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Exemplo 56 [faixa 41] — ‘Coisa n° 5°, comp. 42 a 58: variag@o pelo doble na flauta e

no saxofone baritono

Uma modulagdo brusca, sem preparacdo de nenhum tipo, transpde a peca

integralmente para mi bemol, ndo por acaso uma segunda menor acima, o intervalo

gerador das dissonancias em “Coisa n® 57, sem retorno ao polo inicial, ré.

6.3.3. ‘Bluishmen’

Bluishmen sdo os negros que, de tdo retintos, chegam a ser
azulados. Esses sdo de uma tribo africana que fica na costa, na
mesma dire¢do do Ceara. Deve ter sido o mesmo lugar, na época
em que os continentes eram uma coisa s0. A paisagem ¢ a
mesma, praias, coqueiros, palmeiras... (Moacir Santos, encarte
do CD Ouro Negro, 2001).

A interpenetracdo da sonoridade tonal em meio ao fluxo modal de toda esta

partitura pode, mais uma vez, ser vista como a exploragdo de um territério em que se

estabelece um dialogo entre culturas musicais. Esse didlogo pode ser estendido ao nivel

da apreciacdo estética entre musica erudita e musica popular: no discurso de

“Bluishmen”, ouvem-se referéncias a “geografia” melorritmica popular do Nordeste
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brasileiro, a textura sinfénica e roméantica do século XIX e a liberdade do improviso do

jazz.

No planejamento do esquema de “Bluishmen” — introdug¢ao, parte A, parte B e
parte C —, verifica-se a op¢ao primordial pelo modo lidio em ré bemol como material a
ser manipulado. A grade orquestral indica os instrumentos sax-soprano, trompete,
trompa, dois trombones, saxofone baritono, piano, 6rgdo, contrabaixo, bateria e
percussdo (bongds, congas, guizos etc.). A melodia da parte A ja havia sido usada na
trilha sonora do filme Os Fuzis, em 1965, em versdao para saxofone solo. Deduz-se,
portanto, que o teor harmonico ¢ a forma presentes na orquestragdo que se ouve em

Maestro tenham sido concebidos e desenvolvidos posteriormente.

Os dois compassos iniciais expdem, ao piano, o transito ambiguo entre duas
regides distintas, fA menor edlio e ré bemol jonio. Percebe-se, mais uma vez, a
reiteracdo da ideia de sobreposi¢do de modos maior ¢ menor — como visto, uma das
marcas recorrentes na obra de Santos —, tornando imprecisa uma defini¢do de polo
sonoro. Apesar da armadura ser a de fa menor, as duas regides se alternam durante o
jogo contrapontistico polirritmico que se da entre as duas vozes, construido pelo grande
arco ostinato arpejado na mao esquerda em tercinas de seminimas e o movimento em

semicolcheias por graus conjuntos na mao direita.

Sonoramente, a linha horizontal da mao direita afirma o modo eo6lio em fa (em
uma espécie de exercicio metodico de dedilhado para pianistas), excluindo da audigao,
no decorrer de seu contorno, justamente o seu sexto grau, ou seja, a nota ré bemol, que
fundamenta o modo lidio principal. Essa, por sua vez, funda o gesto meldodico do

ostinato presente na mao esquerda que, tratado por uma ritmica mais diluida pelas
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quialteras de seminima, desestabiliza a regularidade do ritmo mais veloz da linha tocada

pela mao direita, em semicolcheias.

A estratégia de desestabilizagdo através do jogo polirritmico e o uso do ostinato
podem estar ligados, como visto, ao universo musical da Africa negra, em que
predomina certa imprevisibilidade neste plano. A linha ostinato em “Bluishmen”,
contudo, difere basicamente da usada em “Coisa n° 2” pelo tratamento variacional que
Moacir Santos lhe confere, seja alterando a métrica (compassos 14, 21, 28, 29 e 30),
seja pela adequagdo a linha harmdnica. Nesse sentido, o ostinato aqui se aproxima mais
do procedimento a ele conferido por J. Brahms, por exemplo, no ltimo movimento da
Sinfonia n° 4, em que o compositor alemdo se utiliza da forma da passacalha, antiga

danga renascentista que se caracteriza principalmente pelo uso do ostinato.

As formas antigas e géneros que remetem a tradicdo popular sdo vistas por
Leonard B. MEYER (1989, p. 126) como uma importante fonte para a criagdo de obras
musicais, encontrando exemplos na produgdo de diferentes compositores como Franz
Schubert (Lieder), Frederik Chopin (Valsas, Mazurkas, Polonaises), Igor Stravinsky
(Sinfonia Classica), Arnold Schoenberg (Suite Barroca) e outros. No Brasil,
compositores como Heitor Villa-Lobos (“Suite popular brasileira para violdao”, Choros,
Serestas), Francisco Mignone (“Maracatu de Chico Rei”, “Suite para flauta e quarteto
de cordas”), Guerra-Peixe (“Suite infantil n® 17, “Em duas flautas”), Edino Krieger
(“Tocata breve para flauta s6”), Claudio Santoro (Preludios para Piano), Gilberto

~ 99

Mendes (“Quasi una passacaglia para violdo”), Lindembergue Cardoso (“Missa
nordestina”), Paulo Costa Lima (“Aboio op. 65 para flauta”, “Corrente de Xangd para

violoncelo”), entre outros, fizeram uso desse procedimento, agregando formas

tradicionais eruditas (missa, preludio, suites etc.) a géneros populares (choro, seresta,
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modinha, coco, maracatu, dobrado, fanfarra, frevo etc.) como ideia para o
desenvolvimento de obras musicais. Entre os compositores considerados populares,
entretanto, essa ¢ uma situacdo mais rara, exemplificada por Duke Ellington (Suite
Black, Brown and Beige), George Gershwin (Rhapsody in Blue, Porgy and Bess), Tom
Jobim (Sinfonia da Alvorada) e Arrigo Bamabé (Missa in memoriam de Arthur Bispo
do Rosdrio). Especificamente na obra de Moacir Santos, encontram-se, também em seu
acervo, manuscritos de composi¢@o nessa linha, como “Batucuié, an amerindian dance”,
para voz feminina, voz masculina, percussdo, piano e contrabaixo; “Cambinda for
orchestra” e “Prelude for golden silver wedding aniversary (Preludio para bodas de

prata dourada)” para piano, esta ultima gravada no CD Ouro Negro.

r

Voltando a “Bluishmen”, o movimento em semicolcheias ¢ modificado
ritmicamente na segunda metade do segundo compasso em sextina de colcheias, sem,
contudo, comprometer o objetivo polirritmico da trama. Essa sextina, que insere a nota
mi bemol no contorno melddico, permite, a cada dois compassos, a transposi¢ao literal
do material da mao direita para diferentes alturas do teclado do piano, por modificagdes

de dire¢do, ora ascendente, ora descendente (p. ex. no compasso 4).

Na relacdo entre as duas regides sonoras, o polo em fa leva certa vantagem
auditiva pela insisténcia desta nota nos tempos cométricos (ou tempos fortes) do
compasso 2/2 e por sua ritmica mais acelerada, durante os oito compassos que totalizam
essa introducdo. A indicagdo para o uso de pedal, interrompido também a cada dois
compassos, tem o claro objetivo de fazer com que esses sons se misturem, gerando uma

indefini¢do de polos sonoros.
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Exemplo 57 [faixa 43] — ‘Bluishmen’, comp. 1 a 8: exposi¢do do material construido
sobre 0 modo lidio em ré bemol; jogo polirritmico; mao direita no modo edlio em fa
menor, sem a apari¢ao da nota ré bemol; mao esquerda no ostinato em ré bemol;
modificacdo ritmica no comp. 2; inser¢do da nota mi bemol para transposicao de altura

do material no comp. 4

Porém, essa relagdo de “disputa” entre ré bemol e fa ¢ abrandada ao se ouvir, no
nono compasso, o longo 14 bemol tocado pela trompa que da inicio a melodia desta
primeira parte, trazendo nova informagdo para a audicdo da pega (compasso 9).
Surgindo como uma espécie de conciliador da situag@o, o 14 bemol permanece pairando
sobre a persistente trama polirritmica, provendo a alternancia entre os polos uma melhor
defini¢do cordal, por ser, respectivamente, a quinta justa de ré bemol ¢ a ter¢a menor de
fa. Apos durar dois compassos inteiros, o 14 bemol move-se em direcdo descendente, em
um primeiro momento coincidindo ritmicamente com o ostinato da mao esquerda
(compasso 11) para logo em seguida inserir um cromatismo de passagem em colcheias
— 0 que acrescenta mais um elemento a polirritmia (compasso 12) — e repousar,

melodicamente, no ré¢ bemol. Esse longo repouso no ré bemol, apesar da ainda insistente
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trama bimodal do piano, reafirma a prevaléncia do modo ré bemol lidio como principal
motor sonoro de “Bluishmen” (compassos 13, 14 ¢ 15).
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Exemplo 58 [faixa 44] — ‘Bluishmen’, comp. 9 a 12: nota la bemol na trompa iniciando

a melodia; cromatismo em colcheia levando ao repouso na nota ré bemol; mojo (sax

baritono, trombone, trombone baixo, contrabaixo) na repeticao
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Exemplo 59 [faixa 44] — ‘Bluishmen’, comp. 13 a 15: repouso na nota ré bemol;

varia¢do métrica da linha ostinato e do mojo (na repeticdo)

Nos compassos 18 e 19, o aparecimento de um d6 bemol na melodia e sua
adequacdo a harmonia na trama do piano determinam o segundo momento contrastante

da pega, criando nova relagdo harménica modal. O dé bemol traz simultaneamente a
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tona o reforco da sonoridade do modo lidio com sétima abaixada (Db7#11) —
caracteristico do universo modal nordestino — na mao direita (por enarmonizag¢do da
quarta aumentada si natural em quinta abaixada d6 bemol), e uma relacdo de quinto
grau (V-1V) sobre o quarto grau Gb lidio no compasso 20, considerando-se as notas

iniciais do ostinato como fundamentais dos graus modais em questao.

A mesma situagdo se repete no compasso 21, e ao final do compasso 22, o sol
bemol na melodia antecipa a volta ao quarto grau Gb lidio no compasso 23, criando
uma relag@o cadencial (V-I) com o primeiro grau Db lidio no compasso 24, confirmado
nos compassos seguintes. Apos uma dilui¢do do jogo polirritmico entre as vozes do
piano pelo processo de aumentacdo desde o compasso 26, chega-se a um brevissimo
flerte com 0 modo jonio em ré bemol no compasso 28, pela inser¢do da nota sol bemol
no contorno melodico da mao direita e no ostinato. Adiante se vera qual ¢ a sutil

intencdo do compositor ao inserir essa nota, que reaparecera ao final da parte A, na casa

2.
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Exemplo 60 [faixa 45]— ‘Bluishmen’, comp. 18 e 19: momento contrastante com a

nota d6 bemol; antecipag@o do acorde de Gb
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Exemplo 61 [faixa 45] — ‘Bluishmen’, comp. 20 a 22: acorde de Gb lidio (comp. 20);

acorde de Db7#11 (comp. 21 e 22) em relacdo de quinto grau (V-IV) com Gb lidio

do proximo compasso
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Exemplo 62 [faixa 46] — ‘Bluishmen’, comp. 23-24: Gb lidio em relacdo cadencial

(IV-I) com Db lidio
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Exemplo 63 [faixa 47]- ‘Bluishmen’, comp. 26 a 2bluicdo do jogo polirritmico por

Org.
aumentacao (comp. 26); ré bemol jénio (comp. 28)tavao ré bemol lidio, contracdo

ritmica (comp. 29) seguida de diluicdo (comp. 30)
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Exemplo 64 [faixa 49]— ‘Bluishmen’, comp. 31 a 34: nota sol bemol funcionando

como 7* menor de Ab7 9 em relagd@o cadencial tonal (V7-1) com Db jonio
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A repeticdo, porém, ndo ¢ literal, ¢ sim acrescentada de elementos de variagdo
no plano da orquestracdo. Detalhes curiosos surgem, entdo: o primeiro deles ¢
novamente a utilizagdo do mojo, adaptado ao andamento largo da peca, indicado pelo
termo slowly no topo da partitura. O mojo, apresentado em bloco sonoro pelo trompete,
trombones, sax baritono e contrabaixo, acompanha a entrada do sax soprano dobrando a
melodia principal com a trompa (ver exemplo 58a). O trompete e o saxofone tenor se
alternam nas fungdes, ora integrando a melodia, ora integrando o bloco de
acompanhamento (ver exemplos 60, 61, 62 e 63). Os outros instrumentos sao
incumbidos do jogo contrapontistico tecido tanto pelo mojo quanto por elementos do

ostinato de seminimas.

Ao final da repeti¢do, a casa 2 da parte A traz novamente uma audicdo mais
enfatica da nota sol bemol, conseguida pela indicagdo de movimento alla breve,
nomenclatura que remonta a tradigdo da musica medieval, ampliando a ritmica
conferida as vozes do piano nos compassos 31 e 32. O objetivo desse sol bemol ¢ enfim
compreendido: ao ser inserido no acorde Ab7 no compasso 33, o sol bemol determina a
funcdo de sétima da dominante deste acorde, promovendo, pela primeira vez na pega,
uma cadéncia tonal perfeita (V-I), confirmada pela resolu¢do em ré bemol maior no
compasso 34, sem extensdo de nenhuma ordem em sua estrutura no plano das
dissonancias, ou seja, uma triade perfeita em posicdo aberta. Nesse momento, ndo ha
duavida de que a regido de ré bemol, da qual apenas se sentia um “aroma” ao inicio da
peca, € a regido que se impde hierarquicamente sobre a armadura de f4 menor indicada

(ver exemplo 64).

O ritmo estilizado do caboclinho (compassos 37 a 40, ritmo ndo anotado) ¢ a

porta de entrada para esse outro universo sonoro, brasileiro, fazendo a ponte entre o
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“berco” de Moacir Santos e a sua futura proje¢do no mundo da composi¢do, em
particular o do jazz. Os termos usados comumente pelos jazzistas — on cue, rithym as
feeling, open solos, free — se misturam aos da tradi¢do erudita — decrescendo, tremolo,

col e o ja citado alla breve — nas indicagdes da partitura de “Bluishmen”.

A harmonia da primeira secdo da parte B (compassos 41 a 56) volta a
sonoridade lidia em ré bemol, na melodia, apoiada por uma cadéncia modal do tipo I-V-
I (Db7M-Ab7M-Db7M). Uma nova referéncia ao universo ritmico nordestino surge na
parte B, com a entrada de uma figura presente no padrdo sincopado do maracatu, a
colcheia pontuada precedida de pausa de semicolcheia, realizada inicialmente pelo
piano e reforcada pelo naipe de sopros na repeticdo de B. Semelhante padrio ja havia

alicer¢cado a melodia de “Coisa n° 4”, no plano do acompanhamento.
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modal (Db7M- Ab7M-Db7M); acompanhamento ritmico com figura contramétrica do

Exemplo 65 [faixa 50] — ‘Bluishmen’, comp. 41 a 46: movimento harménico I-V-I

maracatu (trompete, sax tenor, trombone, trombone baixo na repeticao)

Pno.
Org.
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Exemplo 66 — ‘Coisa n° 4’: acompanhamento contramétrico similar ao do exemplo

anterior em ‘Bluishmen’

O compasso 57 traz um breve e essencial momento de colorido tonal/entonacao
mixolidia ocasionado pela apari¢do do acorde F7, na unica vez em que a nota 14 natural
aparece na peca. Esse acorde, seguido de acordes lidios nos compassos 58 e 59, funda a
linha diatonica descendente de segundas maiores no contrabaixo (fa - mi bemol - ré

bemol) e a linha cromatica nos longos tremolos em oitava do piano (fa - mi - mi bemol).
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O compasso 57 traz um breve e essencial momento de colorido tonal/entonacao

Exemplo 67 [faixa 51]— ‘Bluishmen’, comp. 56 a 64: momento tonal entre a sonoridade
modal, com a nota 14 natural (F7, comp. 57), seguida por mi bemol lidio (comp. 58) ¢

mixolidia ocasionado pela apari¢do do acorde F7

ré bemol lidio (comp. 59)
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aparece na peca. Esse acorde, seguido de acordes lidios nos compassos 58 ¢ 59, funda a
linha diatonica descendente de segundas maiores no contrabaixo (f4 - mi bemol - ré
bemol) e a linha cromatica nos longos tremolos em oitava do piano (fa - mi - mi bemol).
A superposi¢do da linha escalar cromatica a linha diatonica causa a dissonancia aguda
entre mi e mi bemol, ou seja, a combinagdo sonora que Santos tanto apreciava. A linha
diatonica do contrabaixo revela também um detalhe: entre um extremo e outro da linha,
observa-se a distdncia de ter¢a maior entre fa e ré bemol, exatamente a relagdo

intervalar escolhida para o desenvolvimento da parte A.
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Exemplo 68 [faixa 51] — ‘Bluishmen’, comp. 57 a 62: linha escalar cromatica (fa - mi
natural - mi bemol) sobre linha escalar de segunda (fa - mi bemol - ré bemol),
descendentes; intervalo gerador da peca (ré bemol - f4); dissonancia aguda entre mi e mi

bemol (comp. 59)
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Finalmente, a terceira ¢ ultima parte de “Bluishmen”, a parte C, esta
inteiramente inserida no universo jazzistico, abrindo espaco para a improvisacio
melodica sobre o modo lidio. Uma rapida volta a melodia da segunda sec¢do da parte B,
sobre a qual o improviso se mantém, convenciona o momento de finalizacdo em fade-

out.





