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    Para minha mãe Clara, meu irmão Miguel e minha família.




    Para Moacir Santos e a música imensa


  




  

    Para ouvir a Suíte Ouro Negro – do Sertão à Califórnia
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    PREFÁCIO




    Moacir Santos é detentor de uma das mais geniais e singulares obras da música brasileira, transitando livremente entre todos os elementos composicionais disponíveis em seu tempo. Portanto, tentar defini-la e compreender sua construção sempre foi uma tarefa de extrema dificuldade, algo que para ser realizado, exige um profundo mergulho e um grande conhecimento teórico.




    Foi esse mergulho que Sergio Gaia se propôs em sua tese de doutorado, publicada neste livro, onde ele se lança com profunda dedicação à obra de Moacir. E mais do que defini-la ou analisa-la, ele se propõe a decifrar seu processo criativo, compreendendo detalhes e procedimentos que são a característica fundamental desta obra. Para isto, Sergio se vale de métodos aplicados à análise musical como Teoria dos Conjuntos e Análise Neoriemanniana, procurando extrair daí a característica, a “cara”, a “impressão digital” de Moacir Santos, “cara” esta que será utilizada na peça de sua autoria, a “Suíte Ouro Negro”, parte fundamental de seu trabalho. Assim, este livro revela um profundo embasamento teórico e reflexivo, aliado a prática criativa, algo essencial quando falamos de arte. Refletir e criar a partir da reflexão, é assim que Sergio Gaia construiu seu livro, e a “Suíte Ouro Negro” coroa isso de forma magistral, deixando claro seu talento como artista e compositor.




    Este trabalho revela o talento de um pesquisador/músico completo, ao trazer tanto uma discussão teórica extremamente bem fundamentada, quanto um processo criativo de grande qualidade musical; enfim, uma obra a altura da genialidade de Moacir Santos. Recomendo aos leitores um mergulho nesse oceano profundo.




    José Eduardo Ribeiro de Paiva


  




  

    INTRODUÇÃO




    Moacir, processos e caminhos




    A pesquisa que aqui se apresenta integra um conjunto de estudos que busca contemplar a obra de compositores brasileiros importantes. Tais estudos, a despeito de suas diferentes abordagens, focam comumente a ideia de Procedimentos criativos, buscando, para fins diversos, revelar os mecanismos composicionais que sustentam obras de referência. Apesar do longo histórico dessa proposta, há um campo sobre o qual só recentemente ela tem se debruçado com mais afinco: a produção de artistas brasileiros marcados pela simbiose entre música popular urbana, música folclórica e as técnicas da música de concerto. Dentro dessa seara cada vez mais explorada é possível citar trabalhos tão diversos quanto os que seguem: Villa-Lobos: processos composicionais (Paulo de Tarso Salles, 2009), O estilo antropofágico de Heitor Villa-Lobos: Bach e Stravinsky na obra do compositor (Gil Jardim, 2005), Brasília – Sinfonia da Alvorada: estudo dos procedimentos composicionais da obra sinfônica de Tom Jobim (Clairton Rosado, 2008), Radamés Gnattali: “Suíte para Quinteto de Sopros” – estudo analítico e interpretativo (Jamil Mamedio Bark, 2007), além dos trabalhos analíticos sobre peças para piano de Almeida Prado por Adriana Lopes da Cunha Moreira (2002) e por Cíntia Costa Macedo Albrecht (2006), entre muitos outros. Com enfoques variados, parte desses estudos privilegia a análise musical, outra parte conta com maior contextualização histórica, enquanto uma terceira realiza análises com vistas à execução prática das obras abordadas.




    Nesse contexto, este livro pretende contribuir com uma abordagem específica, cuja análise musical visa, em última instância, a composição de material autoral pelo pesquisador. O artista cuja obra é aqui analisada com esses fins tem ocupado um lugar de crescente interesse nas investigações acadêmicas desde 2007: trata-se do compositor pernambucano Moacir Santos. Alguns motivos poderiam tentar explicar o porquê de Moacir ser um objeto de estudo tão recente. Um deles poderia ser o ainda pouco interesse da academia brasileira com relação aos compositores mais identificados com o universo “popular” – ao menos dentro da área de Processos Criativos. Um segundo motivo, mais concreto, diz respeito ao longo período de quarenta anos durante o qual Moacir residiu fora do Brasil. Entre 1967 e 2006, Moacir Santos atuou como músico, arranjador, professor, compositor e criador de trilhas para TV e cinema nos Estados Unidos, país cuja comunidade musical, sobretudo nos meios jazzístico e acadêmico, o reconhece amplamente como grande artista. Seu “retorno musical” ao Brasil deu-se apenas no ano de 2001, com o lançamento do disco duplo Ouro negro, seguido de outros projetos fonográficos e lançamentos de songbooks. Desde então Moacir, falecido no ano de 2006, em Pasadena, Califórnia, vem sendo objeto de descoberta e grande surpresa entre ouvintes, músicos e pesquisadores do Brasil. De certo ponto de vista, toda a sua trajetória pessoal e profissional pode ser encarada como um capítulo à parte na história da música brasileira.




    Ao falarmos de Moacir Santos estamos nos referindo a um instrumentista, regente, compositor e arranjador de crescente destaque no meio artístico nacional, notadamente a partir de finais da década de 1940. A música que desenvolveu pode ser contextualizada, num primeiro momento, por sua própria trajetória de vida, tendo em vista a maneira como ambas se fundem. Moacir, nascido em Flores do Pajeú, sertão pernambucano, em 1926, cresceu nas décadas de 1930 e 1940 como (multi) instrumentista em bandas do interior do estado, familiarizando-se com choros, valsas, marchas, xotes e gêneros diversos. Participou posteriormente como saxofonista de jazz bands e das big bands da Rádio Clube do Recife, da Rádio Tabajara de João Pessoa, até chegar à renomada Rádio Nacional do Rio de Janeiro em 1948. Ocupou cargos de regente, arranjador e diretor musical em veículos de relevância nacional, como a TV Record de São Paulo e a própria Rádio Nacional do Rio, onde atuou em dois períodos distintos. Durante o segundo período no Rio (1956-1967), realizou um profundo estudo erudito e teve aulas de Harmonia, Contraponto, Fuga e Composição com professores como Cláudio Santoro, Nilton Pádua, Guerra Peixe e H. J. Koelreutter (de quem posteriormente se tornou assistente). Intensificou também sua atuação na música popular carioca, trabalhando como arranjador e regente para a Copacabana Discos em produções de vários artistas e firmando parcerias com nomes importantes da bossa nova e do samba jazz, incluindo Baden Powell, Vinícius de Moraes, João Donato, Paulo Moura, Sérgio Mendes e Airto Moreira. Compôs trilhas para filmes dirigidos por cineastas como Rui Guerra e Cacá Diegues, além do trabalho com Zygmunt Sulistrowsky na produção americana Love in the Pacific (1970). Tornou-se, por fim, artista de carreira internacional desde sua imigração para os Estados Unidos, em 1967, até falecer em 2006, firmando sólida reputação profissional naquele país.




    Essa extensa vivência levou Moacir a acumular uma variedade de referências musicais que resultariam numa estética peculiar forjada ao longo de sua carreira solo, cuja discografia estreou com o LP Coisas (lançado no Brasil em 1965); continuou nos Estados Unidos com os álbuns The maestro (1972), Saudade (1974), Carnival of the spirits (1975) e Opus 3, no.1 (1979); e foi retomada no Brasil com os CDs Ouro negro (duplo, em 2001) e Choros & Alegria (2005). É, justamente, desse material solo que o presente livro se ocupa para fins de análise musical e composição autoral. A partir da análise de quatro peças representativas de fases distintas de Moacir, foi elaborada uma suíte de três movimentos que reutilizou os procedimentos composicionais assinalados.




    Por ora, pontua-se que, para uma pesquisa mais ampla no sentido da contextualização histórica, recomenda-se o excelente trabalho de Andrea Ernest Dias Mais ‘Coisas’ sobre Moacir Santos ou os caminhos de um músico brasileiro (2010), primeira tese de doutorado realizada sobre o compositor (publicada posteriormente sob o título Moacir Santos ou os caminhos de um músico brasileiro, em 2016). A autora, musicista e flautista do projeto Ouro negro, realizou uma extensa reconstituição da trajetória de Moacir, desde o Sertão pernambucano, passando pelas capitais nordestinas Recife e João Pessoa, pela fase na Rádio Nacional do Rio, até sua ida para os Estados Unidos e posteriores atividades na Califórnia. A lista de estudos sobre a obra de Moacir Santos também conta com outras bem vindas contribuições, aqui postas em ordem cronológica: Coisas: Moacir Santos e a composição para seção rítmica na década de 1960 (Dissertação de Gabriel Improta, 2007); A fusão de estilos musicais nas composições de Moacir Santos (Monografia de Daniel Durães Nogueira, 2008); Análise da composição e arranjo de uma Coisa: “Nanã”, de Moacir Santos (Monografia de Alexandre Luís Vicente, 2008); “Coisas” de Moacir Santos (Dissertação de João Marcelo Zanoni Gomes, 2008); Processos composicionais em Choros & Alegria: o desenvolvimento da primeira fase de Moacir Santos (Monografia de Lucas Zangirolami Bonetti, 2010); Moacir Santos, seus ritmos e modos: “Coisas” do Ouro Negro (Dissertação de Alexandre Luís Vicente, 2012); A trilha musical como gênese do processo criativo na obra de Moacir Santos (Dissertação de Lucas Zangirolami Bonetti, 2014), entre outras.




    Não é à toa que a referência ao Coisas, primeiro LP de Moacir de 1965, consta comumente nos títulos acima. Considerado de maneira genérica, esse disco representa a um só tempo a coroação de uma maturação criativa e o início de uma nova fase do compositor. Ele cristaliza o surgimento de uma estética cuja peculiaridade o tornou um marco da música brasileira do período dos anos 1960. Em sua proposta, a percussão afro-brasileira, sobretudo os toques de Candomblé, une-se à sonoridade de uma big band reduzida, incluindo trompa e flauta, a sugerir ligações com a instrumentação enxuta e de inspiração erudita dos conjuntos de cool jazz americano a partir dos anos 1950, e com as bandas de interior com as quais Moacir crescera. Some-se a isso um controle formal rigoroso conseguido, entre outros procedimentos, pela capacidade de variação a partir de pouquíssimo material rítmico-melódico, pelas diversas mudanças de orquestração e textura e pelo destaque de voicings e contracantos apenas em momentos pontuais das peças, que em geral conferem ênfase às linhas melódicas dobradas em uníssono e oitavas. A ambiguidade modal, o uso de pedais e ostinatos, a complexidade rítmica (sobretudo, de informação afro-brasileira); e, por fim, a simetria empregada em procedimentos harmônicos, melódicos e formais, entre outros, são aspectos característicos dessa proposta. Dessa multiplicidade de informações resulta que a música de Moacir transmite simplicidade, exatidão e economia de meios mesmo numa audição superficial.




    É possível afirmar que o disco Coisas cristalizou uma síntese entre matriz afro-brasileira, gêneros da música popular urbana e influências eruditas que difere bastante das demais correntes a ele contemporâneas – bossa nova, samba jazz etc. As palavras do crítico Zuza Homem de Melo reforçam essa colocação: “A obra musical e orquestral do Maestro tem uma personalidade tão forte, um perfil tão original que, rigorosamente, não se encaixa em nenhum período da música popular brasileira de sua época. Nem de qualquer outra”.1 Outro crítico importante, Hugo Sukman, pontua: “Fossem os choros (e valsas, e marchas, e boleros etc.) de Moacir Santos conhecidos quando ele os começou a compor, lá pelos anos 1940, sei não... a história da música brasileira seria muito diferente...”.2 Essas colocações ajudam a ilustrar parte da reação que a música de Moacir vem provocando no Brasil desde 2001. Entre outros aspectos, parece haver uma percepção de que ela seria uma espécie de “capítulo extraviado” da música brasileira, uma porção importante ainda não devidamente contada. Remete ao compositor que deixou seu país há décadas, obteve êxito nos Estados Unidos, mas acabou ficando ao largo do conhecimento de várias gerações de ouvintes brasileiros, que só recentemente começaram a escutar sua obra.




    Essa obra, sobretudo a produção solo que interessa aqui, sofreu naturais transformações ao longo dos discos gravados por Moacir. Entretanto, as bases lançadas inicialmente no Coisas conseguiram, por assim dizer, estabelecer o “estilo Moacir Santos” de compor, o qual manteve-se como linha mestra ao longo das demais fases criativas do artista.




    Este livro procura analisar os procedimentos composicionais que caracterizam cada uma dessas fases, concebendo um panorama o mais aprofundado possível sobre a estética musical moaciana. Para tanto, foi adotada uma abordagem analítica específica, tal como se segue.




    Abordagem analítica




    Para delinear esta proposta, recorremos inicialmente ao esquema proposto por François Delalande (1991), originalmente aplicado sobre as etapas de produção e recepção da música escrita. Esse esquema estabelece “três tipos de sujeitos (compositor, intérprete, ouvinte) e dois tipos de objetos (partitura, objeto sonoro)”:3
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    Figura 1-1: esquema de Delalande.




    No esquema acima, segundo Delalande:




    As setas para a direita representam os procedimentos de produção, e aquelas dirigidas para a esquerda, os procedimentos de recepção. (...) Nota-se que o que se denomina interpretação se decompõe em dois tipos de procedimentos: a recepção da partitura (leitura, análise, interpretação no sentido hermenêutico) e a produção do objeto sonoro (execução).4




    É importante do ponto de vista metodológico considerar, inicialmente, como Moacir Santos se encaixaria nesse esquema de produção e recepção. Tendo em vista que o mesmo esquema é aplicado à música erudita, presume-se que alguns ajustes sejam necessários. Num primeiro momento, tais ajustes passam pela própria definição da música de Moacir enquanto “erudita” ou “popular”. Embora não se trate aqui de estabelecer tal definição – tampouco de considerá-la relevante – é útil, ainda assim, propor algumas categorizações de ordem prática. Tagg (2000) oferece, nesse sentido, uma espécie de tabela esquemática que vem atender tal objetivo. Nela, ao caracterizar os universos folclórico, erudito e popular, o autor parece guiar-se mais pelos traços históricos que tradicionalmente os acompanham do que por um retrato contemporâneo. Tendo em mente esta ressalva, torna-se pertinente utilizar a tabela a seguir para discutir Moacir:5[]
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    Se procurarmos adaptar tal esquematização a Moacir Santos obteríamos, possivelmente, a tabela abaixo:
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    Figura 1-2: tabela Philip Tagg (adaptação a Moacir Santos).




    Já se percebe que Moacir Santos oferece um claro desafio em termos de categorização, mesmo levando em conta os aspectos mais práticos possíveis. Se não, vejamos:




    • Nas duas primeiras categorias (de cima para baixo), ele adéqua-se à música popular – independentemente de se discutir o quanto os universos erudito e folclórico também sejam objetos de distribuição em massa, sobretudo, desde o último século.




    • Na terceira categoria, ele traz um aspecto duplo: 1) referente à música erudita, pois suas peças são primordialmente registradas e transmitidas, para os intérpretes, por meio de partituras, seja para fins de gravação ou execução ao vivo, além do fato de serem lançadas em songbooks (reduções para piano ou grades completas). Ademais, era comum que Moacir escrevesse, nota por nota, o que desejava ouvir de seus músicos, inclusive por parte da seção rítmica6 e dos solistas. 2) O mesmo aspecto concerne à música popular, já que o registro e a transmissão da música de Moacir, para o público, dão-se principalmente através de gravações em discos e vídeos – e poucas vezes se deram, ao menos no Brasil, por meio de concertos ao vivo.




    • A quarta categorização cria uma dubiedade específica: o “tipo de sociedade” na qual a música de Moacir Santos mais ocorre é, certamente, a sociedade industrial (sobretudo, levando em conta sua produção solo registrada em disco). Entretanto, da mesma forma que se pode definir em que tipo de sociedade ocorre a música de Moacir, pode-se igualmente imaginar quais tipos de sociedade ocorrem em sua música. Em se tratando de Moacir Santos, essa colocação tem uma dimensão prática imediata. Sua música, tal como é, simplesmente não seria possível sem a trajetória de vida que o levou do Sertão pernambucano até a indústria musical da Califórnia. Moacir Santos, como veremos, funde em sua obra duas temporalidades: a temporalidade cíclica, tribal e mítica, ligada a contextos de tradição oral; com outra temporalidade linear, ocidental, fracionada, racionalizada, ligada a uma sociedade de estudo formal e metas industriais. Tal ambiguidade mostra-se absolutamente indissociável das origens sociais e da trajetória pessoal de Moacir. Durante sua longa experiência na indústria cultural, Moacir Santos nunca deixou de lado suas raízes. Continuou a batizar composições com títulos que remetem a lugares e lembranças da infância e adolescência: Da Bahia ao Ceará, Saudades de Jaques (em memória a Jackson do Pandeiro), Flores (homenagem à sua cidade natal), Agora eu sei, Outra coisa, Samba di amante, entre muitas outras. Continuou também a ser um artista “muito agarrado com os assuntos filosóficos, teosóficos e coisas místicas”, assuntos cujas leituras lhe interessavam muito. Acreditava ter “algum poder mágico de compor” e não ia para a boemia por crer que o perderia, tal como um santo poderia perder “os poderes mágicos que tem”.7 Em seus procedimentos composicionais, como veremos, essa dupla temporalidade também se torna evidente.




    • A antepenúltima categorização apresentada na tabela informa que a obra de Moacir já recebeu financiamento tanto de origem pública – da Petrobrás no disco Ouro negro e nos songbooks do artista, relacionando-a ao universo erudito; quanto do “livre empreendimento” de origem privada – nos demais títulos de sua discografia solo, todos lançados por gravadoras americanas e brasileiras, relacionando-a ao universo popular.8




    • As duas últimas categorias podem ser interpretadas de forma dupla: a música de Moacir Santos, como aqui será demonstrado, é extremamente passível de teorização quanto ao estudo de sua estética musical (e assim ela tem sido estudada crescentemente nos últimos anos), daí relacionando-a ao universo erudito; e claro, ela não é criada por um compositor “anônimo”, o que a mantém de acordo com ambos os universos erudito e popular.




    Assim, estando brevemente categorizada a música de Moacir, podemos retornar ao esquema de Delalande citado anteriormente. Esse esquema, na verdade, origina-se de um esquema anterior discutido por Nattiez, no qual os procedimentos de produção (setas para a direita) “correspondem ao processo poiético e a recepção (setas para a esquerda) correspondem ao processo estésico”.9 Os objetos (partitura e objeto sonoro) correspondem ao nível neutro. Essas instâncias podem ser assim explanadas:




    a) nível poiético (do grego: poietikós, que produz, que cria; poíesis, ação de fazer algo) – este nível é concernente ao processo de composição, em que são considerados todos os aspectos que colaboram para o entendimento do ato de criação, tais como sociologia e história da música, biografia do compositor, aspectos antropológicos, etc.;




    b) nível neutro – é a própria obra musical (neutro porque não existe por si mesmo, mas somente na medida em que há quem a realiza – compõe e/ou toca – e quem a percebe), são considerados todos os aspectos que colaboram para o entendimento da obra (independentemente de como foi concebida ou de como é percebida), tais como análise morfológica, análise harmônica, etc.;




    c) nível estésico (do grego: aisthetikós, sensível; aísthesis, ato de perceber) – este é o processo de recepção da obra musical por parte dos ouvintes, em que são considerados os aspectos que fazem parte da recepção da obra, tais como psicologia da audição, acústica musical, estética musical, etc.10




    Com referência a esse modelo tripartido, Nattiez observa ainda que nem sempre é claro determinar “onde termina a poiética e onde começa a estésica”; acrescentando que, se “concebemos que a obra só está completamente produzida no momento em que é tocada, a poiética se prolonga até o final da execução”.11 Retomando a adaptação desse esquema a Moacir Santos, percebe-se que os ajustes necessários devem ser feitos disco a disco. Se não, vejamos:




    • Disco Coisas (1965): Moacir Santos atua como compositor do material contido no disco e também como instrumentista (sax barítono) em quatro das dez faixas. Desse modo, reforça-se a observação de que a poiética pode estender-se até o final da execução musical, já que o próprio compositor é um dos executantes – além de ser o maestro que conduz o grupo. Ademais, em se tratando de um grupo musical e não de uma execução solo, o processo poiético referente à interpretação poderia mesmo ser considerado “coletivo”, a despeito da condução do grupo por parte de Moacir. Por fim, o objeto sonoro (resultado final do processo poiético) não se dá, como vimos, na sala de concerto, mas na gravação em disco. Partindo desse conjunto de colocações, as adaptações do esquema de Delalande delineiam-se conforme abaixo:
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    Figura 1-3: esquema de Delalande adaptado ao disco Coisas.




    • Disco Ouro negro (2001): nesse projeto, Moacir já não podia tocar, visto que havia sofrido um AVC em 1995. E embora tenha supervisionado todo o processo, contribuições de terceiros em aspectos musicais importantes foram livremente aceitas. Exemplo: para as faixas Orfeu/Quiet carnival e Maracatucutê foram utilizadas as orquestrações de Curt Berg (que já havia trabalhado com Moacir em projetos passados), adaptadas para a banda Ouro Negro. As demais orquestrações são do próprio Moacir, adaptadas por Mário Adnet para o conjunto brasileiro.12 Essas participações externas fazem com que alguns cuidados na análise sejam necessários e, nesse caso, o esquema de Delalande passa pelos seguintes ajustes:
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    Figura 1-4: esquema de Delalande adaptado ao disco Ouro negro.




    Essas adaptações estão colocadas aqui a título de ilustração, não sendo necessário citar todos os discos de Moacir. O objetivo, ao assinalar o contexto de produção referente a cada disco, é deixar clara qual foi a participação de Moacir Santos na criação de cada peça analisada. Pois até mesmo o processo composicional de um artista metódico pode sofrer variáveis típicas do universo popular urbano – tais como a participação de terceiros no processo criativo, a chamada “parceria”. É por essa razão, por exemplo, que diversas composições do disco Choros & Alegria (2005) dificilmente poderiam figurar como retratos “fiéis” da fase inicial de Moacir: a participação de Mário Adnet nas adaptações de todos os arranjos é uma das razões para isso, visto que algo em sua concepção certamente foi modificado nesse processo. A segunda e mais forte razão é que os choros contidos no disco (compostos em torno de 50 anos antes de gravados) tiveram de ser resgatados pelos produtores “auxiliados pela memória de Moacir Santos”.13 É de se supor, naturalmente, que, diante desse hiato de tempo, tais obras tenham sido “filtradas” pela cabeça de um Moacir bastante diferente e muito mais amadurecido em relação ao adolescente que as havia composto.




    A partir de todas essas variáveis, portanto, o modelo tripartido de Nattiez, proposto por Delalande, foi observado e ajustado caso a caso neste trabalho. Ainda partindo desse modelo, Nattiez teria distinguido seis espécies específicas de análise musical:




    a) Análise Imanente – essa é uma família de análise que, trabalhando com uma metodologia explícita ou implícita, aborda somente as configurações imanentes da obra, sem tomar parte na pertinência poiética ou estésica das estruturas assim discernidas. Em outras palavras, são as análises que somente consideram o texto musical e não os processos e condições de criação, execução ou recepção. Nattiez exemplifica esta família com a análise rítmica de Boulez da Sagração da primavera (1966), a análise da música atonal com base na Teoria dos Conjuntos de Allen Forte, ou as análises com base na informática.




    b) Análise Poiética Indutiva – nessa família analítica procede-se a partir da observação da peça (o traço, ou nível neutro) chegando a conclusões sobre o processo compositivo. Esta é, segundo Nattiez, uma das situações mais frequentemente encontradas na análise musical. O analista observa diversos procedimentos recorrentes em uma obra, ou conjunto de obras, e chega à conclusão: “é difícil de crer que o compositor não tenha pensado sobre isto”. Essa família é exemplificada com a análise motívico-temática de Schoenberg e Réti.




    c) Análise Poiética Externa – nesse caso, a situação é o reverso da anterior, o musicólogo toma documentos deixados pelo compositor – cartas, projetos, esboços – como ponto de partida e analisa a obra com base nessas informações. O caso mais destacado deste tipo de análise é a obra de Paul Mies (1929) em que são descobertas características estilísticas da obra de Beethoven com base nos seus esboços.




    d) Análise Estésica Indutiva – pratica-se uma análise estésica indutiva quando se procura predizer como a obra será percebida pelo ouvinte com base nas estruturas musicais observadas pela análise no nível neutro (partitura). Essa projeção da audição pode ser tanto por meio da ampliação da própria experiência pessoal do analista (hipostasiada em consciência universal), quanto tendo em conta as leis perceptivas gerais desenvolvidas por pesquisas no campo da psicologia. Para Nattiez, esse é o caso mais comum na análise musical, em primeiro lugar porque diversas análises desejam se colocar como sendo relevantes do ponto de vista da audição e, em segundo lugar, porque muitos analistas colocam a si mesmos como uma espécie de consciência coletiva de ouvintes, chegando à dedução “é isto o que se ouve”, porque é dessa maneira que eles próprios ouvem.




    e) Análise Estésica Externa – essa família procede de pesquisas experimentais em que grupos de ouvintes são incentivados a dar respostas sobre aquilo que estão ouvindo. Dessa forma, a análise fundamenta-se não sobre as obras, mas sobre as respostas de sujeitos que as percebem em situações experimentais. Assim, o processo analítico principia com as informações coletadas dos ouvintes dirigindo-se, posteriormente, à compreensão de como a obra (ou conjunto de obras) é percebida. Essa família é amplamente estudada nas pesquisas em psicologia da música, tendo ganhado considerável impulso nos últimos anos com as pesquisas cognitivas.




    f) Análise Holista – essa é a situação analítica mais complexa, na qual a análise imanente (do nível neutro) é tomada como sendo igualmente relevante tanto para o entendimento dos processos poiéticos quanto para os processos estésicos. Em outras palavras, o analista considera que as observações realizadas no campo da análise imanente correspondem tanto aos processos de composição e execução quanto aos processos de recepção da obra (em todas as peculiaridades possíveis). A análise schenkeriana seria o exemplo mais conhecido dessa família analítica, pois Schenker acreditava que o seu procedimento analítico iria revelar, por um lado, os passos da composição e, por outro lado, as estruturas que deveriam ser explicitadas pelo intérprete, pois, assim, seriam percebidas pelo ouvinte.14




    Entre as abordagens analíticas acima citadas, a Análise Imanente foi a escolhida para a realização desta pesquisa. O que importa aqui, portanto, é a música, o objeto sonoro (nível neutro). O leitor deverá perceber que, em cada capítulo, a análise musical foi antecedida por uma contextualização da peça estudada: em que momento da carreira de Moacir ela foi concebida, que possíveis influências podem ter contribuído para sua criação, o que o próprio compositor relatou sobre a peça etc. Entretanto, essas informações – que, em parte, dizem respeito à forma de pensar do artista – cumprem papel meramente contextual. Em outras palavras: ainda que algo nas análises possa pressupor um passo a passo quanto à criação das peças ou à intenção do compositor (o que poderia indicar uma Análise Poiética Indutiva), revelar essa intenção não é objetivo fundamental deste trabalho. Quando um compositor possui domínio consciente de suas técnicas composicionais (e Moacir certamente o possuía em considerável escala) é de se supor que os procedimentos assinalados em suas peças revelem algo de seu passo a passo criativo. Entretanto, é também pertinente supor que, tendo em vista esse mesmo domínio técnico, já automatizado na mente do artista, diversas relações musicais importantes sejam passíveis de ocorrer de maneira não intencional – e, todavia, elas estão lá. Portanto, volta-se a afirmar que o que interessa ao presente livro é o objeto sonoro, seus procedimentos e relações internas. A suposição de que o compositor tenha ou não “pensado em fazer daquela forma” não se coloca aqui, necessariamente, como premissa. Dialoga-se, nesse sentido, com a abordagem escolhida por Boulez (2008) em sua conhecida análise da Sagração da primavera de Stravinsky (para citar um compositor caro ao próprio Moacir), quando a certa altura o autor observa:




    É evidente que não quisemos fazer disto uma análise do processo criador tal como ele se produz realmente; tentamos simplesmente uma análise a posteriori dos fatos musicais procedentes da criação.15 [negrito meu]




    Outra citação que define ainda mais claramente a abordagem deste livro vem de Tymoczko (2011):




    Neste livro eu estou primordialmente interessado no ponto de vista idealizado do compositor: meu objetivo é descrever estruturas conceituais que possam ser usadas para criar obras musicais, mais que aquelas referentes à sua percepção. Eu enfatizo o adjetivo “idealizado,” já que minha intenção não é empreender uma investigação histórica sobre como os compositores de fato conceberam sua música, mas sim descrever conceitos que sejam proveitosos aos compositores contemporâneos – em outras palavras, responder à pergunta “que conceitos poderiam ser úteis se eu quisesse compor uma música como esta?” Teoria musical, entendida dessa forma, ajuda compositores a extrair ideias uns dos outros dentro de uma abordagem sofisticada, nos permitindo a apropriação de procedimentos e técnicas genéricas mais do que acordes e melodias específicas.16[]




    Fazendo a ressalva de que o livro de Tymoczko é uma obra teórica de caráter didático – enquanto este trabalho é voltado à análise de um artista específico – os objetivos descritos na citação podem, aqui, adaptar-se plenamente. Se Tymoczko pretende descrever estruturas conceituais que possam ser usadas para criar obras musicais, podemos dizer que o presente livro pretende o mesmo com relação às estruturas das obras de Moacir. Analogamente, se busca responder à pergunta sobre quais dessas estruturas poderiam ser úteis caso se queira compor música como a de Moacir Santos. A citação diz respeito, portanto, à própria natureza deste estudo voltada para a análise musical em favor da criação. Outro ponto importante que Tymoczko apresenta de forma menos direta é a distinção entre análise e “interpretação”. Ao pretender um olhar mais objetivo sobre a obra musical, o autor de certo modo reforça o enfoque sobre as estruturas musicais internas em detrimento de como elas são percebidas. Adaptando esse posicionamento, pode-se dizer que os procedimentos das obras de Moacir Santos serão mais importantes do que a forma como este autor os interpreta. A mim pode parecer que alguns deles sejam planejados, enquanto outros não; e a forma de interpretá-los nesse sentido certamente mudaria caso o autor fosse outra pessoa. Há, portanto, a minha interpretação pessoal, a de outras pessoas que porventura ouçam Moacir Santos; e havia a própria interpretação do compositor sobre o que foi proposital ou não em sua criação. Reforço que esses pontos de vista, a partir da Análise Imanente e seu foco no objeto sonoro, não serão considerados fundamentais.




    Assim, estando finalmente estabelecida a abordagem analítica usada neste livro, resta aqui discutir uma questão: qual conceito de composição – e de arranjo – foi adotado ao tratar de Moacir Santos? Aragão (2001) propõe uma discussão sobre o conceito de arranjo que engloba desde o contexto da música popular brasileira dos anos 1930 até concepções mais modernas do termo. Entre os conceitos mais antigos, o autor destaca alguns como “arregimentação, ordenação de material musical disperso, adaptação, transcrição, tradução, orquestração (...)”.17 Alguns desses termos teriam sido utilizados na época em sentido diverso do que ocorre no contexto moderno – adaptação e transcrição, por exemplo, poderiam se referir a “Redução de uma partitura de coro ou orquestra para o piano ou qualquer outro instrumento”.18 Com relação ao contexto atual, o autor destaca alguns significados para arranjo tais como: “reelaboração ou recomposição de uma obra musical ou de parte dela (como a melodia) para um meio ou conjunto diferente do original”.19 Essa colocação subentende o estágio do arranjo como algo posterior ao da composição, algo muito comum na música popular, já que é frequente que o compositor se encarregue de alguns elementos da música (melodia, letra e harmonia, por exemplo), deixando boa parte dos demais elementos a cargo de um arranjador. Dessa forma, “(...) na música popular comercial, poderíamos tentar descrever essa dinâmica em três fases: composição, arranjo e execução”.20 Entretanto, o próprio autor faz ressalvas a esse respeito ao acrescentar:




    Por outro lado, há outros casos em que o compositor popular age quase da mesma forma que o compositor clássico, predeterminando elementos como harmonia, levada, ou até mesmo as notas exatas a serem executadas. Mesmo nesses casos, podemos considerar que ele esteja fazendo as vezes de compositor e de arranjador, não havendo preocupação rígida em enumerar os elementos pertencentes a cada uma dessas fases. Assim, o arranjo continuaria existindo, ainda que apenas por definição.21




    As análises nos capítulos subsequentes partiram dessa última colocação como a mais adequada a Moacir Santos, que frequentemente foi o próprio arranjador de suas composições. Tal leitura bate com a avaliação de Marcelo Martins, um dos saxofonistas participantes do disco Ouro negro, que declara: “Outra ‘coisa’ que chama atenção é que composição e arranjo [nas peças de Moacir] muitas vezes se confundem e se completam. Em algumas, fica difícil separá-los”.22 Interessou bastante a este trabalho enfocar esse lado “exato” e detalhista que Moacir Santos demonstra ao estabelecer muitas das relações musicais presentes em suas obras. As análises sobre as mesmas procuraram incluir o maior número possível de elementos sem preocupação rígida, portanto, em enumerar os elementos pertencentes à fase de composição ou de arranjo. Por “maior número possível de elementos”, entenda-se: ritmo, melodia, harmonia, orquestração, textura, voicings, dinâmica, contraponto, contracantos, forma; dentre outros aspectos.




    Privilegiando as peças totalmente compostas e arranjadas por Moacir23 e tendo em vista os elementos musicais listados acima, esta pesquisa utilizou-se de uma bibliografia específica para fins de análise. Essa bibliografia orientou-se, sobretudo, por uma categorização que aqui se entende como a mais adequada à música de Moacir Santos: a Pós-Tonalidade Triádica.




    Bibliografia e Pós-Tonalidade




    Em seu livro Introdução à teoria pós-tonal (2013), Joseph Nathan Straus intitula um de seus subcapítulos de Pós-Tonalidade Triádica. Ele define essa categoria da seguinte forma:




    As tríades familiares maiores e menores são harmonias básicas em muitos estilos pós-tonais diferentes de composição, incluindo o neoclassicismo, a neotonalidade e o minimalismo. Em muitos casos, encontramos progressões ampliadas de tríades que não estão confinadas pelas normas da tonalidade tradicional. Em particular, as tríades não se relacionam umas com as outras funcionalmente, como pré-dominantes, dominantes ou tônicas. Tal música é triádica, mas ainda assim distintamente pós-tonal. 24




    O autor caracteriza ainda dois tipos principais de progressão triádica na música pós-tonal. O primeiro é a progressão motívica, na qual o encadeamento entre as tríades é estabelecido por motivos específicos, criando um caminho harmônico fora das regras do tonalismo tradicional. O segundo tipo de progressão diz respeito às “transformações triádicas que conectam tríades de diferentes qualidades (maior vai para menor e vice-versa)”25 através do menor movimento possível entre as vozes, ou parcimônia – também aqui não há mais obediência às regras tonais de encadeamento. Exemplos de ambos os procedimentos estão explanados adiante nas próprias análises das peças de Moacir Santos. Por enquanto, acrescenta-se que a descrição teórica das transformações triádicas básicas “origina-se com o teórico Hugo Riemann e tem sido aperfeiçoada na teoria neoriemanniana contemporânea”.26 É justamente essa corrente analítica que configura o segundo referencial importante para este trabalho. Mais especificamente, nos referimos à teoria neoriemanniana desenvolvida mais recentemente nos Estados Unidos. Dela foram escolhidas duas obras de referência: A geometry of music (2011), de Dmitri Tymoczko; e Audacious euphony: chromatic harmony and the triad’s second nature (2012), de Richard Cohn.




    O segundo autor, em artigo de cunho histórico sobre o assunto, coloca que a teoria neoriemanniana:




    (...) surgiu em resposta a problemas analíticos estabelecidos pela música cromática que é triádica mas não de todo unificada tonalmente. Tais características são primeiramente identificadas com a música de Wagner, Liszt, e gerações posteriores, mas também representadas por algumas passagens de Mozart, Schubert, e outros compositores pré-1850. (...) se essa música não é inteiramente coerente segundo os princípios da tonalidade diatônica, por quais outros princípios ela se torna coerente?27[]




    A resposta a esta pergunta vem sendo investigada pelos neoriemannianos que continuamente buscam adaptar a teoria a diversas linguagens pós-tonais contemporâneas. No caso das duas obras citadas acima, trata-se de abordagens cujas ferramentas analíticas buscam, em parte, identificar procedimentos comuns a universos tão distintos como o Romantismo tardio, o jazz, a Sagração da primavera de Stravinsky e o rock’n’roll. Trata-se de um amplo leque de estilos musicais que, em comum, utilizam a linguagem de acordes e tríades sem, no entanto, obedecerem aos princípios tradicionais do tonalismo – sendo, nesse sentido, pós-tonais. É também por esse viés que Moacir Santos, no que tange à sua linguagem harmônica, enquadra-se na pós-tonalidade. Essa colocação se tornará mais palpável ao longo das análises.




    Entretanto, assim como a Pós-Tonalidade Triádica não se refere a um universo sonoro homogêneo, tampouco a música de Moacir Santos é homogênea com relação a seus procedimentos e referências – ainda que o tratamento do artista confira coesão a esses fatores. Para dar conta dessa multiplicidade, ou da “não ortodoxia” do compositor, referências teóricas secundárias foram adicionadas: Fundamentos da composição musical (Arnold Schoenberg); Harmonia (Arnold Schoenberg); Fraseologia musical (Esther Scliar); The thematic process in music (Rudolph Reti); Harmonia do século XX: aspectos criativos e prática (Vincent Persichetti); Craft of musical composition (Paul Hindemith). Obviamente, um bom conjunto de referências relativas à análise do jazz e da música popular também se encontra presente: Modern jazz voicings (Ted Pease & Ken Pullig); Inside the score (Rayburn Wright); Modal jazz composition & harmony - Vol 1 e 2 (Ron Miller); Teoria da harmonia na música popular (Sergio Freitas); entre outros.




    Com relação às contextualizações histórias sobre as peças de Moacir, além das pesquisas já existentes sobre o compositor, referências de Sociologia, Musicologia, Etnomusicologia e História da Música também foram de bom auxílio, tais como: A interpretação das culturas (Clifford Geertz); Os fundamentos racionais e sociológicos da música (Max Weber); Feitiço decente (Carlos Sandroni); Música contemporânea brasileira (José Maria Neves); entre outros. É importante colocar que todas as citações de livros estrangeiros presentes nesta pesquisa, por estarem traduzidas para o português, estarão sempre marcadas nas notas de rodapé com um asterisco. Isso quer dizer que a versão original da citação encontrar-se-á disponível no Apêndice II ao final do trabalho.




    A compreensão da obra de Moacir Santos do ponto de vista da composição serve a pesquisadores e músicos de diversas formas. O que se busca, neste trabalho, é realizar uma análise que possa servir de base para a composição autoral. Assim sendo, a etapa final do estudo dedica-se à apresentação da Suíte Ouro Negro – Do Sertão à Califórnia, de autoria deste autor, cujos três movimentos utilizam os procedimentos criativos extraídos das quatro análises sobre Moacir (os procedimentos extraídos das duas primeiras análises compõem o primeiro movimento da suíte). Para os leitores que desejarem conferir a explicação da obra autoral, bem como ouvi-la, essa parte final do trabalho pode ser acessada no seguinte QR code específico, com todos os textos, vídeos e partituras disponíveis:
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    CAPÍTULO 1 – COISA NO.2




    1.1. Contextualização da peça




    As duas primeiras composições analisadas aqui fazem parte do disco que iniciou a carreira fonográfica de Moacir Santos, o LP Coisas (1965). É importante notar que a primeira delas, Coisa no.2, já foi objeto de análise em mais três pesquisas diferentes (Improta, 2007; Ernest Dias, 2010; Vicente, 2012). Alguns motivos para o interesse nessa peça podem ser sugeridos. Ela é um retrato da capacidade de Moacir de manter unidade a partir da constante variação de poucos elementos. Ela é cíclica e direcional ao mesmo tempo. Em relação ao LP Coisas, Ernest Dias considera a peça como “uma possível prévia desse contexto sonoro (...)”,28 levando em conta a data de sua composição em 1956. Por fim, ela é um exemplo de eficácia quanto à variação de colorido e textura orquestrais (foco da análise de Improta). Aqui se buscará acrescentar e expandir o que já se disse sobre Coisa no.2, recorrendo às análises citadas acima sempre que preciso. Como já dito anteriormente, interessa bastante a este trabalho abordar os procedimentos de Moacir Santos enquanto aspectos de exatidão e economia de meios.




    Mas antes da análise propriamente dita, é necessário contextualizar o disco que contém a peça, tendo em vista a concepção musical que ele inaugura e da qual Coisa no.2 faz parte. Ernest Dias (2010), em sua já citada tese de doutorado, investiga alguns antecedentes que buscam explicar o surgimento dessa concepção. Tais antecedentes podem ser assim resumidos:




    • Pixinguinha: o mestre do choro teria antecedido aspectos do Coisas no que diz respeito à combinação de “domínio formal de composição”, “elementos da polirritmia africana” e “instrumentação jazzística das big bands (...)”, além de adotar os instrumentos “típicos das manifestações musicais das camadas populares, seguindo (...) a ideologia nacionalizante de sua época”.29 Há de se acrescentar, ainda, que a formação de Moacir Santos enquanto compositor de choros (até o início dos estudos teóricos em 1949) reforça essa espécie de “parentesco”.




    • Abigail Moura e Orquestra Afro-Brasileira: o trombonista, baterista e compositor Abigail Cecílio de Moura (1904-1970) criou no Rio de Janeiro sua “orquestra negra”, atuante entre 1942-1970, a partir de suas próprias pesquisas sobre ancestralidade negra na música brasileira, suas audições de compositores eruditos e suas leituras de africanistas como Arthur Ramos, Edison Carneiro e Roger Bastide. Havia nas apresentações da Orquestra cerimônias de Candomblé, além de programas dedicados a personagens negros do passado e datas cívicas da historiografia da escravidão. O grupo despertou na época interesse de intelectuais como Câmara Cascudo, Alceu Maynard, entre outros; e de músicos eruditos como “Eleazar de Carvalho, Paulo Silva, Camargo Guarnieri, Julio Rossini Tavares, José Siqueira, e também de Moacir Santos, cuja presença nos ensaios do grupo para fins de pesquisa foi testemunhada por Carlos Negreiros (...)”,30 membro da orquestra. Por buscar a combinação da tradição (melodias e ritmos de caráter negro) com a contemporaneidade (ligada à instrumentação jazzística), a Orquestra Afro-Brasileira teria apresentado “embrionariamente a concepção de ‘modernidade’ que Moacir Santos viria adotar no LP Coisas”.31




    • Trilhas sonoras: as trilhas compostas por Moacir, especificamente para filmes brasileiros (1964-66) já trazem algumas experiências que seriam desenvolvidas no disco Coisas. Ernest Dias (2010) teve acesso a um caderno de anotações do artista em sua biblioteca de Pasadena que ela intitulou de caderno “Pré-Coisas”. Segundo a autora:




    [no caderno] estão reunidas notas de cunho musicológico – cantigas de cegos, incelenças, temas de congada, de banda de pífano, de guriabá e jaraguá – e temas originais de Moacir, que vieram a integrar o LP Coisas e as trilhas sonoras assinadas por Santos na época.32




    O primeiro filme a utilizar tais ideias foi Ganga Zumba de Cacá Diegues (1964), que trazia em sua trilha:




    (...) além do tema de abertura “Nanã”, os que posteriormente ficaram conhecidos como “Coisa nº 4”, “Coisa nº 9” e “Mãe Iracema”, em instrumentações que variam do tratamento a capella às combinações timbrísticas de piccolo, flauta, clarinete, clarone, fagote, saxofone, trombone e percussão, em que predomina a utilização dos atabaques e tímpanos. Ganga Zumba funcionou como uma espécie de laboratório para o LP Coisas (...).33 [grifo meu]




    É importante citar aqui, ainda segundo a autora, que Coisa no.2 também aparece anotada no caderno “Pré-Coisas”. Composta nove anos antes do lançamento do disco Coisas, ela seria gravada em outros dois discos brasileiros antes de receber o registro solo de Moacir: Baden Powell – Swings with Jimmy Pratt (Elenco, 1963); e Sérgio Mendes & Bossa Rio – Você ainda não ouviu nada! (LP Philips, 1964 / CD Dubas / Universal, 2002). Bonetti (2014) ainda aponta a presença da peça na trilha sonora do filme O Beijo (Flávio Tambellini, 1964).




    O último aspecto tratado como “antecedente” da concepção musical do Coisas interessa a este capítulo especialmente e diz respeito ao período de estudos teóricos de Moacir Santos, por ele mesmo considerado um divisor de águas em sua carreira. Ainda segundo Dias:




    A divisão em fases foi estabelecida pelo próprio compositor: a fase inicial, em que compunha sobretudo choros de forma intuitiva, na década de 40, e a segunda fase, cujo marco ele estabelece no encontro com Guerra-Peixe nos anos 50, em que começa a despertar para uma outra dimensão da composição.34




    Sobre esse despertar musical, cabe aqui uma atenção à parte. Como já dito na Introdução, Moacir Santos cumpriu uma trajetória pessoal e musical bastante peculiar: da infância e adolescência no Sertão de Pernambuco, à migração para capitais brasileiras (Recife – João Pessoa – Rio de Janeiro), ao estudo erudito com professores renomados e, por fim, às atividades profissionais em Pasadena, Califórnia. Musicalmente falando, a compreensão de sua produção criativa passa bastante, num primeiro momento, por essa sequência de estágios inerente à sua formação. Moacir foi um músico que cresceu aprendendo principalmente com a prática e com processos relativos à tradição oral (contexto das bandas do interior do Sertão). Transformou-se em seguida num músico “popular” no sentido de inserir-se na indústria cultural, sobretudo radiofônica, das grandes cidades. Chegou a então Capital Federal como músico de prática jazzística e de gêneros populares brasileiros. Adquiriu, a partir disso, considerável conhecimento teórico com o início de seus estudos eruditos. Impossível que uma trajetória múltipla como essa não se expressasse musicalmente, sobretudo, em relação ao que já discutimos da sua dupla temporalidade: uma temporalidade cíclica e mítica, junto a outra racional e planejada.




    O hábito de batizar composições com referências a infância e adolescência e o gosto de Moacir pelas leituras de temas místicos são os indícios mais explícitos do primeiro caso. Musicalmente falando, com relação a Coisa no.2, ele se expressa no uso de pedais e ostinatos, ritmo cíclico da bateria, ritornelos, além de uma linguagem harmônica cuja constante ambiguidade nega uma direcionalidade tonal.35 Ao lado desse aspecto cíclico e ligado às origens de Moacir, temos uma palpável racionalidade em diversos procedimentos: variação melódica e motívica; exatidão no tratamento dos voicings; adensamento harmônico gradual; procedimentos simétricos na melodia, harmonia e forma; combinações instrumentais e variações texturais eficazes; planejamento formal; entre outros aspectos. A respeito dessa questão do planejamento, Ernest Dias (2010) traz mais uma observação sobre o caderno “Pré-Coisas”:




    O caderno traz à tona germens de ideias musicais que foram retomadas e reprocessadas pelo compositor na construção dos repertórios de seus futuros discos. Isso implica dizer que Moacir Santos aferrava-se fielmente a suas ideias, investigando as possibilidades de instrumentação e manipulando técnicas de composição que lhe permitiram transpô-las do nível da concepção ao nível da apresentação, ao longo do tempo. Um exemplo é “Mãe Iracema”, presente na trilha de Ganga Zumba e que MS cogitou integrar ao conjunto das Coisas. “Mãe Iracema” só ganhou o contorno que conhecemos atualmente no LP Maestro (Blue Note, 1972), considerando, nas anotações feitas pelo menos dez anos antes, a aplicação de técnicas de modulação, modificação melódica e aumentação.36




    Esse desenvolvimento racional de um músico, cuja formação era sobretudo prática até meados de seus vinte e três anos passa necessariamente pelo contato com alguns mestres e teorias importantes. Uma declaração do próprio Moacir ilustra bem o início desse processo:




    (...) eu tinha verdadeira aversão ao estudo. Quando ouvia a palavra diminuto, Virgem Maria! Isso era para mim uma palavra muito... muito científica... Eu pensava... diminuto... Ai, meu Deus!!! Aumentado... Tudo isso me soava muito tecnológico... Mas a ânsia de aprender era grande. Mas essa aversão que eu tinha desde a Paraíba até chegar na Rádio Nacional, já um compositor de choros, foi superada pelo afã de estudar. Então eu fui à casa do maestro [Guerra-Peixe]. Ele morava na Lapa, e nessa época ele estava estudando com o Prof. Koellreuter aquelas coisas dodecafônicas, e me mostrou aquilo tudo. Logo no primeiro dia de aula eu perguntei a ele: ‘Eu vou entender dessas coisas, Guerra?’. E ele me respondeu: ‘Vai’. Logo eu percebi que o Dragão não era Dragão, e que diminuto e aumentado eram até coisas gostosas (risos gerais), e então me animei. Tomei tanto gosto em estudar, que quando o Guerra foi convidado para ir ao Recife, perguntei a ele com quem deveria continuar, e fui para o Koellreuter.37




    Guerra-Peixe foi ao Recife no final de 1949. Entre as fontes biográficas existentes sobre Moacir Santos, não há indicação precisa de qual mês daquele ano ele teria sido aluno do compositor. Porém, tendo Guerra-Peixe migrado para a capital pernambucana em dezembro, podemos concluir que esse período de estudos foi relativamente curto, de menos de um ano.38 Depois da viagem de Guerra-Peixe, portanto, e por indicação deste último, Moacir Santos partiria para continuar seus estudos com Hans-Joachim Koellreuter.39 É importante notar que o próprio Guerra-Peixe – bem como outros professores de Moacir, a exemplo de Cláudio Santoro – também foram alunos de Koellreuter. Guerra-Peixe e Santoro haviam sido os dois nomes mais representativos do Grupo Música Viva, núcleo de artistas e compositores que, a partir de 1939, se unira em torno de Koellreuter, seu líder e fundador. O Música Viva se tornaria, no Brasil, o principal grupo voltado para a renovação musical a partir da pesquisa sobre novas técnicas composicionais – sobretudo, a partir do dodecafonismo apresentado por Koellreuter e que seria utilizado de maneiras diferentes por cada compositor do grupo. Guerra-Peixe e Santoro teriam, dessa forma, suas respectivas fases de conversão ao dodecafonismo (Guerra-Peixe a partir de 1944, Santoro a partir de 1940, cada um a seu modo) e suas posteriores fases de abandono dessa técnica em direção a um novo nacionalismo, movidos pelo desejo de tornar sua música mais inteligível e próxima do povo (Guerra-Peixe a partir de 1949, Santoro a partir de 1948).40 O próprio Koellreuter conheceria, por sua vez, esse processo, na medida em que passaria, por volta de 1952, a “mostrar-se favorável à simplificação da linguagem musical e sua orientação para o que ele chamou de ‘neo-realismo brasileiro”.41




    A importância em traçar aqui, rapidamente, esses percursos dá-se pelo fato de identificar em qual fase de suas respectivas carreiras esses compositores passaram a orientar o discípulo Moacir Santos. A partir de 1949, conforme visto, Guerra-Peixe já se tornara defensor do nacionalismo, mesmo ano em que começa a dar aulas a Moacir. Porém, nas palavras do próprio Moacir, nessa época ele [Guerra-Peixe] estava estudando com o Prof. Koellreuter aquelas coisas dodecafônicas, e me mostrou aquilo tudo. Independentemente de alguma possível imprecisão temporal na declaração de Moacir Santos, o fato é que o já nacionalista Guerra-Peixe dizia-se “grato ao dodecafonismo, que lhe deu experiência e desenvolveu-lhe a capacidade de reflexão a nível estético e lhe possibilitou, assim, a independência e liberdade de escolha de seu próprio caminho”.42 Já Cláudio Santoro passaria a uma postura ideológica totalmente avessa ao dodecafonismo, à música concreta e, em suas palavras, a quaisquer “dogmas pseudo-modernistas”, à “pseudo-música” e ao “barbarismo”.43 Koellreuter, por sua vez, enquanto professor de Moacir, ainda se encontrava em fase de plena fé nos procedimentos musicais contemporâneos, só passando a advogar por um processo de simplificação estética dois anos depois. No entanto, a despeito das diferentes trajetórias, há um aspecto que está ligado de certa forma a todos os artistas envolvidos – o fato de que:




    A técnica dodecafônica jamais representou, no Brasil, uma resposta real às necessidades expressivas dos jovens compositores, tendo funcionado muito mais como disciplina técnica com vista a uma melhor organização mental, uma vez que, formados de modo inadequado e ineficaz dentro dos sistemas tradicionais, eles encontravam-se perdidos no meio das mil possibilidades novas que lhes eram apresentadas, contradizendo as ideias consagradas da fatalidade do nascimento das obras musicais, frutos da inspiração.44




    É esse aspecto relativo à melhor organização mental ou à capacidade de reflexão a nível estético que se deseja frisar enquanto postura comum aos artistas citados como professores de Moacir Santos. Provavelmente, Moacir teve contato tanto com as ideologias nacionalistas de Guerra-Peixe e Santoro (tendo em vista a fase em que se encontravam) como com o rigor da técnica dodecafônica e a abordagem contemporânea de Koellreuter. Mas vindo de todos os lados, certamente ele se deparou com a exigência de obter domínio técnico sobre vários processos composicionais e, sobretudo, de obter consciência ao empregá-los e reflexão estética sobre cada um deles.




    Analisar a fundo a relação de cada professor de Moacir Santos (que, ademais, teve vários outros) com a sua formação, evidentemente, não cabe nos objetivos deste livro.45 O que se mostra relevante, entretanto, é pontuar que, em meio às lições adquiridas, parece ter havido liberdade para que o artista delimitasse seu caminho estético pessoal – muito mais próximo do nacionalismo, ao seu próprio modo, do que dos experimentos do grupo Música Viva. Esse grupo, a despeito de sua proposta experimental, já colocava claramente em seu Manifesto 1946 que era preciso “apoiar a criação e a divulgação da boa música popular, combatendo a produção de obras prejudiciais à educação artístico-social do povo”,46 daí revelando sua porção engajada. O mesmo manifesto falava ainda nas “forças disruptivas’ que separam os homens (...) e que representam o atraso e a reação”,47 referindo-se às cisões existentes entre as diferentes correntes ideológico-musicais que deveriam conviver, cada uma com sua importância, em vez de enfrentar-se. O próprio Guerra-Peixe, que fora membro do Música Viva em um período importante de sua trajetória, sempre tivera forte relação com o universo popular, a ele ligado por suas atividades profissionais como instrumentista e arranjador. Tais considerações reiteram o aspecto de liberdade referente à formação de Moacir Santos: nenhum dos seus principais mentores mostrava-se contrário, resistente ou refratário à música popular de forma geral. Não há registros, ao menos nas atuais pesquisas acadêmicas sobre Moacir, de nenhuma declaração sua sobre ex-professores que tenham tentado influenciá-lo contrariamente ao seu direcionamento nem “convertê-lo” a outra abordagem de maneira excludente.




    Vale aqui uma última palavra sobre o mestre que Moacir considerou, entre todos os outros, “como um farol me inspirando com sua tenacidade nos estudos e sua energia incansável para criar coisas”.48 Trata-se de Guerra-Peixe, cuja influência durante o período de criação de Coisa no.2 é bastante provável. Entre seus dois períodos de atividades na Rádio Nacional do Rio de Janeiro, Moacir Santos trabalhou como maestro diretor musical da TV Record de São Paulo (1954-56). E foi nesse breve período paulista de dois anos que ele retomou suas aulas com Guerra-Peixe: nasceria, em 1956, Coisa no.2.49 Algumas estratégias do professor Guerra-Peixe podem ter sido influentes na concepção da peça:




    • Segundo Ernest Dias (2010), o uso do ostinato em Coisa no.2 pode estar ligado “aos ensinamentos de Guerra-Peixe, que aplicava o ostinato como exercício de composição”.50 Já Vicente (2012) inclui o uso de ostinatos por Moacir no contexto da influência do jazz modal dos anos 1950 e 1960. Ele discute, a partir de Freitas (2008), a existência de um “ethos modal afro-americano, que marca a produção da década de 1960 a partir da figura de Miles Davis, do ‘álbum essencial’ Kind of blue (1959)”. Alguns dos elementos tidos por Freitas como pertencentes a esse contexto modal seriam, segundo Vicente, “frequentemente empregados no processo composicional de Moacir Santos, como economia, ostinatos, condução paralela das vozes, acordes em quartas, estaticidade dos vamps, que sintetizam práticas comuns a esta década”.51




    • Outros aspectos das aulas de Guerra-Peixe dizem respeito a sistemas e teorias ligados à composição. Nesse sentido, Ernest Dias (2010) cita Oliveira (2007), que “observa a prioridade dada por Guerra-Peixe ao ‘caráter modal ou atonal dos exercícios’ (pressupondo que os alunos tivessem familiaridade com o sistema tonal, devendo, por isso mesmo, evitá-lo, se quisessem alcançar novos horizontes)”.52 Esta pode ter sido uma premissa importante para o desenvolvimento na música de Moacir de sua típica “mediação entre tonalismo, modalismo e atonalismo (...)”,53 o que, nesta pesquisa, relaciona-se diretamente com a Pós-Tonalidade Triádica discutida no subcapítulo anterior.




    • Outras premissas podem ser consideradas a partir do manual de Guerra-Peixe Melos e Harmonia Acústica: princípios de composição musical:




    (...) equilíbrio entre saltos e graus conjuntos, compensação de saltos e de arpejos, relação de segundas (linha escalar camuflada), tensão e afrouxamento melódico (direcionamento ascendente e descendente da melodia), pontos culminantes parciais, ponto culminante total – inferior e superior (clímax) –, utilização de células com suas variantes, dentre outros itens abordados.54 [grifo meu]




    O grifo acima diz respeito, como veremos, especialmente aos temas da Introdução e da seção A de Coisa no.2, mas todos os elementos da citação podem ser igualmente encontrados na peça. Dias completa a citação dizendo que o manual de Guerra-Peixe “prevê outros elementos a serem exercitados para dar forma à melodia, como as variações monorrítmicas em graduações crescentes de densidade e atividade, partindo da forma barroca do doble”, que, no manual, seria tratada como uma “série de variações elementares sobre um tema curto e característico, cada uma com sua configuração rítmica própria, interessando que o tema seja reconhecido em todas”.55 Ficará claro na análise do material melódico de Coisa no.2 a utilização por Moacir Santos desses princípios, transmitidos pelo seu principal professor.




    • Um último aspecto importante diz respeito ao conceito de Harmonia acústica, presente no manual de Guerra-Peixe e extraído de Hindemith, sobre o qual Ernest Dias (2010) pontua:




    (...) os acordes são hierarquizados qualitativa e quantitativamente pelo maior ou menor grau de atrito sonoro que as dissonâncias e consonâncias provocam, a depender do acúmulo de sons em sua estrutura – da tríade ao acorde de 12 sons – e de seu posicionamento em relação ao som mais grave. Quanto mais dissonâncias agudas embutidas no acorde, mais tenso ele será considerado.56
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