarmos o estagio cada vez mais
avancado dos estudos de musica popular na universidade. N&o existe uma tradicdo académica de analise neste
campo, 0 que, por sua vez, também ndo estimula a composic¢ao popular mais avancada. Segundo determinada
concepgdo mais conservadora, a composic¢ao inserida no ambito da chamada musica popular vai ao sentido da
descontracdo e da fruicdo desinteressada, o que invalidaria seu estudo musical aprofundado. Segundo Philip
Tagg, “Um dos problemas iniciais para qualquer novo campo de estudos € a atitude de incredulidade com que
se depara. O estudo sério da musica popular ndo é exce¢do a esta regra.” (2007, p.1). Assim, uma andlise
textural de uma composicdo de caracteristicas jazzisticas, populares, como a Coisa n° 2 poderia soar como,
mais do que um esforco para preencher uma lacuna no campo da analise musical, uma provocagdo, ou uma
espécie de prova musical de mdo dupla: provar-se-ia, com este estudo, que uma composicdo popular é
passivel de ser seriamente analisada, quebrando-se as barreiras que separaram o ‘estudo sério da musica
séria’ do ‘estudo sério da musica popular’ e, por outro lado, a teoria musical de um erudito como Berry
estaria universalmente comprovada em um objeto de analise que foge ao escopo da musica erudita (ou séria —
serious - como preferem os americanos e ingleses). No entanto, as Coisas, de Moacir Santos, apenas em parte
se enquadram nesta descri¢cdo de musica popular, conforme se viu nos capitulos anteriores, situando-se em
um campo, o da MPB, onde tais rétulos ndo correspondem a diversidade das praticas musicais.

¥ The texture of music of music consists of its sounding components, it is conditioned in part by the number
of those components sounding in simultaneity or concurrence, its qualities determined by its interactions,
interrelations, and relative projections and substances of component lines or other component sounding
factors.



122

Assim, temos, por um lado, o carater quantitativo da textura — nomeado densidade -
que é definido como um parametro textural quantitativo e mensuravel, condicionado pelo
numero de componentes (densidade-nimero), e pela razdo entre 0 nimero de componentes
soando (ou nimeros de vozes, para remeter a um conceito mais tradicional) e 0 &mbito no
qual se inscrevem, medido pelo nimero de semitons contidos entre a nota mais grave e
mais aguda de um determinado trecho (densidade-compressao). Assim, se tomarmos como
exemplo, um trecho musical no qual duas vozes independentes caminham, sendo 0 d6 5 a
nota mais grave, e 0 sol 5 a nota mais aguda, teremos a razdo de 2 para 7, como sua
densidade-compressdo. O valor 2 representa, neste caso, 0 nimero de componentes soantes
(ou vozes) e 0 nimero 7, 0 nimero de semitons entre 0 d6 5 e o sol 5. Assinalamos desde ja
que parte consideravel de nossa anélise se embasara nesta relagdo matematica simples (uma
conta de divisdo), ou apenas no total de componentes soantes em um dado trecho, que nos
permite, de maneira objetiva, afirmar que tal secdo é mais densa que outra, segundo esta
metodologia.

Do outro lado, temos o carater qualitativo da textura: a relativa
independéncial/interdependéncia de seus componentes que “é sem dlvida o mais
fundamental e significativo critério de qualidade textural” (Berry, 213)% e as relagtes
interlineares de dissonancia e imitacdo, por exemplo. Estes pardmetros, que ndo podem ser
quantificados com exatidao, serdo abordados especialmente no que tange a a¢do conjunta
ou disjunta, em maior ou menor grau, de grupos e sub grupos da instrumentacao, que serao

definidos mais adiante. Podemos entdo pensar em “progressoes e recessdes qualitativas e

% «js undoubetedly the most fundamental and significant criterion of textural quality”
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quantitativas” como mudancas organicas, expressivas e funcionais na estrutura textural®*”

(p. 204) para tragarmos, por exemplo, o desenvolvimento da forma de uma composi¢édo
analisada com base em sua textura. A textura, assim como ocorre com outros parametros da
musica, gera intensidade crescente, a medida em que sua progressdo é prolongada. Seu
recesso tem como conseqiiéncia a perda da tensdo acumulada. A sucessao e transformacao
das diferentes malhas texturais proporciona o discurso musical, movido por este devir,
assim como ocorre no discurso harménico, por exemplo. Berry nos fala ainda do ritmo
textural que se refere ao tempo e a natureza da mudanca neste parametro e que também

pode ser comparado ao ritmo harménico de uma composicao.

Idéias empiricas a partir da observacéo da Coisa n° 2.

Tracadas estas consideragdes iniciais referentes a conceituacao da textura, passamos
entdo as nossas proprias idéias, de natureza mais imediata e empirica, concebidas a partir da
observacédo da Coisa n° 2 e pecas semelhantes, com a finalidade de analisa-la.

A instrumentacdo da Coisa n°2 pode ser dividida em dois grandes grupos, para

efeito de analise, além de suas subsecdes:

Grupo 1: Secéo ritmica ou cozinha

subgrupo la: Bateria
Contrabaixo

subgrupo 1b: Guitarra
Piano
Vibrafone

% Qualitative and quantitative progressions and recessions as organic, functional, expressive changes in the
textural structure.
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Grupo 2: Sopros
subgrupo 2a: Trompete
(reg. aguda) Sax alto
Flauta
subgrupo 2b: Trombone
(reg. média)  Sax tenor
Trompa
subgrupo 2c: Trombone baixo
(reg. grave)  Sax Baritono
A Coisa n°2 tem sua secdo ritmica constituida por bateria, baixo, guitarra, piano e
vibrafone. Este ultimo poderia ser excluido da secdo ritmica em virtude do seu carater
melddico em determinados momentos (c.91 ao 97, por ex.). No entanto optamos por inclui-
lo em virtude de sua acdo harménica frequente nesta composicdo e sua atividade conjunta
com os instrumentos que compde a secdo. O subgrupo la (bateria e contrabaixo) foi
definido de acordo com a atividade tradicionalmente integrada destes instrumentos, que
usualmente e, especificamente neste caso, tem carater mais proximo do que se pode chamar
de percussivo e de manutengdo da levada bésica de acompanhamento. Destacamos o fato
de que o contrabaixo durante toda a peca executa um ostinato estrito, um pedal composto
de duas classes de altura, exce¢do feita a se¢cdo A5 (c. 107), Gnico momento em que 0
instrumento desempenha funcdo melddica. O subgrupo 1b (guitarra, piano e vibrafone)
compde-se de instrumentos melddico-harménicos, que tém muito freqlientemente, mas ndo
sempre, a fungéo de prover suporte harmonico.
A secdo dos sopros foi definida, segundo critérios 6bvios, de acordo com o carater
dos instrumentos que a compde. Embora a divisdo de suas subsecOes entre madeiras e

metais fosse possivel, optamos pela triparticdo por regides de altura de acordo com a

observacdo da orquestracdo de Moacir Santos, que segue 0 mesmo critério. Assim, 0s
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instrumentos que compdem a subse¢do 2c, sax baritono e trombone baixo (regido grave),
fazem sua primeira intervencdo a altura do c. 99, na secdo B4b, e aparecem depois, em
unissono com o contrabaixo, com todo o conjunto em pausa, na se¢cdo Ab.

Formulamos ainda critérios que se mostraram texturalmente importantes,
especificos para a analise da “Coisa n°2”, a fim de definir as mudancas ou “progressdes e
recessdes qualitativas™ (Berry, p. 204) na estrutura textural:

1. Alternancia ou co-incidéncia dos grupos cozinha e sopros

2. Alternancia ou co-incidéncia dos subgrupos dos sopros (grave, médio ou agudo) e
da cozinha.

3. Bateria aberta (tangendo o prato de conducdo), fechada (tangendo os pratos de

choque) ou mista (em solo improvisado).

A andlise:

Assinalamos que a partitura da Coisa n° 2, que se encontra no anexo 3, é na verdade
uma transcricdo realizada admiravelmente, especialmente no que diz respeito aos sopros,
mas também ao trabalho como um todo, por Adnet e Nogueira, constituindo um esforco
pioneiro de grande valor. No entanto, a transcricdo da bateria é deficitaria, ndo trazendo
diferenciacbes importantes no tocar da bateria, como as referidas acima. Assim, embora
para efeitos praticos de analise eu me refira a numeragdo de compassos presente na
transcricdo de Adnet e Nogueira, transcricdo esta que me serve de apoio, o leitor deve se
remeter sempre a gravacao presente no album Coisas (1965), que é, afinal, o objeto em
questdo, e que se encontra no CD em anexo. Uma tabela de apoio a analise encontra-se nas

paginas 130 e 131.
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A Coisa n° 2 apresenta uma divisdo clara em duas partes®* que denominaremos A e
B. Melodicamente a parte A mantém sua unidade, com algumas pequenas diferenciagoes,
marcadamente nas quialteras da secdo A4 (ver tabela de anélise), mas que ndo chega a
descaracterizé-la. Sua melodia aproxima-se da levada da musica seja pelo quase ostinato
ritmico ou pela conducdo descendente, com muitos graus conjuntos, similar a da harmonia
(que se contrapbe ao pedal inexordvel do baixo). Apresenta também um ritmo harménico e
melddico mais ativo se comparado a parte B, com um acorde por compasso e somente uma
nota, a Ultima (c. 27 e 28, por exemplo) com duracdo maior que uma seminima.

A parte B apresenta duas melodias padréo: a das se¢fes B1 e B3 (caracterizada pela
pausa de colcheia inicial seguida de nota longa) e a das secbes B2, B4a, B4b e B5
(caracterizada pelas duas colcheias iniciais). Apresenta, de maneira geral, melodias mais
angulares e de ritmica mais complexa que as da parte A. E também menos densa
melodicamente, deixando mais espaco para a bateria, aberta no prato de conducéo, e
contrapontos (ver B2, por exemplo). A parte B € menos ativa harménica e melodicamente
nos quatro primeiros compassos (c. 31 a 34, por exemplo), com um acorde para cada dois
compassos e duas notas com duragdo igual ou maior que um compasso, adensando-se nos
quatro ultimos. Esta menor atividade ritmica da harmonia e melodia da parte B €
compensada pela presenca de contrapontos (como em B2, por exemplo) e por um maior
preenchimento da bateria, aberta, percutindo o prato de conducgéo, que, ao contrario dos
pratos de choque, que soam mais proximos do stacato, ressoa grande ndmero de

frequéncias criando sensacdo de maior densidade®. Foi nas partes B que verificamos as

%2 Empregamos os termos parte A e parte B para referi-las de maneira genérica. Quando apontamos uma
destas especificamente, por exemplo A1, preferimos o termo segéo.

% Embora eu no disponha de pesquisa cientifica que comprove a maior densidade deste modo de conduzir a
bateria sobre o outro, me baseio aqui na minha propria audi¢do. No entanto, me parece claro que uma Unica
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maiores densidades-nimero, notadamente em B1 (densidade-n°=6), B2 (densidade-n°=7),
B4b e B5 (densidade-n°=8).

A Coisa n°2, ao apresentar nas partes B maior densidade-nimero compensada por
menor atividade ritmica da melodia e da harmonia, confirma Berry quando escreve:
“Densidades mais pesadas, maiores, freqgiientemente parecem demandar menor atividade
ritmica®” (1987, p.185).

Assim, a composi¢do em questdo apresenta esta alternancia entre partes A e B,
contrastantes texturalmente e com caracteristicas individuais, gerando seu discurso. Até o
compasso 82 (B5), este contraste entre secGes € menos evidente, embora presente. A
listagem das densidades-nimero de cada secdo até este ponto pode nos dar uma idéia do
contraste, embora ndo possamos esquecer outros fatores texturais importantes por nés
definidos como a conducdo da bateria e a alternancia ou co-incidéncia das se¢des cozinha e
sopros. Em ordem de aparigdo: 3, 4, 3(somente bateria e baixo), 5, 6, 5, 7, 5 e 6.
Constatamos que a densidade-nimero apresenta uma tendéncia crescente e que as partes B,

assinaladas em negrito, oscilam entre 6 e 7, enquanto as partes A vdo de 3 a 5.

A partir do A4 (c.83 ao 90), no entanto, temos uma cesura: 0s contrastes texturais
tornam-se mais evidentes. Esta secdo propfe uma trama ritmica mais complexa, ja latente

anteriormente no ritmo quialterado da levada da bateria (na verdade uma férmula proxima

nota tocada mais brevemente, como ocorre no modo fechado, onde os pratos de choque abafam seu proprio
som ao se entrechocarem, serd menos densa do que se a deixamos soar indefinidamente, como ocorre nos
pratos de conducdo. Entendemos entdo que texturalmente, a parte A difere da B, também pelo modo com que
a bateria é tocada: aberta (os bateristas destros tocando com a baqueta da mdo direita no prato de conducao,
usualmente) em A e fechada (mé&o direita nos pratos de choque ou hi-hat) em B (excecdo: A6). Para efeito
de analise da densidade-nimero consideramos a bateria como responsavel por dois componentes: 0s pratos
(de choque ou de conducdo) e o par bumbo/caixa que foram conjuntamente tratados, afim de ndo
sobrevalorizar a importancia textural do instrumento.

% “heavier, greater densities seem frequently to require relatively reduced rhythmic activity”
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do ritmo tradicional de jazz), porém agora explicito nas quidlteras de quatro tempos
executados pela flauta sobre o compasso ternario da peca junto as improvisa¢des do
pianista. A esta polirritmia (e sabemos que maior complexidade ritmica gera adensamento)
soma-se a densidade-nimero desta secdo (5) caracterizando sua textura. Na sec¢do seguinte
(B4a), embora o ritmo executado pelo piano continue bastante intenso e a densidade-
numero continue em 5 ja ndo temos a polirritmia ocasionada pela flauta, provocando uma
recessdo na sua textura. Também aqui, pela primeira vez é quebrado o ritmo de alternancia
do modo de tocar da bateria: temos uma parte B com a bateria fechada, contribuindo para a
menor densidade da secdo. Mas o contraste textural maior esta por vir: na secdo seguinte
(B4b) temos o primeiro tutti dos sopros, (sé havera mais um, em B5) e a maior densidade-
nimero da peca (8) assim como o maior ambito (Bb0O ao Bb 4), gerando uma densidade-
compressdo de 8:48. Esta secdo é seguida do A5, menor densidade-nimero desde a
introducéo (3), gerando parte do contraste textural que caracteriza esta segunda metade da
Coisa n° 2. Nesta secdo o contrabaixo interrompe seu ostinato para juntar-se, em unissono,
ao sax baritono e ao trombone baixo na melodia, desacompanhada, num interessante
contraste com a secdo anterior e com a posterior. Temos entdo, no lugar do que seria 0 B5,
um improviso da bateria (c. 115 a 122) seguido por nova parte A (A6 ¢.123 ao 130), desta
vez em nova tonalidade (Db) uma terca menor acima da tonalidade original. ldentificamos
aqui o auge climatico da composicao: precedido por um brilhante solo de bateria (grande
contraste textural), esta parte A rompe a alternancia entre secdes, modula, apresenta a
bateria aberta (mais densa), ao contrario de todas as outras secdes A, além de apresentar a
nota mais alta da peca: mib 5, a flauta. Embora esta se¢do ndo seja a de maior densidade-
numero da peca (o B5 final, por exemplo, tém densidade-nimero 8) ela o é entre as partes

A. A partir daqui encaminhamo-nos para o final,com um novo A (A7) de baixa densidade-
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namero: 4; e a Ultima secdo, o B5, na verdade uma reapresentacdo do B4b, levemente
modificado na orquestracdo, com repeticdo e trés compassos extras ao final servindo de

fecho a composicao.

Uma listagem das densidades-nimero desta 22 metade da composi¢do tém a
seguinte configuracdo: 5, 5, 8, 3, (3: solo de bateria), 6, 4 e 8; As partes B, que estdo
assinaladas em negrito mantém sua caracteristica de densidades-nimero mais altas, exce¢do
feita ao B4a, que dura a metade das outras se¢fes (8 compassos) e tém a bateria fechada.
As partes A tem a margem de oscilagdo entre 3 e 6 e as partes B entre 5 e 8. Ambas as
partes tém um ponto a mais para cima em relacdo a densidade-nimero da primeira metade
da composicdo (A de 3a5e B de 6 a 7). Este fato nos mostra um maior adensamento na
segunda metade, tendo seu climax (A6) a duas secdes do final. Os modos da bateria, aberto
e fechado, no entanto estdo em equilibrio. A bateria aparece aberta em 4 se¢des na primeira
metade e em 2 %2 sec¢des na segunda; e toca fechada em 3 sec¢des na primeira metade e em 3

Y, secBes na segunda metade, somando 6 Y2 se¢Bes para cada modo.

Conclusdes da analise da Coisa n°2

A andlise textural da Coisa n°2 mostra-se relevante no sentido de definicdo da sua
forma e do entendimento do seu discurso movido pela alterndncia entre texturas
contrastantes em maior ou menor grau, gerando a dindmica interna da obra. O uso dos
parametros definidos por Berry, especialmente o de densidade-nimero, e de nossos
préprios conceitos empiricos, trazem alguma objetividade ao estudo de uma composigdo
situada num campo (o da musica popular) carente deste tipo de analise, sendo 0 nosso
objetivo trazer a luz, sob um novo ponto de vista — o da textura — o fato de que bateria e a

secdo ritmica desempenham um importante papel na Coisa n° 2, conforme demonstramos.
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CONCLUSAO

Nesta conclusdo voltaremos a algumas questdes que surgiram ao longo do texto,
revistas a luz das analises contidas no terceiro capitulo, destacando alguns pontos que se
revelaram mais importantes.

Inicialmente temos a questdo do cruzamento das instancias popular e erudita, a qual
n&o pudemos nos furtar devido a sua constante presenca nas falas sobre as Coisas, inclusive
por parte do compositor. Sendo impossivel conceituar e delimitar estas instancias, ainda
mais quando se trata de discerni-las dentro de composi¢des que se apresentam como
unidades e ndo como colagem de procedimentos diversos, pudemos, no entanto, identificar
estas origens diferenciadas em tais procedimentos. No capitulo 1 assinalamos a importancia
de conceitos de autor e obra, caros a tradi¢do erudita, presentes a concep¢do das Coisas por
Moacir Santos (onde o autor, inclusive, utiliza a escrita musical como ferramenta para a
concepcdo e performance da obra). Vimos que, contrariamente ao que se pode chamar de
uma tradicdo anénima oral no uso de levadas preconcebidas (como samba, baido e etc.) em
composi¢Oes e arranjos do assim chamado campo popular, Santos optou pela inovacéo,
chamando para si, o autor, a responsabilidade pela invencdo destas levadas, como um
compositor erudito faz, integralmente, em suas obras. Este é um tipico procedimento
hibrido das duas insténcias, por que surge da necessidade da criagdo autoral (erudita) para
conceber levadas, das quais pode-se dizer, sem exageros, que sao indispensaveis e centrais
para a musica popular, definindo seus géneros e organizando sua ritmica (e também, sua
harmonia, melodia, textura e mesmo timbres através da instrumentacdo). Santos vai além
de um simples estabelecimento de uma levada de fundo sobre a qual se desenvolvem

harmonias e melodias circunstanciais. A levada permeia e se deixa permear por motivos
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musicais (incisos ou, até mesmo unidades maiores) presentes em todos os niveis da
composicdo, conforme demonstramos nas andlises. Santos escolheu, dentre as diversas
praticas culturais de relevo em nossa sociedade, as que lhe interessaram, ou se impuseram:
musica afro-brasileira, ritmos regionais presentes ou ndo na induastria cultural (radio e
cinema, mais especificamente), jazz e musica negra norte-americana, musica de concerto
brasileira ou internacional; e trabalhou estas referéncias de acordo com procedimentos
novamente hibridos, advindos de aulas com professores como H.J. Koellreuter e C. Guerra-
Peixe, mas também de sua larga experiéncia em orquestras e bandas de mdsica, a fim de
expressar-se no album Coisas.

Quanto ao procedimento da escrita neste aloum, devemos dizer que, embora esta
cumpra o0 mesmo papel que lhe é atribuido inicialmente na musica erudita, isto é, o de
transmitir a obra para 0s musicos executantes, ao contrario do que ocorre nesta instancia, a
notacdo musical ndo tem a fungdo de ocupar o lugar da obra. Neste caso a obra estd mais
identificada & gravacéo do que & partitura, que inclusive, neste caso, perdeu-se*®. A notacio
musical, se ndo é onipresente nas Coisas, tem grande importancia, inclusive na composi¢do
para secdo ritmica, apesar de, em alguns momentos, Santos adotar o procedimento de
transmissao oral ou demonstrativa®®.

Além desta extensa questdo presente na composicdo de levadas para a se¢ao ritmica,
que permeia a composi¢do como um todo, identificamos algumas caracteristicas gerais na
composicao das Coisas, como o deslocamento ritmico e métrico de incisos (muitas vezes

uma antecipacdo métrica de uma colcheia), a polirritmia, o uso hemidlias e a ambigiidade

% por outro lado, as Coisas também estdo identificadas ao universo erudito pois sua transcricao integral,
competentemente realizadas por Adnet e Nogueira (Santos, 2005), foi editada sendo, inclusive, de grande
utilidade para nossas analises.

% Especialmente no caso do percussionista que gravou o Coisas, Elias Ferreira, que n&o lia musica.
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entre a terca maior e a terca menor, todas estas estratégias com a finalidade (que acredito
ser ndo-excludente com relagdo as musicas ndo-negras — vide hemidlias em Brahms) de
criar musica relacionada a cultura negra brasileira e internacional. E, também, a recorréncia
da melodia na regido grave bem como, menos comumente, a reiteragdo dos baixos da
harmonia vigente por esta melodia.

Obviamente diversas pesquisas posteriores poderiam complementar esta dissertacdo
que aborda apenas o primeiro aloum de Santos. Temos motivos para crer que a sintese de
levadas nos albuns posteriores, gravados nos EUA, atingiu um grau ainda maior de
inventividade, talvez provocada pelo desconhecimento e conseqiiente incapacidade dos
musicos daquele pais de executar levadas tradicionais brasileiras, que teria levado Santos a
desenvolver levadas especialmente para estes musicos ou, talvez apenas pelo
aprofundamento da pesquisa do compositor neste campo. Nossa opcdo pelo Coisas se
deveu, em grande parte, pelo fato de que o album foi o Unico gravado no Brasil sob
supervisdo total de Santos e se deu em uma época de grande efervescéncia cultural (a
década de 1960). Acreditamos que o album, pioneiro na sintese de novas levadas,
especialmente daquelas presentes nos afro-sambas de Baden Powell e Vinicius de Moraes,
mas também de outras composi¢des, como as dez Ponderagdes de Vittor Santos, compostas
entre 2006, se tornou um modelo para seus autores, especialmente no que diz respeito a
criacdo e estilizacdo de uma ritmica afro-brasileira, hipdtese a ser comprovada por uma
futura pesquisa. Assinalamos ainda a auséncia de pesquisas no campo da escrita para 0s
instrumentos da secéo ritmica, da composicao de levadas, e da escrita para os instrumentos
de percussao, inclusive a partir da complexidade de execugdo que se observa entre musicos
n&o leitores. Esta lacuna, no que diz respeito ao campo da composigéo, talvez se deva a

manutencdo de preconceitos ligados a subdivisdo antiquada, e ja satisfatoriamente
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contestada, numerosas vezes, das musicas entre populares e eruditas. Tal subdivisdo,
totalmente irreal no caso brasileiro, priva o estudo da composi¢do musical de um campo
rico e pouco explorado, rotulado como musica popular urbana e deixado de lado, a ndo ser
como fonte para citacGes exdticas, que so reforcam esta critica construtiva. Causa espanto
perceber que compositores mundialmente consagrados como Hermeto Paschoal, Antonio
Carlos Jobim e Egberto Gismonti, sdo ignorados no estudo da composi¢do musical, apesar
de estudados do ponto de vista ethomusicoldgico, em outros departamentos. Quanto ao
estudo da secdo ritmica e das levadas pode-se dizer o mesmo. A conseqiiéncia é,
obviamente, o empobrecimento das perspectivas sobre estas musicas largamente ouvidas,
executadas e tidas como de grande importancia para a cultura brasileira por intelectuais e

estudiosos das épocas e areas mais diversas do conhecimento humano, incluindo da masica.
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ANEXO 1-ENTREVISTA COM MOACIR SANTOS

Entrevista com Moacir Santos realizada em 9 de abril de 2006, no hotel Ipanema In,
Rio de Janeiro, por Gabriel Muniz Improta Franca. Suporte: duas fitas de audio cassete.
Tempo de duragdo: 1:22 minutos.

Entrevistador: Como é o seu processo de composi¢do? O Sr. compde primeiro a melodia, a
harmonia ou o ritmo de acompanhamento (levada)?

Moacir Santos: Eu tenho, posso dizer, alguns processos. Por exemplo, as vezes eu fico
preso a umas notas, que possam causar uma composicao. Eu desenvolvo aquelas notas. Por
exemplo, trés ou quatro notas. Eu desenvolvo aquelas quatro notas e chego a um auge
interessante. Entdo geralmente eu tenho... ndo me perco naquela idéia inicial... eu
desenvolvo... e pronto.

E: Como na Coisa n°3 (canta a frase inicial da Coisa n° 3)?
M: Eu falei a respeito destas notas?
E: N&o. Ocorreu-me porque o Sr. falou de um dos processos de composi¢ao que usa.

M: Eu assisti a um filme aqui no Rio, no cinema... entdo tinha uma sirene... (e canta a
frase inicial da Coisa n° 3) duas notas! Ai eu desenvolvo.

E: Entdo o Sr. normalmente comeca por algumas notas que escolhe?

M: N&o, isso pode variar. Mas, por exemplo, esse foi um... duas ou trés notas. Varios
Processos...

E: As vezes o sr. comeca pela parte ritmica?

M: Isso, sim. Ritmicos e melddicos. Tem uma coisa chamada hemiola. VVocé tem um ritmo
natural, eu uso muito hemiolas, o dois para trés. Para o ouvinte entender, tem um marco que
é 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, 0s ritmos MS. O ritmo um tem uma pancada por uma batida (e
exemplifica batucando & mesa); ritmo dois: (bate dois contra um); ritmo trés é uma
quialtera, porém € uma hemiola. O nome j& esta dizendo: o que altera, uma alteracéo.
Ritmo quatro: é divisdo exata. O trés e o cinco sdo mais complexos, mais complicados. O

sétimo é muito dificil interpretar.

E: O Sr. tem algum livro editado sobre isso?
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M: Eu néo tenho editado, mas eu tenho em casa o0s ritmos MS que um rapaz que vive aqui
chamado Luiz Claudio, cantor...

E: E um cantor pra quem o Sr. arranjoul...
M: Eu arranjei para ele. Ele era um aluno muito... eu ndo tenho a palavra...
E: Aplicado?

M: Aplicado... mas muito serio também. Ele mandou-me para Los Angeles... ndo sei se ele
me mandou ou se eu levei daqui... ndo me lembro mais, bom.. ritmos MS, eu criei esses
ritmos.

E: Na composicdo das Coisas, desse LP, 0 senhor usou esses ritmos?
M: Eu criei para ensinar 0s alunos, mas € uma coisa natural minha.
E: (interrompe a entrevista para mexer no gravador que faz um som)

M: Eu observei o gravador, tem uma cromatica (e canta as notas mi bemol, re natural e re
bemol) j& é uma coisa para uma composicao.

E: Eu tenho uma pergunta bem objetiva, sobre o Coisas, de 1965, que o senhor gravou no
Brasil. O Sr. escreveu a levada de bateria, de baixo, de percussdo, enfim, da se¢do ritmica,
de uma maneira geral? Isso tudo vinha escrito na partitura ou o senhor passava oralmente
aos musicos? Como era esse processo?

M: Isso estd muito ligado a palavra coisas. A propésito, o finado Baden Powell, era muito
ligado comigo...

E: Foi seu aluno, inclusive.

M: Muito bem. Certa vez na casa de Vinicius (de Moraes) no Parque Guinle, parece, 0
Baden me convidou para participar do disco dele, com um americano, ndo me lembro bem
0 nome dele...

E: Seria o LP Baden Powell Swings with Jimmy Pratt ?

M: E isso ai, Jimmy Pratt. Entdo o Jimmy Pratt convidou o Baden a gravar um disco, 0
estudio ficava na avenida Rio Branco.

Eu me lembro disto... mas é interessante o que eu vou lhe responder: eu, quando na minha
vida de estudos, fiquei muito entusiasmado com a erudicéo, o classico... eu fiquei agarrado
com a palavra opus. Quando eu cheguei na gravacgdo, a convite do Baden, no estudio, o
moco desceu da ... técnica e disse: maestro, qual € o nome dessa... ai eu disse: isso € uma
coisa. Porque? Porque eu gostaria de dizer opus 5, number tal, mas é uma coisa muito
elevada para mim. Pelo menos naquela ocasido, naquela época...mas eu sei que eu estou
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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 € uma coisa: Coisa n° 1, Coisa n° 2...

E: Sobre a Coisa n° 2: a melodia dela esta no disco do Baden assim (canta a mdsica, na
versao que estd no disco Baden Powell Swings with Jimmy Pratt)...

M: (canta a versdo do LP Coisas da primeira a segunda parte) uma variacao, s6 uma nota
descendo, muito simples (referindo-se as duas notas iniciais da segunda parte, que repete
cantando). Isso foi de si para la (cantando o final da segunda parte) isso é muito simples,
pelo menos para um compositor como eu. Uma marca: essas notas (canta as duas notas
iniciais da segunda parte) sdo uma variacdo para chegar |4 (e canta as quatro ultimas
notas).

E: De qualquer forma, ambas as melodias (da primeira e da segunda partes) resolvem na
mesma nota.

M: Eu vou parar na terca...
E: Na terca maior, embora comece menor...

M: Isso € uma outra coisa. Boa pergunta, que eu tenho o prazer de explicar: eu nas minhas
aulas, na secdo de aprendizagem do Moacir, eu fui formado pelo (compositor Ceésar)
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 ocasido que ha coisas
que... (canta o arpejo de um acorde maior com sétima menor e nona aumentada) o negro
nunca alcancou... (canta novamente, provavelmente referindo-se a terca menor/nona
aumentada).

E: O Sr. esté dizendo que isto é um arpejo de um acorde maior com sétima menor com a
terca menor oitava acima, que tem carater “negro”?

M: E isso, mas o Guerra-Peixe me falou que o negro ndo alcancou... isso é coisa dele, ele
era muito pesquisador, entdo ndo sei aonde ele arranjou isto. Pode ser uma invencéo dele,
eu ndo sel.

E: o Sr. diria que foi influenciado pela concepgédo de musica negra do Guerra-Peixe?

M: Nao, eu ndo me lembro que o Guerra-Peixe tenha feito muasica negra. Sé que ele era um
compositor erudito, a formacdo de Guerra-Peixe é a erudicdo, ele estudou com Newton
Padua e Koellreutter, entdo quando eu perguntei ao Guerra, na Radio Nacional, ele tinha
ido para Pernambuco, Recife... ele era muito pesquisador de folclore.

E: O Sr. ndo ¢ tdo ligado ao folclore quanto ele...

M: N&o. E verdade.
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E: O Sr. foi aluno também do (compositor Hans J.) Koellreutter.
M: Aprendi muito com o Koellreutter.

E: e 0 senhor chegou a ser assistente dele?

M: Foi, exatamente.

E: E 0 que o senhor fazia exatamente nesta fungao?

M: Isso € muito simples. Koellreutter ndo parava no Rio (de Janeiro), entdo eu assumia o
lugar dele.

E: como professor ou como regente?

M: como professor.

E: Durante quanto tempo?

M: Deixa eu ver... (longa pausa). Eu tive muitas mudangas... pros Estados Unidos...

Eu ndo sei se esta nas suas perguntas, porém, eu musiquei um filme que o nome do

produtor € Zygmunt Sulistrowski. A relacdo com ele é... eu me perdi

E: E o Amor no Pacifico (Love in the Pacific, longa metragem de 1970, do diretor Zygmunt
Sulistrowski)?

M: sim
E: Sobre a fase dos Estados Unidos, o Sr. criou um ritmo que é chamado de Mojo...

M: Eu cheguei |4 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 0s 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, vocé sabe. Entdo eu inventei uma coisa diferente
também, como um negro brasileiro, semi-americano.

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

M: Cultura negra brasileira ou americana?

E: Ambas?
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M: A Africa é a matriz do negro. A histéria, n6s conhecemos, tem 0s navios negreiros, que
exportavam negros dizendo... um branco como vocé, por exemplo: olha este elemento é um
animal. Mas ele entende a fala. Entende? Ah, entdo eu vou comprar esse animal africano
que fala. Os brancos vendiam 0s negros pelo mundo, especialmente na América. O branco
brasileiro comprou negros como um animal que fala e entende. E a historia do negro no
Brasil.

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

M: Alguma coisa tem, outras ndo. Tanta coisa na minha vida... por exemplo: ouve uma
ocasido em que eu tinha uns cinco professores, inclusive um negro, o (professor de masica)
Paulo Silva. Ele me falou que Ravel e Debussy eram membros do conservatorio francés...
(fim do lado A da 12 fita)

M: Entdo o Paulo Silva me falou que os compositores Debussy e Ravel e outros bons
compositores eram considerados o nimero um dos conservatdrios, por causa da obediéncia
das regras, e ndo por causa da inteligéncia.

E: O Sr. quer dizer que eles tinham mais técnica do que inspiracdo?

M: Nao. Era a obediéncia das regras. Eles foram considerados, segundo Paulo Silva, 0s
melhores da praga. Por isso que eu apliquei isto aos meus alunos. Por exemplo, Roberto
Menescal, (eu tenho uma mania, uma técnica...) fez um comentario sobre mim num
programa de televiséo: eu estudei com Moacir e fiquei agoniado porque isso ndo pode, isso
ndo pode... ndo pode fazer nada! Entdo eu abri o caderno dele e disse: agora vocé pode
fazer o que vocé quiser em musica. Este eu penso que foi o caso de Ravel e Debussy, néo
foi 0 génio ndo, foi a obediéncia das regras.

E: E o Sr. também passou pelo mesmo processo de aprendizado.

M: Ora, fui assistente do Koellreutter! Um assistente muito ferrenho. Vocé pode fazer o
quiser em musica se foi obediente as regras.

E: O Sr. se considera um compositor erudito, popular, ambos ou nenhum dos dois? Como o
senhor vé a sua musica com relacéo a isto?

M: Segundo os comentarios dos jornais americanos eu tenho de tudo um pouco. Eu acho
que o que falam é verdade por que eu tenho algum conhecimento, até um certo ponto. Um
assistente de um compositor alemédo radicado no Brasil como o Koellreutter ¢ uma
categoria muito alta. Olha, eu nasci no sertdo de Pernambuco, mas estudei com o alemao,
estudei muito. Houve tempo em que eu tive cinco professores. Paulo Silva, Nilton Padua,
Koellreutter, um cearense... que esqueci 0 nome agora, um que foi dar aula perto de S&o
Paulo....
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E: Queria mudar um pouco de assunto. O senhor sempre tocou instrumentos de som grave
como 0 sax tenor e o0 sax baritono. Observo que as melodias da sua musica costumam
caminhar pela regido grave. O senhor tem alguma predilecdo pelo registro grave na sua
composicao?

M: Esta é uma boa pergunta, mas de resposta um pouco demorada. 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 ca
para ver sua méde. Eu fui para parede e pus-me a chorar porque eu percebi que estava
faltando algo na mamée, eu acho que ainda ndo sabia o0 que era morte. Tinha umas quatro
ou cinco criangas assistindo o meu choro e talvez chorando por mim também. Essas
criancas tomavam parte da minha banda, por que a gente imitava banda de mdsica e eu era
0 maestro. Todos nuzinhos, porque ndo tinha dinheiro para comprar roupa e também
porque la era muito quente.

E: Comecou cedo!

M: Quando maméae morreu, eu fui tomado por uma familia em Flores. Flores tinha somente
mais ou menos cinco ruas principais so. Pequeno ¢ apelido! S6 sei que eu fui morar perto
do ensaio da banda, muito pertinho. Entdo eu mexia nos instrumentos e ouvia me dizerem:
ndo mexe ai ndo, moleque. Eu me lembro de ter sido repreendido. Mas no préximo ensaio
eu estava la de novo. Alguém me elegeu — eu ja tinha cinco anos — para tomar conta dos
instrumentos. Me disseram: ndo mexe ai ndo moleque. Mas eu ndo fui vaidoso aponto de
ficar dolorido.

E: O senhor voltou 14?

M:Voltei e os rapazes da banda tanto fizeram que elegeram, Moacir, para tomar conta dos
instrumentos. Entao eu aprendi a tocar todos os instrumentos, porque j& podia mexer e tocar
e tal.

E: O senhor ja manifestava alguma predilecdo pelos instrumentos graves?

M: Nao. A proposito, quando um certo maestro de banda foi destacado para dirigir a banda
de masica de Flores, o mestre Paixdo, que ndo era negro da minha cor, mas era escaldado,
escuro mesmo. E alto. Ele faleceu. Ele estava vestindo uma gravata, eu me lembro desse
quadro, e eu lhe pedi: mestre, o senhor podia me dar um instrumento... ndo, ndo foi
assim.(muda de idéia quanto ao tom da frase e adota um tom afirmativo) Mestre me dé um
instrumento para tocar! Porque eu ja estava muito cheio de teorias. Ai eu peguei o piston e:
do, ré, mi, fa sol la si dg, ré, mi, fa... (solfeja a escala de dé maior por toda a extensédo do
instrumento até o sol grave). Como eu era vigia, tocava todos 0s instrumentos, tocava tudo,
tudo.

E: N&o sé os graves.
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M: Nao! Tudo isso também. Tocava violdo, tudo. A bateria, por exemplo, eu fui o primeiro
que botou borracha pedal do bumbo, porque eu ouvi falar...

E: Para gravar?

M: Nao, o pedal de bumbo! Porque os tempos mudaram, hoje tem uma coisa, perfeito.
Porque eu ouvi falar que um americano, ndo sei, que tocava um instrumento como bateria,
alguns instrumentos numa s6 pessoa, entdo quando eu ouvi falar eu botei uma borracha.
Entdo, quando eu estava falando com o mestre Paixdo, ele olhou para o finado Zacarias,
pistonista, que estava ao seu lado, e disse: mas vocé vai tocar clarineta, garoto. Por isto o
menino Moacir foi levado a tocar instrumentos de palheta. Quando eu falo isto muita gente
diz: ele fez isto porque sendo teria sido mandado embora, por causa da genialidade de
Moacir. Eu cheguei no Recife, por exemplo, e fui levado ao mestre Paixao, por que ele foi
destacado para servir a banda.

E: Quanto tempo depois disso 0 senhor tocou com Severino Araudjo?

M: Eu nunca toquei. Quando eu fui a Jodo Pessoa... eu era musico da Policia Militar de
Jodo Pessoa. Entdo tem uma passagem também que eu gosto de contar. Eu ouvi dizer que
Jodo Pessoa estava recebendo musicos, entdo eu fui la. Perguntei a um musico da policia no
Ponto de Cem Reis, do bonde: moc¢o, o senhor € musico da policia? Ele disse: sou. O
senhor quer me dizer se na banda tem vaga para musico de primeira classe? Eu tinha
dezesseis anos.

E: O senhor tinha instrumento?

M: 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 quatorze anos. A lei da libertacao
dos escravos ainda ndo tinha muito tempo. Nas escolas, no banco, as pessoas nao estavam
acostumadas a um negro. Em Flores, na escola, eu tinha sido aprovado com distingéo e
louvor. Entdo eu era um danadinho, mas eu ndo sei... eu ndo sou génio, ndo.

E: Eu queria perguntar ao senhor a respeito de um arranjo ou uma composicao sua: Toselli
no samba.

M: Mas eu ainda ndo terminei. Eu me lembrei. Eu perguntei se havia vaga de primeira
classe. Entdo ele falou com o tenente da banda: tem um rapazinho, que eu ndo conhec¢o ndo,
mas que perguntou se aqui tem vaga para musico de primeira classe. Ingenuidade da minha
parte: eu queria dizer que até musico de primeira classe eu posso ser. Eu estava danado,
afiado mesmo. Entdo cada cidade reuniu a massa, meninos de colégio, para ouvir o Moacir
tocar. Foi um fenbmeno a minha vida. Bom, agora, Toselli no samba.

E: Eu consegui uma gravacdo do Raul de Barros, com big band, e o arranjo ¢ atribuido ao
senhor. No inicio tém acordes com nona aumentada (e canta o trecho).

M: (canta a coda inteira da musica, com detalhes da execugdo do piano).
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E: Este arranjo é algo que eu percebo como musica negra.
(fim do lado B da 12 fita)

M: fazer uma entrevista desta, € algo gigante mesmo...
E: o Sr. escreveu outros arranjos para Raul de Barros, além de Toselli no Samba?

M: Eu fiz uns arranjos... Eu me lembro que disse alguma coisa para ele, tipo faz assim e ele
respondeu: quer me ensinar a tocar trombone? Em represalia. Eu me lembro disso.

E: O Sr. se considera mais compositor ou arranjador?

M: Isto esta ligado ao fato de eu ter tido um stroke, um AVC, (derrame cerebral) a uns dez
anos atras. Esta ligado por que eu aprendi a tocar piano, mas desde entdo eu ndo consigo
usar a mdo esquerda. Isto estd incluido na minha resposta porque eu estou aposentado.
Quando eu conheci minha esposa Cleonice... Desde entdo estou aposentado da atividade
musical.

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

M: 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 musica de Tom so que eu
penso que, primeiramente, eu sou negro e Tom Jobim é branco, a musica dele é branca.

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

M: Nao, eu gosto muito da musica de Jobim sO que eu penso que eu avancei mais por causa
do negroide, do negro. Entdo eu misturo a erudicdo 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.

E: Existe um disco do Sérgio Mendes, Vocé ainda ndo ouviu nada, que traz musicas suas e
do Jobim...

M: Eu ndo me lembro deste disco. Mas a musica do Jobim é muito brancoéide. O fato de eu
ser negro e de ter estudado com Paulo Silva e outros... eu me considero mais
universalizado.

E: O senhor ouviu muito Duke Ellington? Gosta de Duke Ellington?

M: Eu ouvi muito. Eu acho que ouvi as orquestra de jazz americano em Jodo Pessoa,

Paraiba. Eu ouvi bem a musica americana...

E: Pelo radio?
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M: Pelo radio. Entdo eu pensei que a musica americana era musica de outro planeta, mais
elevado. Entdo eu fiz a musica de um filme americano e ganhei uma passagem...

E: Amor no Pacifico?

M: Amor no Pacifico. Eu demorei mais de um ano porque pensava que 0 musico americano
era de um planeta mais elevado, quando eu ouvi 0 jazz na Paraiba. Mas, quando eu cheguei
14 eu notei, bem mesmo, que 0 melhor musico do mundo esta 1a. Mas o pior do mundo esta
la tambem. E trabalhando! Entdo, eu pensei, tem lugar para mim. (risos). Desarma a barraca
gue eu vou morar aqui, e ndo estou arrependido ndo. Hoje sou cidaddo americano tambem.
E mais que um privilégio ser cidaddo americano e brasileiro também. Por isso que em um
discurso que fiz em Pernambuco, em Recife, eu disse assim: todos que me assistem, fiqguem
sabendo que o Brasil é o meu ber¢co e Pernambuco é meu orgulho. Porque eu nasci la, em
Pernambuco.

E: O Sr. disse que tocou Vvarios instrumentos, quando comecou a tocar. O Sr. toca bateria?

M: Eu tocava. O fato de eu ter botado a borracha 14 no bumbo... porque eu ouvi em Flores
que tinha um mudsico...

E: Uma borracha no lugar do pedal? O senhor nunca tinha visto ninguém fazer isto?

M: E, do pedal. Eu ouvi falar que tinha um musico que tocava varios instrumentos num
instrumento so.

E: Que era uma bateria?

M: Uma bateria. Eu fui o primeiro que botou o pedal no bumbo.

E: O Sr. escreve para bateria?

M: Eu escrevo, sempre! (esta Gltima palavra pronunciada enfaticamente).

E: E para o baixo?

M: Todos os instrumentos.

E: O Sr. usa cifras também?

M: Também. Sé que eles j& percebiam que quando eu quero uma coisa... por exemplo.. eu
uso sestinas em um compasso 2 por 4 ou quaternario. Quando eu botei sextinas até o Mario
(Adnet), falou que ndo dava. Eu tenho muita intimidade com o Mario. Quando eu cheguei
aqui na casa da mao de Pimpim (Mariza Adnet), esposa do Mario, que fica na rua da igreja

Nossa Senhora da Paz, eu tive uma inspiragdo. Porque eu fui criado na religido catdlica,
mas eu hoje me considero além da religido catdlica.
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E: No candomblé?

M: Nao, teosofia. Tém mais coisas do que a propria religido catdlica, pode crer. Fui criado
na Igreja até que aprendi outras coisas e expandi 0 horizonte dos meus conhecimentos. Eu
amo mais por causa dos meus conhecimentos. O ser humano tem muito mais valor do que
antes, para mim. Fui criado na religido catdlica que apregoa a Santissima Trindade. Entdo
quando eu cheguei na Nossa Senhora da Paz eu pensei em uma trindade humana
representada por Mario Adnet, Zé Nogueira e Moacir Santos.

E:A trindade que fez o Ouro Negro!

M: (risos) E uma gozacao, eu tenho muita coisa para contar. Vamos parar agora?

E: Vamos. Muito obrigado.

M: De nada.
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ANEXO 2 - LISTA DAS OBRAS CONTIDAS NO CD ANEXO

Coisa n°1 (Moacir Santos e Clovis Mello, letrista): do album Coisas (1965), de
Moacir Santos.

Coisa n°1 (Moacir Santos e Clovis Mello, letrista): do aloum Baden Powell Swings
with Jimmy Pratt (1962), de Baden Powell e Jimmy Pratt.

Coisa n% ou Nana (Moacir Santos e Mario Telles, letrista): do aloum Coisas
(1965), de Moacir Santos.

Coisa n° ou Nana (Moacir Santos e Mario Telles, letrista): do album Mario Telles
(1962), de Mario Telles.

Kermis ou Quermesse (Moacir Santos): do album The Maestro (1972), de Moacir
Santos.

Coisa n°2 (Moacir Santos): do &4lbum Coisas (1965), de Moacir Santos.

Coisa n°2 (Moacir Santos): do album Baden Powell Swings with Jimmy Pratt

(1962), de Baden Powell e Jimmy Pratt.
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ANEXO 3 - TRANSCRICOES DAS COISASN°1,2¢e5



Moacir Santos & Clévis Carmello de Mello
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