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Resumao:

Este trabalho apresenta uma analise da atividade dos arranjadores no campo
da musica popular, com fins a verificar o papel dos arranjos como importante
vetor de desenvolvimento da linguagem dentro deste universo. Com base em
conceitos colhidos na teoria do Dialogismo, do linguista Mikhail Bakhtin, na
teoria da Hibridacdo, do antropélogo Néstor Garcia Canclini, em pesquisas
académicas sobre arranjo, bem como em discursos de alguns musicos ndo-
académicos, a dissertacdo oferece uma observagdo acerca dos elementos
constituintes e posteriores desdobramentos dos trabalhos de alguns
arranjadores que realizaram fusdes transformadoras no campo da musica
brasileira popular, em especial aqueles que tomaram a musica e a cultura
afro-brasileira como matéria prima ou base dessas fusdes. Com um enfoque
mais particular nos arranjos de Letieres Leite, escritos para sua Orkestra
Rumpilezz, o trabalho traz ainda dois destes arranjos analisados a luz dos
conceitos aqui relacionados.

Palavras-chave: Arranjo musical. Dialogismo. Hibridacdo. Letieres Leite e
Orkestra Rumpilezz. Musica Afro-brasileira.

Abstract:

This work presents an analysis of the activity of the arrangers in the field of
popular music, in order to verify the role of the arrangements as an
important vector of language development within this universe. Based on
concepts drawn from the theory of Dialogism, from linguist Mikhail Bakhtin,
the Hybridization theory, from anthropologist Néstor Garcia Canclini,
academic research on arrangement, as well as the speeches of some non-
academic musicians, the dissertation offers an observation about the causes
and consequences of the work of some arrangers who have made
transformational fusions in the field of popular Brazilian music, especially
those who have taken Afro-Brazilian music and culture as the raw material or
basis on these fusions. With a more particular focus on the arrangements of
Letieres Leite, written for his Orkestra Rumpilezz, the work still brings two of
these arrangements analyzed in light of the concepts related here.
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Introducao

A linguagem musical, partindo do principio que a musica possa ser considerada
uma forma de linguagem, tem na disposicao de seus elementos um forte condicionante
do significado e direcdo das suas mensagens. Sendo essas mensagens simbdlicas, ndo
literais, cada ponto de articulacdo entre seus elementos tem o poder de remeter a outras

formas de articulacao e até mesmo a outras naturezas de elementos, musicais ou nao.

Do floricultor ornamental, ao fisico molecular, ao musico, sio muitos os
contextos em que a acao de gerir a disposicdo de dados elementos recebe o nome de
“arranjo”. A palavra “arranjar”, portanto, possui uma forte ligagdo com o ato de

organizar, ajeitar, alterar a forma de algo (re)trabalhando o seu contetdo.

Na musica ocidental, se pensarmos na velha questao das combinac¢des possiveis
entre sete notas de uma escala (ou doze, caso se queira trabalhar o total cromatico),
somos levados a percepc¢do de que o fato de a humanidade possuir um sem ndmero de
obras, géneros e modos de fazer musicais passa, necessariamente, por uma questao de

arranjo. Musica gera musica.

Na musica popular, onde existe uma cadeia criativa que envolve intimamente
compositores, instrumentistas, cantores, arranjadores, produtores musicais, e aonde um
grande nimero desses agentes exercem varias dessas fungdes, a retroalimentagdo entre
os elos dessa cadeia é grande ao ponto de diluir as fronteiras que supostamente os
separam. Porém, é visivel que a posicao do arranjador é especialmente interseccional, o
que a torna interessante de ser observada por apresentar delineagdes
multidimensionais, que tangem questdes estéticas e humanas de construcdo de sentido,

comunicac¢ao e desenvolvimento de linguagem.

Visualizando de forma mais generalista a maneira como se configura essa cadeia
criativa em que a musica popular se desenvolve, podemos identificar trés polos de
criacdo. Composicdo, arranjo e performance. Sendo, em linhas gerais, o arranjo um

procedimento mediador entre composicdo e performance, sua posicdo é privilegiada por



fornecer um ponto de vista amplo sobre o campo da musica popular, para notar as linhas

de forca que ali atuam.

Designamos, “em linhas gerais”, primeiramente, por “arranjo”, a um sé tempo, a
condi¢do inerente de uma juncao de elementos (quaisquer elementos dispostos, mesmo
que ao acaso, apresentam um arranjo, mesmo sem a presenca de uma acdo deliberada) e
um ato arranjistico, consciente e proposital na geréncia desses elementos. Ou seja,
mesmo sem o arranjador, existe sempre um arranjo. Em segundo lugar, porque o
consideramos como intermediario nessa cadeia, uma vez que o procedimento de arranjo

pode estar (como muitas vezes estd, realmente) contido também em suas pontas.

Ora, o ato compositivo lida necessariamente com o arranjo de elementos da
propria composicdo, e como sugerido acima, da prépria matéria prima sonora em si:
alturas, ritmos, harmonias, timbres, etc. A performance também pode ser geradora ativa
de (re)arranjos, especialmente na musica popular (em comparagdo com o meio
erudito!), onde a liberdade dos intérpretes é muitas vezes desejada e até mesmo
indispensavel, no caso de certos géneros como o choro e o jazz, que contam com a

capacidade dos performers de criar instantaneamente (ou “improvisar”) diversas

reorganizacoes dos elementos de uma dada composicao.

Essa posicao de atividade-meio (Aragdo, 2001) que o arranjo tem, em uma meta-
intersecdo na qual ele é, a um sé tempo, agente e condi¢do, parece levar os arranjadores
a buscar uma compreensao mais ampla da propria atividade musical. Em outras
palavras, eles precisam tomar profundo conhecimento das outras atividades da cadeia, e

de preferéncia exercita-las, como é o caso de muitos musicos que se dedicam a arranjar.

1 Cabe, aqui, um breve comentario a respeito dessa compara¢do entre os meios musicais “popular” e
“erudito”, que apesar de estar presente de maneira mais desenvolvida no corpo da dissertacao, pode gerar
confusées e preconceitos de antemao. E ébvio que no meio erudito se observam grandes liberdades
interpretativas, ainda mais em géneros como o da musica barroca por exemplo, mas aqui se considera o
meio popular como depositario de um maior nimero de géneros que instigam e exigem essa liberdade dos
musicos, sejam eles arranjadores ou instrumentistas/cantores. Além disso, o grau de liberdade
observados por esses musicos na interpretagcdo da musica popular chega a nublar a no¢do de constituicao
do que seria o “original” que foi tomado como ponto de partida para essa interpretacdo, fendmeno que
também trataremos mais detidamente adiante.



Quando olhamos para a histéria da musica popular do século XX e XXI, onde
essa cadeia compositores-arranjadores-performers engendrou tantas (r)evolugdes
estéticas e operou diversos desenvolvimentos da linguagem musical, nos salta a visdo o
fato da acdo do arranjo funcionar como nucleo de fissdo e detonacao de processos e
atuar como um vetor do desenvolvimento da linguagem musical de varios géneros,
apesar de muitas vezes ser visto apenas como aquela condi¢do inerente de disposicao
dos elementos e ndo como uma ag¢do criativa que se individualiza como uma etapa da
elaboracao de uma performance ou gravagdo, e que nao raramente é levado a cabo como

processo individualizado, destacado dos processos compositivos e performaticos.

A rede que a musica popular tece, com o grande nimero de interpretacdes com
diferentes arranjos que muitas obras desse universo sao performadas, se mostra como
um aspecto fundamental de ser observado para o estudo aqui apresentado. Essas
delineagoes e redelineacdes, que as obras desse universo sofrem nas interpretacoes que
compde essa rede, nos fornecem objetos de observacdao valiosos para a analise da
atividade dos arranjadores e a identificacdo dos procedimentos utilizados por estes.
Além disso, as diferentes qualidades e graus de alteracdo entre as varias interpretagdes
de cada obra, suscita uma questao curiosa acerca de quais elementos as constituem e
criam a percep¢do delas como “originais”. Como elas se mantém identificaveis no curso

do tempo mesmo com os diversos arranjos em que se apresentam.

O préprio termo “arranjo” passou por muitas acep¢des até ser relativamente
bem compreendido pelo senso comum. Alguns exemplos de atividades que o termo
“arranjo” ja designou incluem a parddia de letras de samba nos anos 1930 no Brasil, e
até mesmo a ambientagdo sonora de radionovelas, o que atesta uma confusao sobre seu
significado, visto que dentro do préprio meio musical, a mesma palavra ja foi usada para
definir atividades um tanto diversas. No fim é compreensivel que haja certa confusao
sobre o que compreende a atividade do arranjo no meio musical. Até mesmo porque nao
ha maneiras de se definir a atividade com essa exatidao, observadas suas interfaces com
areas como as ja citadas composicdo e performance, e também com outras como a
orquestracao, transcri¢do, producdo musical e até mesmo com areas da tecnologia como
a engenharia de som, afinal a mixagem de audio precisa levar em conta a disposicao das

frequéncias das fontes sonoras, o balan¢o de intensidades entre estas, a propor¢ao da
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adicao de efeitos em cada instrumento, atividades essas de organizacdo das camadas
sonoras em hierarquias, portanto uma atividade que também pode ser chamada de

arranjo.

A motivacdo para a realizagdo do presente trabalho nasce das questdes
apresentadas acima, vivas e extremamente presentes na minha atividade profissional ao
longo de aproximadamente 15 anos de trabalho como arranjador em projetos variados.
Mas, com a falta de uma escola especificamente voltada para o arranjo, a formacao de
uma maioria absoluta de arranjadores, pelo menos no Brasil, tendo a minha prépria

como exemplo, se da de maneira fragmentada e fundamentalmente empirica.

A criacdo de mecanismos de compreensao e explanacao acerca da atividade do
arranjador se mostra, entdo, valiosa pela sua importancia no meio da musica popular e
deve ser empreendida de forma a lancar luz em seus aspectos técnicos, processuais,

artisticos, filosoficos e historicos.

Com o pensamento direcionado a essa possibilidade de contribuicao para o
preenchimento de uma lacuna na ainda latente formag¢do académica dos musicos
populares no Brasil, tem-se uma hipétese de que a posicao interseccional do arranjo na
cadeia criativa da musica popular parece oferecer uma prolifica via de acesso as

questdes aqui suscitadas.

Em especial, a via de comunicacdo que se estabelece entre arranjo e composicao
parece possuir uma forga proporcional as suas fortes relagdes semanticas. Compor
define o ato de unir, juntar, agrupar. Arranjar, como ja dito, define o ato de organizar o
que estd posto, ou com-posto. Portanto, tomar emprestadas e adaptar metodologias de
analise da area da composic¢do, desenvolvidas ha tanto tempo e com tanta profundidade,

se mostra oportuno e pertinente.

Para atingir esse ponto, o presente trabalho possui uma estrutura onde,
primeiramente, se propde a realizar uma analise comparada de pensamentos sobre o

papel e o valor da atividade do arranjador dentro do universo da musica popular



coletados tanto na pesquisa académica musicoldgica, quanto em relatos de musicos que

se debrugcaram sobre o0 assunto.

No capitulo I, uma incursdao em apontamentos acerca da definicdo do campo da
musica popular se faz necessaria como baliza e é amparada por colocagdes de dentro do
universo académico e artistico. Apos isso, uma discussao sobre as conotagdes do termo
“arranjo”, mutaveis ao longo da histéria e entre universos diferentes como da musica

popular e erudita, auxiliam no entendimento da acep¢ao que se da a ele nos dias de hoje.

Logo apds, a discussdo acerca da questdo da condicdo de “virtualidade do
original” em musica popular, coletada dentro dos trabalhos dos pesquisadores Paulo
Aragdo e Hermilson Garcia do Nascimento, tem fun¢ao primordial para ampliar a visdo
sobre a acdo do arranjo como vetor de desenvolvimento da linguagem musical no meio

popular.

Para encerrar o capitulo, uma apresentacdo de conceitos do Dialogismo do
filésofo e linguista Mikhail Bakhtin conduz a uma observacdo da musica enquanto
discurso e das for¢as que atuam em uma rede de enunciados extremamente prolifica e

intrincada como a da musica popular.

No capitulo II, desenvolvo uma reflexdo acerca da posicao interseccional do
arranjo inserido nessa rede de enunciados, de sua fun¢do como aglutinador de
elementos oriundos de diferentes universos musicais, e da consequente descoberta de
uma “voz” proépria por parte dos arranjadores e musicos que trilham o caminho da
hibridacao. A apreciagdo dos conceitos de Hibridacdo, de autoria do antropo6logo Néstor
Garcia Canclini, embasa essas reflexdes e desvela o coeficiente atavico que ha nas fusdes
de elementos musicais realizadas pelos arranjadores na musica popular, bem como
apresenta teorizagdes importantes sobre a maneira em que os legados das tradi¢des sdo
passados e transformados por seus agentes. Ainda nesta parte, procedo a delineacdes
em linhas gerais das concepg¢des presentes nos trabalhos de alguns arranjadores
brasileiros que, ao longo de suas carreiras, desenvolveram sua maneira propria de
arranjar, devotando especial atencao a reelaboracao de elementos musicais da tradi¢do

afro-brasileira. Analisando as atuag¢des de Abigail Moura, Pixinguinha, Moacir Santos e
7



Letieres Leite sob o prisma da Hibridacdo, discuto alguns pontos que parecem
determinar a maneira de cada um operar a constru¢ao de uma “voz” prépria e ao mesmo
tempo fundar as bases de estilos extremamente influentes e profundamente associados
a uma ideia de brasilidade por meio da hibridacdo entre elementos afro-brasileiros e

outros, oriundos de outros universos musicais.

No capitulo III, usando o mesmo prisma fornecido pelos estudos da Hibridacao,
direciono o foco em aspectos gerais da trajetéria do arranjador (e compositor) baiano
Letieres Leite em seu trabalho como lider da Orkestra Rumpilezz. A fim de fornecer um
substrato para as analises de arranjos de sua autoria que tomam lugar no capitulo
seguinte da dissertacdo, analisamos os modos especificos em que Letieres Leite realiza
uma busca por essa “voz” propria. Com atencao especial a sua maneira de fundir
elementos afro-brasileiros e afro-bahianos a elementos da musica brasileira em geral e
do jazz norte-americano, destaco os caminhos tomados pelo musico na direcdo de uma
construcdo de um projeto estético e politico de uma musica instrumental brasileira que
se fundamente na heranc¢a musical e simbdlica africana, e que se da de forma marcante

por meio da atividade do arranjo.

No capitulo IV, dedicado as analises, realizo, antes das analises propriamente
ditas, um breve apanhado dos conceitos tratados até ai e uma explana¢do sobre os
reflexos destes no trabalho dos arranjadores da musica brasileira popular, mais
especificamente dos arranjadores cujas obras sao comentadas na dissertacdo, e em

especial, o arranjador elegido para as analises, Letieres Leite.

A fim de encontrar um objeto de estudo que possa se definir como meio para
observacao de procedimentos proprios a atividade do arranjo, o trabalho se detém em
um recorte da atividade do arranjador como aquela onde se reformula uma composigao
de autoria alheia e ja consolidada no imaginario coletivo de certa cultura. Acredito que,
dessa maneira, os procedimentos arranjisticos saltam a percepc¢ao de forma individuada

e permitem observar suas origens, funcdes e desdobramentos.



Para isso, o trabalho procede a andlise de dois arranjos de Letieres Leite escritos
para a formacao do seu grupo, a Orkestra Rumpilezz, sobre cangdes de Dorival Caymmi, a

saber, “Canto de Nana” e “Noite de Temporal”.

Apdbs o capitulo IV, encontra-se uma conclusdao, onde ha um resumo das

reflexdes experimentadas no trabalho.



Capitulo I

Os papéis do arranjo

a. Arranjo e musica popular

A musica popular possui um modo de produg¢do onde o arranjo exerce um papel
fundamental ao organizar as performances das obras desse universo. E certo dizer que,
em um entendimento compartilhado por alguns pesquisadores da area (por exemplo,
Aragao, 2001), toda obra popular apresenta um arranjo que da forma e permite sua
manifestacao, de fato, no campo aural. Seja via arranjos pré-determinados pela figura do
arranjador (anotados em partituras ou “passados” oralmente), ou via arranjos criados
de forma espontanea, individual ou coletivamente (de acordo com c6digos inerentes aos
estilos, resultado das interagdes entre os musicos executantes), assim como via outros
modos de fazer caracterizados por matizes mais tendenciosas a esse ou aquele tipos, é
raro encontrar performances ou gravagdes que ndo possuam em si, as marcas desse

processo de elaboracao musical chamado arranjo.

Porém, mesmo com a percepc¢ao da existéncia de um certo consenso em relacdo
ao papel do arranjo na musica popular, é necessario se deter em uma breve conceituacao
desses termos - “arranjo” e “musica popular” - a fim de esclarecer a perspectiva de onde

observamos esses temas.

. Musica popular

A definicao do que seria musica popular pode ser perseguida por algumas vias.
Uma das mais comuns se da pela comparag¢do com a musica chamada “erudita”, que é
colocada muitas vezes, em posicdo antagonica a popular. Essa no¢do nos serve como
identificador do que se define por oposi¢do, em um e outro campo musical, e que pode
ser destacado como constituinte dos mesmos. Uma obra da musica “popular” se opde,

em primeira instancia, a uma obra da musica “erudita” e vice-versa.
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Etimologicamente esses adjetivos ndo se opdem. De um lado temos uma origem
no latim “Erudire” (educar, ensinar, polir) e a formacao “Ex-" (fora), mais “Rudis” (sem
polidez, grosseiro). Enquanto, do outro, temos uma origem na palavra latina “Populus”
(povo), que deu origen a outras palavras como “populacdo” e “povoar”. O anténimo de
“popular” esta mais para “impopular” do que para “erudito”, o qual, por sua vez, possui,

dentro da propria palavra, o seu avesso, que deu origem a palavra “rude”.

Além do mais hd, sem davida, musicos “educados” dedicados a realizar obras do
universo popular, como Tom Jobim, Egberto Gismonti, Maria Schneider, Edu Lobo e
outros inumeraveis. E certamente é facil citar um sem nimero de obras do universo

erudito que possuem uma “popularidade” imensa.

Nao obstante, o perfil do musico popular e do musico erudito ainda é diferente,
mesmo que se considere Gismonti e Radamés Gnattali como musicos populares e

Mozart, Bach e Guerra Peixe como musicos eruditos.

Philipp Tagg (1982), em sua tentativa de definicdo dessa questdo, adiciona a
musica “folclorica” (folk, em inglés) para construir um tridngulo axiomatico, onde essas
trés musicas (folcldrica, erudita e popular) se definem, justamente, pelas diferencas que
possuem entre si se as observamos mediante parametros como meio de difusdo;
principais formas de financiamento de sua producdo e distribuicdo; autoria vs.

anonimato; tipos de agentes produtores e transmissores; etc.

Assinalar essas diferencas, mesmo com a existéncia de areas de intersecao,
ajuda a perceber as delineacdes da definicdo de musica popular por um viés mais
sociologico e econdmico. Mas e se procuramos uma definicdo que diga respeito as partes
estético-estruturais da musica? Sera possivel classificar elementos e procedimentos

como assignados a esse ou aqueles tipos de musica?

Como comenta Fabio Adour (2008), a resposta a essa pergunta pode,
costumeiramente, tender a uma verborragia técnica, ao reduzir os fendmenos musicais a
seus elementos constituintes. Além do mais, a classificacao estética ou estilistica pode

facilmente tocar em questodes de partidarismo e gosto pessoal.
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A imprecisdo dos termos vai se tornando claramente visivel, até que cercamos a

questdo pela via historica, onde é mais facil enxergar as origens e os usos que esses

adjetivos foram adquirindo ao longo do tempo.

Durante quase toda a trajetéria da Miisica Ocidental, podemos identificar
sempre duas formas de produgdo musical: uma elitista, aristocrdtica,
académica, autoral, mais comumente cristd, que geralmente associa-se ao
conceito de “erudito” e outra, camponesa, com menos recursos, anénima,
ndo raramente pagd, que geralmente associa-se ao conceito de “folclore”.
Conforme o processo de urbanizagdo foi se intensificando, primeiramente
com o surgimento da burguesia ainda no periodo feudal e, depois, com as
revolucdes Francesa e Industrial, e através da mutua interferéncia entre a
cultura europeia e a dos povos dominados pelos processos de colonizagdo,
pode-se identificar o surgimento gradativo de um terceiro polo de
produgdo musical (Tagg 1982), que se convencionou chamar de miusica
popular. (Adour, idem, p. 19)

Essa musica é, portanto, em esséncia, hibrida, pois ela nasce da interagdo entre

diferentes universos, o que evidencia a dificuldade em definir estaticamente seus limites

e caracteristicas. E, pois, uma musica nascida no ambiente urbano, fundamentalmente

cosmopolita e associada aos meios de reproducdo fonograficos, radiofénicos,

audiovisuais e tecnoldgicos em geral, ambientados principalmente nos sécs. XX e XXI.

Por fim, a musica popular estabelece essa intersecdo entre o erudito e o

folclérico, e se mostra como um objeto multifacetado, que deve ser acessado

analiticamente de maneira igualmente plural. No presente trabalho, as esferas musico-

estruturais, sociais e comunicacionais serdo indispensaveis para esse acesso.

. Arranjo

O termo “arranjo”, que foi tendo seu sentido, dentro do universo da musica

popular, construido desde o inicio do séc. XX, ainda suscita interpretacdes nebulosas,

principalmente por designar uma area do fazer musical que apresenta multiplas

interfaces com outras dreas como a composicdo, orquestracdo, transcricio e

performance.
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Na pesquisa em alguns diciondrios da lingua portuguesa, algumas defini¢des da
palavra fornecem pistas interessantes sobre como se da a transposicao do conceito para

0 campo musical.

Dentro do “Novo Dicionario da Lingua Portuguesa” (Candido de Figueiredo),
encontramos defini¢des, sindnimos e anténimos que muito nos dizem sobre a aplicagao
do termo no campo musical. Alguns exemplos, com grifos nossos:

“arranjo m. Ato de arranjar. Economia. Mobilia da casa.
Aconchego. Conveniéncia: faz-me arranjo. * Gal. A ordem, por que
podem ser colocadas as letras, em Algebra, relacionando umas
com outras.

desalinho m. Falta de alinho. Desordem, descuido, no trajar.
Desconserto, desarranjo. Perturbacao de animo.

conserto m. Ato ou efeito de consertar. Remendo. Reparacao,
arranjo. (Lat. consertum, de conserere, coser, ligar)

desarranjo m. Falta de arranjo. Desordem. Contratempo. * Pop. O
mesmo que aborto. (De des... + arranjo)

desordem f. Falta de ordem. Desarranjo. Desalinho: trazia o fato
em desordem. Desvairamento. Motim; barulho”

A comum associagdo entre os termos “arranjo” e “organizacdo”, assim como
entre “desorganizacdo” e “desarranjo” diz muito sobre o termo e mesmo sobre a
atividade do arranjo em musica. Afinal a figura do arranjador é frequentemente
requisitada como agente que organiza, seleciona a disposicdo e alinhava os elementos e,

por fim, viabiliza as performances dessas obras.

Neste trabalho, restrinjo a conotagdo de arranjo a quaisquer elaboragdes de
material musical previamente tomado como referéncia, chamados de “originais”,
operadas pela acdo da reformulacdo e reorganizacdo de seus elementos, bem como da
adicao de outros, estranhos a esse “original”. Diferente de outras pesquisas na area do
arranjo, principalmente algumas mais voltadas para a observacdo dessa atividade
dentro do campo da musica de concerto (Barbeitas, 2000; Pereira, 2011; Maia, 2015) em
que se busca tipificar as varias atividades de reelaboragdao musical como sendo divididas

em categorias como “parafrase”, “adapta¢do”, “orquestragao”, “transcricdo”, “arranjo”,
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etc, aqui tomo a posicao de englobar todas elas sob a etiqueta do arranjo, por acreditar
que essa atividade concentra em si, todos esses processos em um leque de ferramentas e
de tipos de procedimentos. Afinal, o ato de arranjar abarca todas essas finalidades e
processos, e 0 maior ou menor grau de parentesco com um ou outro, a0 meu ver, apenas
qualifica o arranjo, sem a necessidade de criagdo de outras categorias. Em outras
palavras, a observacao dessas tentativas de tipificacdo da atividade de arranjo parece
fornecer uma importante evidéncia de seu posicionamento realmente multiplo, o que

acaba por dificultar sobremaneira o delineamento dessa atividade.

. “Atividade-meio”

O fato de, no universo da musica popular, o arranjo ser uma “atividade-meio”
(Aragao, 2001), que geralmente é situado entre as etapas de composicdo e performance,
faz com que ele possua interfaces, contamine e seja contaminado pelos procedimentos
destas duas pontas da cadeia criativa. Ao reformular, elaborar e adicionar elementos a
uma composicao popular com fins de “prescrever” (Seeger, 1958)2 uma performance da
mesma, o arranjo se consolida como uma ponte entre as potencialidades das

composicdes e as possibilidades da performance.

Por isso, o arranjo acaba situado em uma posicao estratégica por estar nesse
“entremeio” dos mecanismos que dinamizam as trocas entre performance e composicao.
Tracgos da retroalimentagdo que o arranjo pode operar sao percebiveis quando notamos,
por exemplo, a famosa introducdo de “Aquarela do Brasil” de Ary Barroso geralmente
tida como parte integrante de sua composicao, mesmo tendo, na verdade, sido criada em
um arranjo de Radamés Gnattali. Ou quando tantos arranjos de “Carinhoso”, de
Pixinguinha, incluem, no inicio da parte B, de uma mesma frase de “baixaria” muito
provavelmente nascida em decorréncia da liberdade de um musico na criacao de um
acompanhamento improvisado. Outros exemplos interessantes sao as edi¢des dos livros
de partituras dedicados as composi¢coes de Tom Jobim (“Cancioneiro Jobim” - Paulo

Jobim, 2001) e de Moacir Santos (“Ouro Negro - Mario Adnet e Zé Nogueira, 2005). No

2 Para nogdes de prescricdo e descricdo na notaco e transcricio musical ver SEEGER, Charles: Prescriptive and
Descriptive Music-Writing, in The Musical Quartely, Vol. 44, N22 (Apr. 1958) pp. 184-195
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primeiro, os materiais que foram adicionados as canc¢ées via arranjos sdo incorporadas
as transcri¢des em um tom de cinza, para se diferenciar do que pertence a compososi¢do
em si. No segundo, hd uma reducdo para piano de todas as partes o que acaba por gerar

uma indefini¢ao sobre o que seria oriundo da composi¢do ou do arranjo.

. Oral + escrito

Outro posicionamento multifacetado que o arranjo costuma apresentar no
campo da musica popular é o de se apresentar como uma atividade que mescla os
suportes da escrita e da oralidade de maneira notadamente organica. A prépria musica
popular “urbana” e “comercial” moderna expressa o paradigma da oralidade “pos-
escrita” (Nascimento, 2004), onde nao é mais valida a constatacdo da oposi¢do entre oral
e escrito como sendo condi¢des mutuamente excludentes na transmissao do discurso. A
complementaridade que, em verdade, é inerente entre esses dois suportes do discurso é

manifestada pelo arranjo na musica popular como sendo sua constituinte.

A formacdo dos musicos populares que se dedicam ao arranjo é quase sempre
essencialmente hibrida e tendente a versatilidade, se tornando sdélida no curso do
processo necessario de conciliacdo e estabelecimento de pontes de sentido entre as
diversas “escolas”, na atuacdo e aprendizado vividos entre a jam session e o estudo de
contraponto bachiano; entre a roda de choro e a orquestra sinfonica; entre o terreiro de
candomblé e a big band; entre a intimidade da roda de violdo e o fluxo incessante de
informacgdo da internet. Creio ser essa uma realidade para todos os musicos inseridos
nesse meio, guardadas as especificidades de lugar e época, desde os que se formaram
predominantemente em instituicdes escolares formais, passando pelos que tiveram a
maior parte de suas formacdes em ambientes “ndo-formais” (as chamadas “comunidades
de pratica” por Wenger, 1998), chegando até mesmo nos que passaram a maior parte

realizando estudos por métodos préprios, os chamados “autodidatas”.

Propomos essa reflexdo com fins a contribuir com o pensamento que defende a

dissolucdo da ideia comum de que a musica popular seria menos “dependente” da

by

leitura/escrita ou fosse essencialmente ligada apenas a oralidade. Os musicos desse

universo, principalmente no tocante aos arranjadores, geralmente ndao sao restritos a
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ele, possuem conhecimento acerca das musicas de outras culturas, tém a partitura como
ferramenta cada vez mais difundida e articulam esse conhecimento com a pratica
comum de seu universo de proceder no ensino/estudo por imitaciao e passagem oral de
seus modos de fazer. A partir disso o arranjo pode ser visto como dotado de uma for¢a
de comunicacdo cada vez maior ao ser capaz de trabalhar a mescla de elementos fixaveis
e ndo-fixaveis na partitura para a construcdo de discursos mais fortemente significantes,
gerando a possibilidade de ligagdes entre elementos oriundos de diferentes universos
musicais, potencializando a capacidade do arranjo de servir como catalizador de
processos de hibridacdo e desenvolvimento da linguagem musical. Tem-se um forte
exemplo disto no trabalho de Letieres Leite, como veremos nos capitulos finais desta

dissertacao.

b. O “original” em musica popular

No que tange a relacdo entre o arranjo e o material musical que é submetido a sua
acdo, invocamos aqui a discussdo levantada por Paulo Aragdo (2001) e desenvolvida por
Hermilson Garcia do Nascimento (2004) quanto a no¢do de “original” em musica
popular. Nocao que se mostra fugidia e instigante para o entendimento do papel do
arranjo como vetor de desenvolvimento da linguagem na musica popular. Observamos
que em geral ha, no senso comum, uma confortavel assimilagdo do que representa um
“original” em musica popular, porém os elementos que o compdem e o fazem
reconhecivel como “obra” individualizada acabam por ser dificeis de se definir mais

profundamente.

Ora, vejamos: na tradicdo da musica de concerto europeia e seus derivados a
partitura é alcada a condicdo de registro original de uma obra, servindo como
documento do maximo possivel (permitido pela notacdo em pentagrama corrente) de
prescri¢cdes de uma performance musical que possam aproximar o musico das intengdes
originais do compositor (que até certa época foi tendo sua figura praticamente
“divinizada” pela critica musical, como sendo o detentor da criagdo da linguagem
musical - visdo notadamente enviesada e datada, que enxergava o intérprete como um
mero executante “a-criativo” das obras desse universo). Em contrapartida, na musica

popular, a maioria de seus compositores, até os dias de hoje, ndo tém a partitura como
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suporte para registro de suas “intencdes originais”, mas sim na oralidade e na auralidade
(através do suporte da gravagao), os principais canais de comunica¢do das obras que

cria.

E natural e esperado que a instantaneidade seja uma das maiores faces das obras
do universo popular, uma vez que a cada vez que elas sao performadas, que se tornam
manifestacdes sonoras, seus elementos sao adaptados para a situacdo da performance
em questdo, seja ela um concerto, uma apresenta¢do informal, um ensaio, uma gravacao,
com um, dois ou mais mausicos. Esse cariter de intimidade com o instante, de
adequabilidade a situacdo, gera a necessidade de conformagdes, organizacgoes,
reelaboracdes de seus materiais, de diferentes “arranjos”. Ou seja, o compositor do
universo popular, em geral, conta com as futuras elaboragdes que seu “original” sofrer3j,
com a possibilidade de futuros arranjos, sejam eles prescritos pela figura de um

arranjador ou decorrentes da inventividade dos performers.

Mas o que entdo, definiria a configuracdo desse “original” enquanto tal? O que
mantem suas “liga¢cdes atdbmicas” em conformidade, que nos deixa ver sua individuagao
e nos permite reconhecer as obras sempre que as escutamos, mesmo em arranjos bem

diferentes?

Paulo Aragdo (2001), em sua dissertacao de mestrado intitulada Pixinguinha e a

génese do arranjo musical brasileiro (1929 a 1935) nos oferece a seguinte reflexao:

[..] na musica popular, o reconhecimento de uma “instdncia de
representagdo do original” é certamente bem mais dificil. O que poderia
defini-la? Uma partitura? A primeira gravagdo de uma obra? A versdo
apresentada em uma primeira execugcdo? Mais do que isso, seria possivel
destacar os elementos constituintes dessa “instdncia de representacdo”,
elementos que configurariam o original de uma obra? Poderiamos supor
que a musica popular comercial tem na melodia um elemento considerado
como constituinte do original na maior parte das vezes. Para além da
melodia, porém, a andlise se torna ainda mais dificil: que outros elementos
poderiam fazer parte do original? Uma harmonizacdo? Uma “levada”?

(ARAGAO, 2001, p. 40)

A partir dessa reflexdo, Aragao propde uma visdo em que o “original” em musica

popular apresentaria uma condicdo de “virtualidade”. Sendo essa uma posicao que adoto
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também nesse trabalho, adiciono aqui as evidéncias dessa condicdo, o fato de que o
“virtual” se define como algo que manifesta claramente sua existéncia, mas sem uma
corporificacdo facilmente delineavel, o que nos parece adequado a classificar os modos
de contato que se estabelecem entre os ouvintes e os “originais” das obras populares.
Além do mais, articulamos essa no¢do com as colocagdes de Nascimento quando ele
aponta que o “original” em musica popular ndo deve ser percebido como um “mito da
‘primeira vez’, mas sim como o sentimento compartilhado socialmente, proveniente da
experiéncia com a obra” (Nascimento, 2004, p. 5). Assim, o “original” das obras
populares pode ser visto como algo que estabelece um consenso acerca de sua existéncia
e manifestacdo, mas ndo em relacdo as suas menores porgdes constituintes. As relacoes
de sentido internas desse original (entre melodia, harmonia - e letra no caso das
can¢des) mesmo que mutaveis em sua condi¢do de obras do universo popular, sio quem
realmente expressam sua individuacdo, e paradoxalmente sua volatilidade e

adaptabilidade frente a sua permanéncia no tempo e a passagem de seu legado.

E importante ainda atentar para a existéncia de uma cultura, constitutiva do
universo da musica popular, de fusdo entre elementos fixos e ndo fixos nas
performances, que nubla ainda mais essa delineacao da no¢do de “original”, ao ponto de
tal tarefa se apresentar ndo apenas como dificil, mas como “impossivel e mesmo

desinteressante de se cumprir” (Nascimento, idem, p. 3).

O pertencimento da musica popular ao cada vez mais inevitavel fluxo de
intercambios culturais em um mundo interconectado deixa ainda mais evidente a
posicao do arranjo como mediador de universos e criador de fusdes culturais. Sua agao
enquanto transportadora de uma obra de um “meio” para outros é, a um s6 tempo,
movida por e mobilizadora das transformagdes culturais de um ambiente, por meio das
interacoes com as quais ela lida no processo de organizacdo de elementos musicais.
Nascimento aponta que:

A partir da comunicagéo “original” forja-se um gesto inaugural, capaz de
estimular uma rede de interpretagdo tdo complexa quando significativos
forem o numero de atualizagbes (novas interpretacées gravadas e
publicadas) e a qualidade do didlogo intertextual por elas estabelecido.
(NASCIMENTO, ibidem, p. 3)
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Ao estar localizado como um dos elos de uma cadeia criativa que se insere em um
universo que tem nessa condicdo de rede intertextual um de seus maiores dados, o
arranjo na musica popular se revela como agente de fusao cultural e de estabelecimento
de pontes entre diferentes modos de fazer. O gesto do arranjador nesse universo se
configura como algo “entre” a composicdo e a performance. Como afirma Peter Szendy
(in Pereira, 2011 e in BESSA, 2002), o arranjo tem como principal fun¢do a “assinatura
da escuta” de uma obra, ou seja, uma assinatura da escuta do proprio arranjador.
Acrescentamos aqui que podemos enxergar essa fun¢do como sendo também a da
“composicdo de uma performance”, revelando ainda mais seu posicionamento entre

mundos.

c. Criacao a partir do “discurso alheio”

Uma configuracdao possivel da cadeia criativa da musica popular que nos
interessa de maneira central neste trabalho, e que se faz muito comum nesse universo, é
a de quando se tem um compositor (ou mais, no caso de uma parceria) que assina uma
obra, que é por sua vez reelaborada pela figura do arranjador a fim de ser performada

por um grupo de musicos. Gerando assim, a seguinte cadeia:

COMPOSICAO ARRANJO PERFORMANCE

Figura 1 Cadeia criativa da musica popular

Na observacao dos processos de elaboracao que o arranjo pode aplicar em uma
obra previamente composta, nota-se uma correspondéncia grande com o conceito de
dialogismo, do fildsofo e linguista Mikhail Bakhtin, no que toca a analise do discurso de
maneira geral. Enxergamos o gesto do arranjador como uma forma composicional de
dialogismo, de apropriacao do discurso alheio em direcio a uma nova producao de

sentido.

A nocgdo de dialogismo, introduzida por Mikhail Bakhtin na area da linguistica,
revela uma visdo do que seria o “modo de funcionamento real da linguagem”. Segundo o

fildsofo e linguista, em sua explanag¢ao do que seria o “primeiro conceito de dialogismo”,
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todos os enunciados (discursos) constituem-se a partir de outros e “a orientagao
dialogica é natural a qualquer discurso vivo, uma vez que em todos os caminhos até o
objeto, em todas as dire¢des, um discurso se encontra com outro e ndo pode deixar de
participar, com ele, de uma interacdo viva e tensa. ” (Bakhtin, 1988, p. 88 in Fiorin, 2006,

p. 18)

A relacdo desse conceito com a “rede de interpretacdes” apontada por
Nascimento é notavel. Podemos tomar uma obra de musica popular como um objeto e os
diferentes arranjos dela que podemos encontrar, como os discursos que apontam para o
objeto, se relacionando entre si. Para auxiliar a imaginagao, tomemos “Coisa n25 (Nana)”
de Moacir Santos, como exemplo. Lembremos da gravagao original do préoprio Santos no
LP “Coisas” de 1965, e de gravacgdes, ao longo do tempo, de artistas como Wilson
Simonal, Moarcyr Franco, Sergio Mendes, Nara Ledo, Flora Purim, Zimbo Trio, Agostinho
dos Santos, Sylvia Telles, Astrud Gilberto, Os Cariocas, Lenny Andrade até uma das mais

recentes, feita pela banda QuartaBé em 2016.

Cada novo arranjo da obra é feito a partir da relacdo que o arranjador da vez
tem com (1) a sua acepgao pessoal do “original” em questao, com (2) o que ele considera
ser a acepg¢do compartilhada socialmente desse “original” e com (3) os diferentes
arranjos dessa obra com os quais ja travou contato, expressando em maior ou menor
grau suas concordancias, discordancias, possiveis adendos e extensdes em relacao a
esses. Dessa maneira, o arranjador se coloca como um agente que contribui para o
crescimento dessa rede de interpretagdes e interagoes. E é essa “interacdo viva e tensa”
entre os diferentes discursos, da qual fala Bakhtin, um dos dados mais importantes na
construcdo do “sentimento compartilhado socialmente” que estabelecemos com os
“originais” da musica popular, onde é possivel essa interacdo gerar uma rede de
apropriacdo de “discursos alheios” que é tecida pelo contato entre esses discursos e

estabelecer seus nds, que sdo as relacoes de sentido criadas entre os enunciados.

Em poucas palavras “(..) todo discurso é inevitavelmente ocupado, atravessado
pelo discurso alheio. O dialogismo sao as relagoes de sentido que se estabelecem entre

dois enunciados. ” (Fiorin, 2006, p. 19).
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Bakhtin considera tanto as vozes individuais como as sociais. Ele atenta para a
analise da fala cotidiana no sentido de como o interlocutor modela o enunciado de
acordo com suas opinides e de como a fala do outro pode ser reproduzida com uma

entonacao distinta da original, que pode ser admirativa, zombeteira, etc.

O trabalho do trio de jazz norte-americano The Bad Plus é um exemplo radical na
modelagdo de enunciados. Ao selecionar obras do universo popular bastante conhecidas
do publico em geral, portanto impregnadas de significados latentes em uma esfera
coletiva, a proposta de subversao das entonagdes originais é, ao nosso ver, levada a cabo

com bastante eficacia.

Figura 2 O trio norte-americano The Bad Plus em montagem fotogrdfica de Bruce C. Moore

Além de bem conhecidas, as obras geralmente selecionadas pelo trio tém em
comum o fato de serem oriundas de universos externos ao jazz. “How deep is your love”,
cang¢do romantica do grupo Bee Gees ganha, no disco do trio intitulado “For all I care”
(2008) um arranjo com um andamento radicalmente mais lento, que ao mesmo tempo
corrobora com sua passionalidade e, com a ajuda de rearmonizacgdes, transforma seu
discurso em algo consideravelmente mais soturno, profundo, como sugere o titulo da
cancao. “A sagragdo da primavera” ganha um arranjo do trio, langcado em disco no ano de

2014, que revela os parentescos da musica de Stravinsky com o rock muito posterior a
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composicao. “Heart of Glass”, da banda Blondie da New Wave dos anos 80, ganha um
arranjo no disco “These are the vistas” (2004) com ares extremamente comicos3, que

expressam uma modelagao do discurso essencialmente dissonante com o “original”.

Aqui, observamos que as relagdes propostas por um trabalho de reelaboracdo
mais “incisivo” como o do The Bad Plus s6 tem sentido quando a percep¢ao do enunciado
original é garantida a quem ouve seus arranjos. Isso explica a predile¢do do grupo por
obras “famosas” e revela uma espécie de ramificacdo que a direcdo dos discursos pode
tomar, apontando nao s6 para: (1) o objeto em questdo; (2) os interlocutores diretos (o
publico, no caso de um trabalho musical); mas também para (3) um “super-
destinatario”4, que diz respeito ao sentimento que o publico compartilha socialmente em

relacdo aquelas obras arranjadas pelo grupo.

Portanto, tudo que diz respeito ao chamado “primeiro conceito de dialogismo”
trata o mesmo como sendo um dialogismo essencialmente constitutivo, que é condicao
inerente aos enunciados, posto que todos eles se relacionam com outros, anteriores,
passados, e também com os que os sucedem, uma vez que todo enunciado acabado

clama por resposta, por compreensao ativa. (Fiorin, 2006, p. 32)

Todos esses conceitos possuem fortes pontos de contato com o que entendemos
ser a atividade do arranjo na musica popular, mas é em seu “segundo conceito de
dialogismo” que reside a maior correspondéncia, pois é onde vai se tratar do dialogismo
como “forma composicional”. Isto é, diferente da visdo de dialogismo como sendo um
elemento constitutivo da linguagem, o segundo conceito vai tratar da incorporagao da

voz do outro no discurso préprio, sensivel e intencionalmente.

3 Lembramos aqui também do arranjo de Rogério Duprat, o arranjador “oficial” da Tropicaélia, para a cang3o
“Ch3o de Estrelas” (Orestes Barbosa/Silvio Caldas), lancado em disco por Os Mutantes em 1970, onde se
encontra um arranjo com claras intengGes caricaturais, exagerando tragos estilisticos do “original” e realizando
comentdrios cOmicos com o auxilio de colagens sonoras.

4 Tomo como referéncia, para a inclusdo deste conceito, também o trabalho de Bakhtin onde se |é que, sendo a
maioria dos individuos, sociais, todo discurso tem direcionalidade para um “super-destinatario”, que varia
conforme a época e o lugar, podendo ser a corregao politica, a ciéncia, a igreja, o partido, etc.

22



O “segundo conceito de dialogismo”, entdo, vai tratar de maneiras visiveis desse
conceito primordial de funcionamento da linguagem e sera dividido em duas formas de
manifestacao: o (1) “discurso alheio demarcado” e o (2) “discurso alheio nao-

demarcado”.

O primeiro tipo trata da citacao aberta e nitidamente separada, quando se relata
o pensamento de outrem, seja demarcando-as com aspas (no caso de textos escritos),
seja por meio de uma reformulacdo que mantem em maior ou menor medida o molde do

enunciado original, seja com fins de negag¢do ou corrobora¢do do mesmo.

No segundo tipo, o “discurso alheio ndo-demarcado” as vozes se misturam e dao
origem a um discurso “bi-vocal”. Dentro dessa tipificacdo, que aqui nos interessa como
objeto de profundas analogias com a a¢do do arranjo em musica popular, Bakhtin

introduz uma subclassificacdo chamada de “Estilizagdo”.

A “Estilizacao” constitui aquele discurso onde um enunciador deixa notar sua voz
adicionada a de um discurso original, mas com uma tomada de posicao significante, em

direcdo a uma nova construcdo de sentido.

Na “Estilizacdo” opera um processo de acabamento do enunciado, na busca,
segundo Bakhtin, por uma individualidade da expressdao. Mas como bem completa
Fiorin, “o estilo ndo é uma expressao de subjetividade, mas de visdo de mundo. O estilo

unifica e estrutura os enunciados de um autor”. (Fiorin, idem, p. 47)

Seguindo assim o pensamento proposto por Bakhtin, chegamos a uma conclusao
que relaciona os dois conceitos de dialogismo aqui explanados: o estilo também possui
uma constituicao essencialmente dialdgica, pois ele também é construido em posicdo a

outros.

O arranjo que é construido com a intencdo de estilizar uma obra (a exemplo dos
produzidos por musicos como The Bad Plus, Rogério Duprat, Letieres Leite, entre

outros) tem, ao mesmo tempo, como procedimento e consequéncia, a tomada de posi¢do
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significante frente a (1) obra em si, a (2) performance que sera gerada pelo préprio

arranjo e a (3) um ou varios publicos.

O arranjador que adiciona sua propria “voz” a “voz” do(s) compositor(es) da
obra, tem o que Bakhtin chama de “atitude responsiva ativa”, que o leva a incursos na
construcdo de novos estilos, constituidos hibridamente. Para isso, ele lanca mado de um
repertodrio de procedimentos de elaboracdo colhidos e criados no curso de sua formagao
e na observacgao dos lacos que formam a “rede de interpretacdes” na qual estd amparada

a transmissao na musica popular.

Esses procedimentos de elabora¢do musical sdo, ao nosso ver, completamente
correlatos aos processos de modelacao do discurso dos quais nos fala Bakhtin e nos
levam a compreender o arranjo musical como uma “forma composicional de
dialogismo”, que trata a interacdo “viva e tensa” entre os discursos como fonte de

alimentacao de sua poética, de maneira analoga a da metalinguagem no campo textual.

Essa “atitude responsiva” assumida por criadores em qualquer campo artistico
parece levar naturalmente ao gosto pela procura de pontos de contato entre discursos
pertencentes a diferentes universos e que possam ser trazidos a luz pela via da
estilizacdo. Estilizacdo, que por sua vez, parece levar a conquista da individualidade nao

subjetiva, da expressao de uma visdo de mundo, de uma identidade como criador.

Como nota conclusiva, cito aqui um escrito do compositor Gyorgy Ligeti, que
fornece uma imagem de uma rede representativa do curso da musica na histéria que
vale ser citada pela forma como ela ilustra o “tecido dialdgico” (sem a utilizacdo do
termo bakhtiniano) que se relaciona de maneira clara a nossa “rede de interpretacdes”
da musica popular e que, de acordo com nossa perspectiva se trata, a um sé tempo, da
constituicdo inerente do funcionamento da linguagem e matéria primordial para a

construcao dos discursos dos arranjadores no universo da musica popular:

Hd lugares em que o tecido ndo continua, mas, ao contrdrio, é
rasgado: ele é retomado, em seqguida, com novos fios e um novo
ponto aparentemente sem ligacdo com a estrutura anterior da rede.
Mas, se se observa com bastante recuo, percebe-se um fio quase
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transparente se enrolar, sem que se observem os rasgbes em volta:
mesmo o que parece desprovido de relagdo e de tradigdo mantém
uma relagdo secreta com o passado. (LIGETI, 2010, p. 152, in
Lanna 2014).
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Capitulo II

Producoes de sentido

a. Hibridacao e construcao de identidade no arranjo

A construcao de uma identidade artistica reconhecivel é um dos objetivos mais
caros aos artistas de todas as areas, e um processo complexo que perpassa toda a
trajetoria destes, desde os estagios de formacdo até a propria atuagdo profissional. Com
os musicos, portanto, ndo é diferente, sejam eles instrumentistas, cantores,

compositores, arranjadores, etc.

Para ser possivel reconstituir os caminhos da formacdo de uma identidade
artistica ja consolidada, é interessante observar a multiplicidade de vozes contida em
seu discurso, pois a identificacdo destas, como vimos em Bakhtin, costuma indicar
fatores bastante determinantes na qualificagdo dessa voz que o profere. As tao faladas
“influéncias” que um musico coleciona durante sua trajetéria podem ser mais ou menos
processadas por ele préoprio e expressas em seu trabalho criativo. As maneiras que esse
musico encontra para lidar com essas influéncias, as reconfigurando em seus processos
criativos pessoais sdo expressas em composi¢des, arranjos e performances que deixam

ver o grau de assimilacdo das mesmas.

Esse “grau”, mensuravel de maneira subjetiva por um lado, mas com contornos
objetivos por outro, atingido por meio de analises mais profundas, parece ser
proporcional ao grau de fusao entre as diversas “influéncias” digeridas por cada criador.
Durante essa digestdo, procedimentos de fusdo acontecem, e novas ligacdes entre
elementos de diferentes origens sao geradas e expressas nos produtos criativos de cada
artista. As maneiras com que cada musico percebe os possiveis pontos de ligaciao entre
suas “influéncias” e as diferentes maneiras de disposicao das mesmas em organizagoes
sonoras vai se mostrar mais ou menos intricada, ou efetivamente fusionada, revelando o

grau de assimilagao do qual estamos falando.

26



O termo “fusdo”, bastante difundido no meio musical a ponto de existir um
género que faz uso dele como alcunha (o jazz fusion), pode ser satisfatério nesse campo
especifico. Porém, em um estudo um pouco mais aprofundado, onde vé-se que outras
esferas como a social, linguistica e comunicacional ndo podem jamais ser
subvalorizadas, a busca por um termo mais abrangente se torna necessaria. Observando
os processos de mistura em diversas areas humanas, sejam elas religiosas, raciais ou
musicais, onde termos especificos como sincretismo, mesticagem e fusdo sdo usados
para designar movimentos desse tipo, o antropodlogo argentino Néstor Garcia Canclini
fornece esse termo abrangente e que conclama a interdisciplinaridade como maneira de
acessar esses processos. Sob o titulo de Hibrida¢do, Canclini sugere uma forma de
designar todos esses processos culturais em que se passa de “formas mais heterogéneas
a outras mais homogéneas, e logo a outras relativamente mais heterogéneas, sem que

nenhuma seja ‘pura’ ou plenamente homogénea” (Canclini, 1989, p. 9).

Deixando mais clara sua visdo sobre as acep¢des do termo Hibridagdo, Canclini
o define como denominador dos “processos socioculturais em que estruturas ou praticas
discretas que existam de forma separada se combinam para gerar novas estruturas,

objetos ou praticas” (Canclini, idem, pag 8).

O gesto de alguns arranjadores dentro do universo da musica popular,
comprometidos em atingir fusoes efetivas e performar “atitudes responsivas ativas”
parece se encaixar nas definicdes supracitadas de forma organica. Apesar da trajetoria
individual de cada musico arranjador ter suas especificidades, podemos identificar certa
atitude em varios deles como um reflexo do que Canclini aponta como fenémeno social e

cultural.

Dentro dos processos de hibridacdo, onde diferentes culturas se tocam em
situacdes diversas, tanto de confronto como de acordo; onde processos de
empoderamento e afirma¢do cultural de minorias acontecem em resposta a
dissemina¢des massivas de culturas hegemonicas; onde tradigdes sdo reconstruidas
para nao se tornarem monumento, passado cristalizado; é nesses processos que a busca

por identidade, acompanhada e potencializada pela expressado (cultural e artistica) dela
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mesma, quanto mais potente tanto mais viva, passa a ser um importante dispositivo de
reconversao de elementos culturais (ibidem), de detonador de fusdes nos niveis social e

individual.

O trabalho do maestro Abigail Moura e sua Orquestra Afro-Brasileira, ativa
entre 1942 e 1970, constitui um forte exemplo de um projeto de hibridacao musical que
tem causalidades e implicagdes que vdo além do problema estético-musical. Com uma
proposta extremamente inovadora a sua época, a Orquestra Afro-Brasileira langou dois
LP’s (“Obaluayé! ” de 1957 e “Orquestra Afro-Brasileira” de 1968), com uma formacao
instrumental que mescla instrumentos “ocidentais”, representados por uma orquestra
de sopros contendo trombone, saxofone e clarinetas, a instrumentos de percussao afro-
brasileiros como berimbaus e agogos, além de cantores. Um nitido precursor da
experiéncia de tomar elementos afro-brasileiros como matéria-prima para a confec¢ao
de novas obras hibridas, assim como Letieres Leite e Moacir Santos iriam performar em
seus trabalhos. Abigail Moura, ainda que de maneira notadamente mais naif, contribui
decisivamente para a inauguracdo de um movimento mais explicito na valorizacao da

cultura afrodescendente no Brasil.

Moura era musico autodidata tendo trabalhado como copista na Radio MEC, o
que lhe rendeu uma oportunidade preciosa de aprendizado por meio da audi¢do de um
vasto repertério, incluindo diversas obras eruditas, bem como das cépias que fazia e,
finalmente pela inser¢ao num meio onde muitos maestros e instrumentistas sempre
circulavam e trocavam ideias. Embasado pela leitura de autores africanistas em adicao
ao seu contato intimo com terreiros de umbanda e candomblé, Abigail Moura “reveste”
as manifestacbes musicais dos terreiros afro-religiosos com uma instrumentacao
“civilizada”, segundo classificacgdo do préprio, conferindo uma consideravel
popularidade ao seu projeto em circulos dos mais diversos ao apresentar musicas que
reproduzem ritmos como aluja e opanijé e cantadas em linguas como banto, nagb e

nheengatu.

O projeto recebe apoio, primeiramente, no meio do ativismo negro, dos
entusiastas da cultura negra e intelectuais. Contudo, mais determinante foi o apoio

oficial concedido pelos governos nacionalistas que, em uma fase em que o Brasil elegia
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seus simbolos nacionais, encontra na Orquestra Afro-Brasileira uma consonancia em
termos de fusdo entre tradicao e modernidade (Alberti et al. 2006:144 in Diaz, 2014 p.
20).

Os “ciclos de hibridacdo” que as sociedades vivenciam continuamente ao longo
da historia, onde observa-se “formas e praticas mais heterogéneas darem vez a praticas
mais homogéneas, e logo a outras mais heterogéneas” (Canclini, 1989) constituem um
conceito profundamente consonante com um ideal propagado e posto em pratica por
musicos de extrema dedicacdo ao estabelecimento de pontes entre diferentes culturas.
Os albuns do bandolinista e compositor brasileiro Hamilton de Holanda, por exemplo,
trazem sempre, impresso em seus encartes, um lema que diz “moderno é tradi¢do”.
Produzindo uma musica enraizada na tradi¢do do choro, e por isso atraindo criticas de
uma ala purista desse meio musical por realizar fusdes de elementos desse género
(incluindo af o instrumento tocado por ele, o bandolim, um elemento “simbolo” desse)
com outros, andlogos a musica instrumental brasileira, ao jazz mundial®, etc, Hamilton
de Holanda traga um caminho de busca por identidade muito bem sintetizado nesta

frase, sempre incluida nos encartes de seus discos.

O pianista norte-americano Kenny Werner, produtor de fusdes entre elementos
da musica de concerto, do jazz e da musica indiana, inicia seu livro Effortless Mastery -

Liberating the Master Musician Within com o seguinte trecho:

VERDADE: INOVACAO VS JAZZ!

Louis Armstrong, Duke Ellington, Bix Biederbecke, Fats Waller, James P.
Johnson, Jelly Roll Morton, Scott Joplin, Charlie Parker, Dizzy Gillespie,
Miles Davis, Bud Powell, Bill Evans, Ornette Coleman, Thelonius Monk,
John Coltrane.

Podemos concordar que essa é uma justa representagdo da tradigdo do
jazz? O que todas essas pessoas tém em comum? FORAM TODOS
INOVADORES! INOVACAO E A TRADICAO (Werner, 1996)

> Considerando o jazz mais como uma forma de fazer musica, que preza pela liberdade na performance, do que
como um estilo constituido por padrdes ritmicos-melddicos-harmdnicos-formais, chamo de “jazz mundial”,
toda musica que incorpora o “espirito” do jazz norte-americano e que o “domestica”, aplicando-o a materiais
musicais proprios de cada localidade. Como exemplo temos a bossa-nova, o latin jazz, o choro moderno
brasileiro, e musicas sem etiqueta estabelecida como as produzidas pela cena contemporanea de lugares como
Argentina, Venezuela, Portugal, Israel, etc.
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Ou seja, é paradoxal, mas tudo aponta para o fato de que certa ruptura com a
tradicdo é mister para a manutencao da mesma. A tradicdo que ndo é contaminada por
praticas e formas estrangeiras com as quais trava contato por processos de migracdo ou
passagem do tempo, parece perder o poder de re-contaminar e assim perpetuar suas
proprias praticas e formas. Afinal, para se manter vivas, as tradigdes passam
constantemente por processos de evocacao, revitalizacdo, de reelaboracdo de formas e
praticas que conferem poténcia nas suas expressoes e longevidade. A reelaboragao da
musica religiosa de matriz africana levada a cabo no trabalho da Orquestra Afro-
Brasileira e sua consequente popularidade, por exemplo, constituiram, um novo e
importante impulso na manutengdo dessa expressao cultural, potencializada justamente

pelo processo de hibridacdo tomado como projeto estético pelo maestro Moura.

O compositor, arranjador e multi-instrumentista brasileiro Egberto Gismonti
atribui a for¢a de sua musica ao forte contato com as origens das tradigdes musicais das
quais ele se considera depositario. Em sua fala®, ele cria a imagem de uma catapulta
como simbolo do individuo criador, que quanto mais “para tras” se volta, mais “a frente”
lanca a pedra; que quanto mais visita e conhece o passado, mais ao futuro direciona sua

mensagem.

Esta imagem evocada por Egberto Gismonti simboliza de forma sintética e
potente o gesto que varios arranjadores (e, claro, musicos em geral) performam em seus
trabalhos criativos, a exemplo do que vimos ser um dado primordial no trabalho do
maestro Abigail Moura e sua Orquestra Afro-Brasileira. A acdo inaugural de uma
incursao no vasto universo musical das religides afro-brasileiras para absorcao de um
substrato profundamente tradicional deve ser totalmente atribuida ao maestro Moura e
apesar do nivel de elaboracdo e o resultado sonoro final ser perceptivelmente mais
simples, com a maioria das melodias apresentadas em unissono entre os instrumentos
da Orquestra e as células ritmicas do candomblé presentes sem maiores reformulacoes,
o caminho esbocado por essa acdo foi inegavelmente aberto e desvelou as
potencialidades extremamente numerosas para a pesquisa das praticas musicais afro-
brasileiras, que a época eram praticamente inexploradas fora de seu ambiente de

origem.

6 https://www.youtube.com/watch?v=45JM7ESfxUA&t=6s Acessado em 10/10/2016
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Nas palavras do préprio Abigail Moura, encontradas no documento “Uma
definicdo do que é essa orquestra negra”, o projeto de uma musica hibrida se mostra

com clareza e consciéncia:

A Orquestra Afro-Brasileira é um conjunto que divulga a arte e a
cultura musical do negro no Brasil.

Tem a sua estrutura ritmica nos instrumentos bdrbaros (de
percussdo) e harménica nos instrumentos civilizados - piano-
saxofones-pistons e trombone. A minha musica (...) obedece sim, a
duas escolas: primitiva e contempordnea.

Difundindo u’a melodia e um ritmo, ambos trazidos pelos africanos,
em tempos que jd se vdo longe, esta musica tem por base ritmica os
instrumentos rusticos como: o Agogéd, o Adejd, o Urucungo, o Afoxé,
o Ganzd, os Atabaques e a Angona-Puita. Cantada em coro,
invocando os deuses e orixds da mitologia africana, apresenta o
ritual (Macumba) dos africanos e dos afro-brasileiros; ndo havendo,
todavia, a interferéncia dos instrumentos civilizados.

()

Quanto a escola contempordnea (criada por mim), demonstra a
evolucdo musical dos afro-brasileiros. E quando minha miisica se
desenvolve harmonicamente apoiada no piano, nos saxofones,
pistons e trombone (...), ndo abandonando os instrumentos ritmicos
como alta expressdo. (Abigail Moura, [1968] 2003 in Diaz, 2014, p.
81)

E interessante como o documento redigido por Abigail Moura possui alguns
pontos de contato com o que pode ser encontrado tanto na teoria da Hibrida¢do, quanto
nos estudos sobre o Dialogismo. Em relacdo a este, percebe-se uma soélida convicgdo da
localizacdo exata do ponto histérico ocupado por ele préprio e de onde seu discurso é
proferido, moldado por linhas de forga vindas, ao mesmo tempo, de “tempos que ja se
vao longe”, de origem “primitiva”, e dos tempos “contemporaneos”, ao se definir como o
criador de uma “escola contemporanea”, o que pode se entender mais como uma
“estética contemporanea”, sobre a qual reivindica autoria e se colocando como ator que

expressa uma “atitude responsiva ativa” em meio a essas duas expressoes.
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Ja em relacdo ao primeiro, encontra-se uma quase admissao de um problema de
hibridacao quando ele diz que a Orquestra “apresenta o ritual (Macumba) dos africanos
e dos afro-brasileiros; nido havendo, todavia, a interferéncia dos instrumentos
civilizados”. Sabendo que a religiosidade afro-brasileira era completamente presente
ndo sé na musica e no embasamento conceitual, mas em diversos aspectos da Orquestra
Afro-Brasileira, a ponto de suas apresentagdes serem verdadeiramente ritualizadas, com
direito a purificacdo de seus instrumentos antes de cada concerto, é sensivel aqui uma
presuncao de que a sacralidade da musica feita por eles, herdada da musica “primitiva” a
qual era baseada, poderia ser maculada com a “interferéncia dos instrumentos

civilizados”.

Portanto, parece consciente para o préoprio Moura que a hibridagdo proposta
por ele tinha limites, que ele lidava com materiais que apresentavam alguma dificuldade
em hibridar-se. Que havia um espaco reservado para a evocacdo da tradicdo negra
brasileira por meio dos instrumentos “barbaros” e outro, de certa forma apartado, que
ele classifica como expressao da escola “contemporanea”, um espacgo reservado para o
desenvolvimento harménico que nao deve “interferir”, apesar de nio abandonar “os
instrumentos ritmicos como alta expressdo”. Fica claro o carater embrionario do
trabalho de Abigail Moura, sem minorar seu pioneirismo e importancia em apontar um
caminho que seria desenvolvido em outros patamares, alguns anos depois, por Moacir
Santos e Letieres Leite, que tomaram seu gesto de hibridagdo como subsidio para a
criacdao de suas préprias obras ao se engajarem na pesquisa e evocagao da cultura afro-

brasileira estética e politicamente.

b. Pixinguinha

Outro musico que foi um importantissimo agente na fusao de “praticas discretas
e heterogéneas”, como a teoria da Hibridacao define, é Pixinguinha (Alfredo da Rocha
Vianna - %1897 +1973). Apesar de Pixinguinha ser mais conhecido como o compositor

seminal de choros popularissimo e um dos nomes mais influentes da musica brasileira
até os dias de hoje como compositor e instrumentista, aqui enfatizamos sua atividade

menos prestigiada, mas ndo menos importante, a de arranjador. Apesar de sua
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genialidade como arranjador, essa atividade é suprimida na maioria de suas biografias
devido, justamente, a pouca evidéncia que esse oficio possui em comparaciao as
atividades de compositor e instrumentista nos documentos histéricos sobre a musica

popular.

Pixinguinha pode ser considerado o “pai” do arranjo brasileiro, pois sua atuagao
como arranjador definiu varios caminhos percorridos pela musica brasileira tempos
depois. Essa atividade foi exercida intensamente por ele em especial nos anos 1940,
quando escreveu dezenas de arranjos orquestrais, especialmente para o programa “O
Pessoal da Velha Guarda”, redigido e apresentado por Almirante (para muitos, o maior
radialista de todos os tempos), com direcao musical de Pixinguinha e veiculado pela
Radio Tupi entre 1947 e 1952. Seus arranjos, feitos para musicas das primeiras geracoes
de compositores populares brasileiros e de compositores contemporaneos da época,
trouxeram diversas inovacdes em termos estruturais advindas da compilacdo de
caracteristicas comuns a diferentes géneros de musicas como o samba feito por
conjuntos regionais (também associado a tradicao musical afro-brasileira, apesar de ja
estar mais emancipada e distanciada), a tradicdo musical europeia e ao nascente jazz,

bastante influente a época em questao.

A formacao instrumental da Orquestra do Pessoal da Velha Guarda tinha uma
configuragdo peculiar, porém Pixinguinha ja fazia uso dessa forma¢do de maneira
extensiva em seus arranjos desde a década de 1930 (Leme, 2010), o que denota uma
escolha nada casual. Essa formacao parece representar seu ideal de hibridacdo de
elementos oriundos de diversos universos musicais vivenciados por ele. A formacao da
orquestra, mais ou menos fixa, exprime bem a trajetéria de Pixinguinha e seu projeto de
processa-la em algo unificado e novo e é composta por:

um pequeno grupo de madeiras (em geral flautim, flauta e clarinete,
ou combinagdes desses instrumentos) ao lado de saxofones (quase
sempre dois altos, dois tenores e um baritono), metais (quase
sempre trés trompetes e trés trombones), violinos (duas a quatro
estantes) e base composta por piano, contrabaixo, bateria,
percussdo e, as vezes, violoes e cavaquinho (estes tltimos percebidos
apenas pelas gravagoes, jd que ndo se escreviam partes para eles)
(Leme, 2010).
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No grupo de saxofones e metais temos a representacdo das bandas de musica
militares e civis, grupos musicais muito importantes no Rio de Janeiro do inicio do
século XX, nas quais Pixinguinha passou, muito provavelmente, parte de sua formacao.
Os saxofones e metais remetem também a tradicao das Jazz Bands, muito populares no
Brasil nessa época que a europeizacdo vigente vinha sendo substituida pela
americanizacdo dos habitos culturais, e também ao conjunto “Os Oito Batutas”,
comandado por Pixinguinha e que assimilou bastante essa mesma influéncia em seu
tempo de existéncia. Nas cordas, madeiras, piano e contrabaixo, percebe-se a sonoridade
das orquestras de camara que atuavam nos teatros de revista e nas salas de espera dos
cinemas, e nessas orquestras é sabido que Pixinguinha também teve atuagao. O regional
de choro também estd presente nos violdes e cavaquinho e o fato dos arranjos nao
possuirem partes escritas para estes instrumentos revela o papel de mediador que o
arranjador possui na musica popular, tanto entre meios musicais distintos, quanto entre
0s universos musicais da escrita e o oral. A percussao é presente em um naipe bastante

rico e que merece um comentario especial.

Os arranjos de Pixinguinha trazem uma grande inovacao, quando comparados
aos arranjos orquestrais e de bandas de musica feitos antes e em sua época, ao incluir na
orquestra, a percussdo usada no carnaval e nos sambas do morro com proeminéncia e
funcdo inéditas, até entdo. O uso de instrumentos como o “prato e faca”, tamborim, caixa,
bateria, ganza, etc, se faz de maneira inventiva e realiza uma fusdo entre instancias da
musica popular urbana e a musica mais “galante” e “bem-acabada” para os padroes

radiofdnicos vigentes.

A percussao, profundamente associada ao universo da musica africana, é entdo
assimilada pela “alta cultura”, representada pelo rddio e pela incipiente industria
fonografica brasileira, que em seus primoérdios ainda possuia aparatos tecnolégicos de
baixa definicdo, e costumeiramente preteria o uso dos instrumentos de percussao por
estes soarem muito fortes e dificultarem o registro de vozes e outros instrumentos com

menor poténcia sdnica.

Porém, para além da questdo técnica de captacdao do som, havia a questdo de
quais manifestacdes musicais deveriam ser “dignas” de registro e veiculagdo e, portanto,

de representar a musica brasileira da época, status que nao foi concedido a musica feita
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nos morros cariocas antes de Pixinguinha os “convidar a descer para o asfalto”. E s6 a
partir de entdo que os sons da percussao, representante do morro e, por conseguinte
dos negros do Rio de Janeiro dos anos 1940 sdo hibridados com o som das orquestras,
representantes da cultura musical europeia, gerando uma sonoridade marcante e
engendrando um estilo que é ao mesmo tempo muito pessoal do arranjador Pixinguinha,
mas que acabou por se definir como um estilo brasileiro de arranjo e fundar algumas das

bases mais importantes e reconhecidamente brasileiras na musica popular.”

Para além de uma mera inclusdo da percussado nas formacgdes instrumentais de
seus arranjos, Pixinguinha propde uma mudanca estrutural que acaba por transformar a
musica brasileira, consonante com inten¢do deste trabalho em apontar o papel do
arranjo como vetor de desenvolvimento da linguagem da musica popular. Antes de
Pixinguinha, os arranjos da musica popular para grandes formagdes (como as bandas de
musica e as orquestras) faziam um uso acessdrio da percussdo e da base ritmico-
harménica. E Pixinguinha quem da a base um papel central, com o restante dos
elementos do arranjo girando em torno dela. Antes de Pixinguinha, pode-se verificar um
uso extensivo dos dobramentos nesses grandes grupos, com naipes inteiros destinados a
tocar o mesmo desenho e a percussao exercendo um papel praticamente decorativo,
reforcando esses desenhos tocando-os em unissono® ou realizando pontuag¢des com
pratadas e toques de caixa, o que, pode-se imaginar, devia criar efeitos de sofrivel
sincronia e um grande “engessamento” da “levada”, onde a percussdo chegava a ser,
portanto, preterivel na execucao dos padroes ritmicos de acompanhamento. Pixinguinha
propde a emancipa¢ao da base ritmico-harmonica formada por piano, contrabaixo,

violdo cavaquinho e percussdo, a deixando mais livre para “suingar” e liberando os

7 Ainclusdo da percussdo brasileira de maneira proeminente nas orquestras do radio por parte de Pixinguinha
tem um “espelho” no trabalho de Heitor Villa-Lobos quando este adiciona instrumentos de percussdo em suas
obras orquestrais de maneira a referenciar a musica indigena e negra brasileiras. Porém, a via de acesso pela
qual os dois musicos atingem a fusdo entre sonoridades “eruditas” e “tradicionais” parece essencialmente
distinta. Enquanto o primeiro se situa em um ambiente da musica popular um tanto europeizado e performa
uma ruptura que devolve o foco a elementos de origem dessa musica, tornando-a, assim, mais “brasileira”, o
segundo se localiza em um ambiente mais estrito da musica de tradicdo europeia e inclui elementos de mdusica
de povos tradicionais e popular urbana em procedimento consonante com o fascinio pelo exdtico, muito
comum nessa época. Em outras palavras, enquanto Pixinguinha desvela as raizes de sua musica, Villa-Lobos
parece transplantar as raizes da musica de seu pais para um outro “habitat”, o da musica de concerto.

8 Esse procedimento parece ser herdado da tradigdo musical europeia onde é simples encontrar,
principalmente em partituras do periodo cldssico, os timpanos tocando sempre em unissono com os
trompetes. Nesses casos era bastante comum o naipe de trompetes e o timpano dividirem a mesma parte.
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outros instrumentos da fun¢dao de acompanhamento para, potencialmente, desvelar uma
nova paleta de procedimentos, menos densa e confusa, e muito mais variada, sem
restringir a acdao da base e levando o uso de dobramentos a outro patamar, mais

refinado, de criar novas cores através da soma de diferentes timbres (Leme, 2010).

As consequéncias geradas pelas mudangas estruturais que a centralizacao da
base proposta por Pixinguinha operou foram profundas a ponto de colaborar
decisivamente para a consolidagdo do samba como linguagem corrente na musica
brasileira popular. Delegando a base a funcdo primordial de executar a “levada”, as
melodias das musicas, mesmo as mais conhecidas e antigas, que certamente ndo eram
tocadas com esse “feeling” (como o programa Pessoal da Velha Guarda possuia um tom
saudosista, grande parte do repertério era composto por musicas do século XIX e inicio
do XX, de compositores como Anacleto de Medeiros e Ernesto Nazareth, anteriores ao
surgimento do samba) acabavam sendo adaptadas e soando de maneira mais
“sambada”, seguindo as proposicoes da base que “suingava” cada vez mais segundo os

preceitos deste género.

Com isso, Pixinguinha acabava tendo uma liberdade grande em usar como
recurso estilistico a variacdo de levadas “novas” e “antigas”. Sobre esse assunto e
comentando sobre um dos arranjos contidos no conjunto de partituras “Pixinguinha na
pauta. 36 arranjos para o programa Pessoal da Velha Guarda”, o musico e pesquisador
Paulo Aragao conta:

Podemos ver esses elementos (as levadas) em suas polcas e choros.
Em se tratando de ritmo, porém, é impossivel ndo destacar o
“Concerto de bateria”. Trata-se de uma composi¢do estruturada na
forma de variagdes, na verdade variagées que ndo fazem referéncia
a nenhum tema melddico, variagées em que o tema principal é o
ritmo. A performance da bateria é central, fazendo desfilar
virtuosisticamente toda a variedade de recursos ritmicos do samba.
Toda a estrutura é construida em torno dela. Mais precisamente, a
estrutura melodica e harménica é “esvaziada”, de modo a destacar
o ritmo em toda sua plenitude.

E notavel como a descrigdo da estrutura desse arranjo de Pixinguinha, parece se
encaixar perfeitamente nos preceitos que seriam desenvolvidos posteriormente pelos
musicos Moacir Santos, e principalmente, Letieres Leite. Como veremos a seguir, as

bases estabelecidas pelo Pixinguinha arranjador abre caminhos para esses outros
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musicos desenvolverem seus trabalhos a partir de um patamar de refinamento que os
permite se aprofundar nas possibilidades de combinagdo textural e estrutural em seus

arranjos e composicoes.

Os gestos de hibridacdo performados por Abigail Moura e Pixinguinha se
encaixam de maneira perfeita aquela analogia imagética da catapulta oferecida por
Egberto Gismonti, pois as “pedras” lancadas por suas “catapultas” tomam impulso na
tradicdo e alcangam os dias de hoje, como podemos ver claramente nos trabalhos de dois
musicos que, assim como Moura e Pixinguinha, tomaram o universo afro-brasileiro, o
jazz e a tradi¢do musical europeia como matérias-primas para o desenvolvimento de
uma musica hibrida. Assim Moacir Santos e Letieres Leite se ligam aos outros dois
musicos em um alinhamento que abrange criadores engajados em acdes de hibrida¢do

que se dao, em grande medida, pela instancia do arranjo.

c. Moacir Santos

Moacir Santos (%1926 +2006) teve uma forma¢dao musical ampla, que se deu
em primeiro lugar nas bandas civis e militares do Nordeste brasileiro. Nascido no sertdao
de Pernambuco e 6rfio desde muito cedo, Moacir Santos passou grande parte de sua
adolescéncia sobrevivendo gracas a sua atividade como musico, se mudando diversas
vezes de cidade entre Pernambuco, Paraiba, Bahia tocando saxofone ou trompa, se
destacando desde cedo como instrumentista e improvisador e desenvolvendo o estudo

de teoria musical com os mestres de banda.

Além das bandas de musica, o choro foi uma de suas maiores influéncias nesse
periodo de juventude e datam dai suas primeiras composi¢des, em muito baseadas neste
género. As jazz-bands, populares também no Nordeste por volta de 1940, exerceram
forte impressao no musico em formacao e suas atuagdes nesse tipo de conjunto o
permitiram se aproximar do universo do jazz, antes de sua mudanca para o Rio de

Janeiro, quando ja se destacava sobremaneira entre os musicos de sua regido.

37



Seu primeiro emprego no Rio de Janeiro foi como instrumentista da Radio
Nacional, o que lhe proporcionou ter contato com as diversas formagdes orquestrais que
a emissora mantinha em seu quadro tais como uma orquestra de jazz, uma orquestra de
tango, uma orquestra de saldo e uma orquestra sinfonica, além de regionais de choro,
uma jazz-band e outras formagoes. Isto sem mencionar o contato com os arranjos dos
maestros que la atuavam incluindo nomes como Radamés Gnatalli, Leo Peracchi e Lyrio

Panicali.

Estudando contraponto, harmonia, orquestracao, histéria da musica e piano
primeiramente com César Guerra-Peixe, depois com Koellreuter e outros musicos,
Moacir adquiriu ferramentas para comegar a atuar como maestro e arranjador, tanto na
Radio Nacional (o acervo da emissora, sob guarda do Museu da Imagem e do Som do Rio de
Janeiro contabiliza cerca de 372 arranjos assinados por Moacir Santos), como em outras
emissoras como a TV Record de Sio Paulo, mas além dessas ferramentas, Moacir foi
tocado, principalmente via Guerra-Peixe, do ideal Andradeano de pesquisa, valorizagao e

incorporacao do material popular na construcdo de uma linguagem propria.

Seu projeto de hibrida¢cdo tomava entdo forca e comeca a ser desenhado. Ele
comenta sobre isso dizendo que “o ideal é que achemos o caminho que fara correrem
juntas as ideias instrumentais e harmonicas dos europeus e o espirito e o ritmo africano”
(recorte de jornal s.n,, s.d., in Santos, 2005a p. 6, citado por Dias, Andrea Ernest, 2014, p.
63)

Desenvolvendo composicoes sobre o prisma desse ideal Moacir Santos atinge
uma sensivel inovacdo ao elaborar o conceito das claves da musica africana® em
conjunto com sua bagagem do estudo de musica erudita e imersao no universo do jazz

norte-americano.

Moacir Santos cria, entdo, o “Mojo”, seu padrao ritmico, composto por células

comuns na musica afro-brasileira “organizadas de maneira que se reconheca sua origem,

9 0 conceito de clave, também chamado por alguns autores de timeline ou “ritmo-guia” sera propriamente
esmiugado no capitulo seguinte.
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mas principalmente o identifique como uma marca complexa e personalissima” (Dias,

Andrea Ernest, 2014, p. 17).

Padroes ritmicos desenvolvidos tanto para suas composicdes como para fins
educacionais de musica formam um catalogo que ele e seus alunos chamavam de
“Ritmos MS”. Esse catalogo tinha a utilidade de prover células que, combinadas,
poderiam oferecer solugdes ritmicas na criagdo de motivos melédicos. Os “Mojos”, seus
padrdes ritmicos que funcionavam como base para suas composi¢des e arranjos, tem,
portanto, uma origem afro-brasileira apontada por diversos autores (Dias, 2014,
Vicente, 2012, Boneti, 2013) que identificam uma enorme semelhan¢a destes com

padroes ritmicos da musica do candomblé.

A prépria fungdo generativa que esses padrdes possuiam na criacdo de suas
composi¢des e arranjos ja é um elemento suficientemente conectado a esta tradigao,

como veremos no proximo capitulo, na parte dedicada a conceituagao da “clave”.

Santos, entdo, se baseia na musica religiosa afro-brasileira, mas ndo usa seus
instrumentos, como Abigail Moura ou Letieres Leite. As formacdes para as quais ele
escreveu suas composicoes e arranjos incluiam, geralmente, grandes naipes de sopros
(saxofones, trompetes, trombones, madeiras), uma base ritmico-harmoénica (piano,
baixo, guitarra, bateria, assim como instrumentos de percussao afro-brasileiros como
agogo e chocalhos). Depois de sua mudanca para a California, em 1967, ele manteve essa

formacao e adicionou, algumas vezes, 6rgao eletronico, trompa e outros instrumentos.

Suas obras aliam arranjo e composicdo em um todo indissociavel, importando da
musica erudita o conceito que preconiza como fator de primeira grandeza a constante
observacdo da existéncia de “unidade, propor¢do e variagdo” como preceitos

indispensaveis na criacao musical.

A curiosidade do fato de Moacir ser um dos artistas mais bem-sucedidos na busca
por uma identidade artistica, tendo produzido uma obra que contém uma das
assinaturas mais marcantes e inconfundiveis, e ao mesmo tempo, viver uma angustia em
sua vida pessoal a procura de seu registro de nascimento e uma real necessidade em

descobrir com precisdo sua naturalidade, data de nascimento e filiagdo. O mistério
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acerca de sua origem o afligia profundamente e a busca por essa identidade o moveu
durante muitos anos em uma busca por seu registro de nascimento, encontrado apenas
em 1980, quando o musico ja contava 54 anos de idade. Esse dado em sua biografia foi
tema de varias de suas composi¢des como “Odudua”® e “Agora eu sei”, em alusao ao
descobrimento de seu registro oficial de nascimento em um livro de batizados localizado
no saldo paroquial de Sao José do Belmonte (PE) (Dias, 2014). Andrea Ernest Dias, em
seu livro “Moacir Santos, ou os caminhos de um musico brasileiro” realiza uma analogia
entre esse importante dado biografico do musico e a andlise sobre as transformagdes do
conceito de identidade no mundo globalizado feita pelo socidlogo Zygmunt Bauman que

diz, em citagdo feita pela autora:

o anseio por identidade vem do desejo de sequranca, ele préprio um
sentimento ambiguo. Embora possa parecer estimulante no curto
prazo, cheio de promessas e premoni¢cées vagas de uma experiéncia
ainda ndo vivenciada, flutuar sem apoio num espago pouco definido,
num lugar teimosamente, perturbadoramente, ‘nem-um nem-
outro”, torna-se a longo prazo uma condigdo enervante e produtora
de ansiedade (Bauman, 2005: 35 apud Dias, 2014: 26)

E curiosa a relacio que se estabelece entre essa indagacio que marcou a vida do
musico Moacir Santos e sua bem-sucedida busca por identidade em seu fazer musical,
onde as reformulacgdes das tradi¢des (bandas de musica, musica religiosa afro-brasileira,
jazz) acabaram gerando uma obra verdadeiramente original, stricto sensu, no sentido de
“ser a origem” de algo, o que pode ser comprovado pelos sensiveis reflexos desse
impulso na obra feita hoje em dia pelo musico Letieres Leite e sua Orkestra Rumpilezz,
corroborando com a nog¢ao de Bakhtin da dupla direcionalidade do discurso em direcao
tanto ao passado quanto ao futuro, que quanto mais forte, mais opera a constituicdo de

uma responsividade ativa.

10 Esta cang3o possui letra de Nei Lopes e traduz a inquietude sobre o mistério da identidade do compositor
para a cosmogonia afro-brasileira invocando Odudud, que divide com Oxald/Obatald o posto de orixa da
criagcdo do mundo. A cangdo possui uma versdao em inglés, de autoria de Jay Livingston e Ray Evans com o titulo
autoexplicativo de “What’s my name”.
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d. Letieres Leite

Letieres Leite (¥%1959), nasceu em Salvador (BA) e desde muito novo esteve em
contato com os grupos de carnaval e blocos afro da cidade, como é comum a todos os
soteropolitanos, mais especialmente a quem vive em bairros populares como o Torord,
bairro onde o musico passou sua infancia e adolescéncia. Durante trés anos, a partir dos
11 anos de idade, Letieres Leite integrou, dentro do colégio publico em que estudava, um
grupo de musica chamado Orquestra Afro-Brasileira (homo6nimo do grupo de Abigail
Moura, por sinal), comandado pela pesquisadora e etno-music6loga Emilia Biancardi.
Nestes trés anos, o interesse pelo universo percussivo baiano foi incutido no musico de
maneira profunda, por meio do aprendizado de varios instrumentos de percussado e dos
estilos musicais caracteristicos dos blocos afro, como o samba-reggae, a capoeira e
varios outros. Porém, seu caminho no campo artistico sofreu um breve desvio, pela via
das artes plasticas. Pintor desde os 15 anos, Letieres Leite ingressou no curso de artes
plasticas da UFBA aos 17 anos e la permaneceu estudando pintura até os 20 anos, e

durante esse momento deixou a atividade musical.

Mas no proprio ambiente universitario, Letieres Leite voltou a atuar como
musico em festivais de musica da universidade, onde, atuando como percussionista
acabou por ganhar uma flauta de plastico e a estudar o instrumento. Depois de um
periodo ja atuando como flautista profissional dentro de um ambiente de musica
instrumental, ja tendo trocado a flauta de plastico por uma de metal, com chaves, e ap6s
uma tentativa frustrada de ingressar na universidade de musica da UFBA, reprovado no
vestibular, o0 musico seguiu para uma temporada na regido sul do pais, atuando como
instrumentista e iniciando seus trabalhos como arranjador e diretor de grava¢des no Rio
Grande do Sul, Santa Catarina, Rio de Janeiro e Sdo Paulo dos 23 aos 25 anos de idade,

ainda sem um estudo em institui¢des formais.

Com uma vontade muito grande de estudar musica em um ambiente formal,
Letieres Leite ingressou no conservatdrio Franz Schubert, em Viena, e nesta cidade viveu
durante aproximadamente 6 anos estudando jazz e atuando como instrumentista em
diversas formagcdes com musicos oriundos de varias partes do mundo. Data desse

periodo seu contato intenso, como musico, arranjador e regente, com a formagdo de Big
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Band, a classica formagao instrumental de origem norte-americana de trés naipes de

sopros (5 saxofones, 4 trompetes, 4 trombones), contrabaixo, bateria, piano e guitarra.

E importante notar que é justamente neste periodo vivendo fora do Brasil, em
que o musico inicia suas pesquisas acerca do universo ritmico afro-baiano, despertada
pela vontade de produzir um material musical original e pelas constatacdao de que a
musica brasileira (principalmente a instrumental, modalidade onde Letieres exercia sua
atividade majoritariamente) se serve, principalmente, de duas matrizes estilisticas no
desenvolvimento de suas linguagens: o samba (e seus congéneres, como o choro) e o
baido (e seus circunvizinhos geograficos como o frevo e o maracatu) - e em comparacao,
h4, historicamente, um nimero bem menor de musicos brasileiros utilizando a musica
de matriz africana praticada nos terreiros de candomblé e nos blocos afro como
elemento base para novas criagdes. A constatacdo dessa lacuna, revela uma
oportunidade de exploracdo de um novo campo de criacdo. Nascem suas primeiras
composi¢des que utilizam elementos ritmicos oriundos do que o préprio musico chama
de “universo percussivo afro-baiano”. A partir dai uma pesquisa mais profunda é levada
a cabo em visitas periddicas a cidade de Salvador onde o musico trava contato estreito
com outros musicos atuantes em blocos afro e terreiros de candomblé e durante o
aprendizado dessas praticas musicais ele desenvolve um projeto de criacdo de um tipo
de musica que leve em conta o elemento afro como matriz essencial e o executa, ainda de
maneira embriondria, em forma de exercicios de composicio no ambiente do

conservatorio.

Apoés seu retorno definitivo ao Brasil, vivendo novamente na cidade de Salvador,
Letieres Leite continua sua pesquisa acerca da organizacdo dos extratos polirritmicos da
musica percussiva afro-baiana e comecga a trabalhar como um requisitado arranjador
para os artistas mais famosos da axé-music como Daniela Mercury e Ivete Sangalo, tendo
trabalhado com esta dltima durante 14 anos como instrumentista e arranjador em 5
discos e 4 DVDs. Neste ambiente da musica comercial baiana Letieres devota especial
atencdo ao rigor das construgdes texturais dos musicos percussionistas participantes
dos grupos de base destes cantores (observacdo que serve, inclusive, como base para
concep¢do de seus arranjos nesse meio), intensifica seu aprendizado acerca da
ritmicidade afro-baiana e nota com pesar a falta de protagonismo que esses musicos

deveriam ter como detentores de um conhecimento ancestral extremamente elaborado
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e mantido através da tradi¢ao oral. E isso que, finalmente, o move definitivamente a
constituir um grupo que sirva a experimentacdo de suas ideias composicionais
desenvolvidas sobre materiais musicais de matriz africana e tenha como premissa a
evidenciagdo da percussdo e de toda a organizacdo polifénica percebida no fazer
musical-percussivo dos blocos afro e terreiros de candomblé como elemento central e

germinal dessa musica.

Assim nasce o projeto Letieres Leite e Orkestra Rumpilezz, no ano de 2006. O
nome de sua “Orkestra” (cuja insercdo da letra K denota uma referéncia as linguas
africanas como o iorubda e o bantu) tem origem na jun¢do dos nomes dos trés tambores
constituintes do principal conjunto instrumental de dentro da tradicdo da musica de

candomblé - rum, rumpi e 1é - com os dois z’s da palavra jazz.

Com uma formacdo que lembra a de uma big band, com saxes, trompetes,
trombones e tuba - mas sem os instrumentos de base (bateria, contrabaixo, guitarra e
piano) - adicionada a um naipe de percussao formado por musicos extremamente
ligados as tradigdes musicais afro-baianas, a Orkestra Rumpilezz funciona, nas palavras
do proprio Letieres, como um “cartdo de visita de suas idéias, como manifesto em prol
de uma musica instrumental que volte o olhar para a matriz africana, que replique o seu

DNA, para além do samba e do baido”11.,

Um verdadeiro projeto de hibridacdo entre os elementos do “universo
percussivo afro-baiano” (UPAB) e as técnicas de harmonizagao e orquestragdo do jazz e
da musica tradicional de concerto europeia, onde o arranjo entre os elementos oriundos
desses universos diversos é intrincado e gerador de novos sentidos. A partir da
observacao de praticas de organiza¢do sonora extremamente “eruditas” (no sentido
comentado no primeiro capitulo de ex-rudis, educadas, sedimentadas e rigorosas) no
UPAB, Letieres opera uma fusdo que é reveladora dessa condicdo ao arranjar os

instrumentos de sopro sempre em fung¢do da percussao.

11 https://www.youtube.com /watch?v=mGly0PSbLv8 acessado em youtube em 17 de outubro de 2016
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O posicionamento de palco adotado nas apresentacdes ao vivo do grupo, em
formato de “ferradura”, com os percussionistas a frente do grupo, evidencia essa relacao
da estrutura musical criada dentro dos seus arranjos e funciona como manifesto de sua
vontade em mover a percussao da “cozinha” (termo popularmente usado para designar
a base de um grupo musical) para a “sala de estar”, proporcionando assim, o
protagonismo que Letieres sentia falta que fosse concedido ao naipe de percussdo no

ambiente da musica comercial (ainda que sensivelmente percussiva) da Bahia.

Figura 3 Orkestra Rumpilezz com Letieres Leite ao centro, tocando saxofone

A Orkestra Rumpilezz tem dois albuns lancados - Letieres Leite e Orkestra
Rumpilezz (2009) e A Saga da Travessia (2016) - e tem hoje uma das carreiras mais
sélidas da musica instrumental brasileira. A criacio de uma identidade estética
extremamente reconhecivel vem de uma pesquisa profunda acerca da musica de matriz
africana tradicionalmente produzida na Bahia e levanta questdes sobre a hibridacao,
manutencado e manipulacao de elementos oriundos do legado da tradicao, valoriza¢do da
cultura negra e sobre o papel do arranjo na criagdo de novas linguagens. A respeito
desses pontos fundamentais do trabalho de Letieres Leite, desenvolvo o préximo

capitulo.
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Capitulo III

Letieres Leite e Orkestra Rumpilezz - o projeto de uma poética afro-
brasileira

A cultura africana no Brasil foi mantida através do culto.
Se ndo houvesse o culto, a cultura ter-se-ia diluido.1?

Mateus Aleluia

a. “Rumpilé” - musica e cultura afro-brasileira

O trabalho da Orkestra Rumpilezz, apesar de seu recente surgimento, tem uma
grande importancia na historia da musica brasileira, funcionando como a manifestagdo
contemporanea de conceitos desenvolvidos por compositores e arranjadores chave na
fusdo de modos de fazer musicais afro-brasileiros a outros, vindos do jazz, da musica de
concerto e de outros universos da musica popular, como os citados Moacir Santos,
Abigail Moura e Pixinguinha. A Orkestra, nascida na Bahia, um verdadeiro centro de
referéncia da tradicdo afro-brasileira, e fundada e capitaneada pelo maestro Letieres
Leite manifesta a for¢a da hibridacdo na manutencdo de tradi¢des e na promocao de

mudancas de visdes cristalizadas em referéncia a essas tradigdes.

Aqui, é importante discutir os mecanismos e consequéncias que a hibrida¢do
operada neste trabalho artistico tem, em um ambito maior que o estritamente musical.
Ao tomar elementos da cultura afrodescendente no Brasil como base para criagdes
musicais, o aspecto politico dessa escolha se apresenta como incontornavel em um

contexto onde o povo que gerou essa cultura e trabalha em sua transmissdao foi

12 https://www.youtube.com/watch?v=YwJwgoN5r5w Acessado em 21/10/2017
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historicamente subjugado por mais de 300 anos de escravidao, e segue sofrendo

extrema discriminacgdo racial, social e cultural.

A criacdo da cultura afro-brasileira tem como alicerce a hibridacdo entre
praticas culturais de diversos povos vindos de diferentes partes do continente africano
(em sua maioria da Africa ocidental) por conta do trafico de individuos destinados ao
trabalho escravo no Brasil, entre os anos de 1539 e 1888. A convivéncia forcada destes
individuos dentro das senzalas os fez amalgamar suas cosmogonias, mitologias, religides
e toda sorte de praticas culturais como musica, culinaria, danga, etc em algo que
chamamos de cultura afro-brasileira. Além das péssimas condi¢des de vida a que eram
obrigados, havia a opressao dos proprietarios de escravos e de toda a sociedade,
exercida através da negativa em permitir-lhes a vivéncia de suas praticas culturais,
principalmente religiosas, o que os forcou a camuflar seus ritos sob aspectos do
catolicismo, disfarcando seus orixas, voduns ou inquices sob nomes de santos catélicos
para fazer com que suas cerimoOnias aparentassem ser realmente catolicas. Isso acabou
por operar outras importantes amalgamas entre culturas, como se vé por exemplo na
profunda devogdo que os praticantes das religides afro-brasileiras tém em relacdo as
suas divindades, aspecto claramente herdado do catolicismo se comparamos o
candomblé e a umbanda as religides matrizes ainda existentes nos territérios africanos,

onde essa devocdo que transcende o ambiente ritualistico nao existe.

O exilio for¢ado desses povos fez nascer uma necessidade de uma cultura de
resisténcia, onde o discurso da “africanidade” é extremamente importante para gerar
no¢coes de pertencimento a uma tradicao ancestral. A ancestralidade evocada pela
cultura negra, as retencdes do que seria essa heranca que vem da Africa tem papel
fundamental na fundacdo e constante reconstrucao de uma noc¢do de tradicdo. Porém,
como comentando ao longo deste trabalho, a tradi¢do s6 é realmente viva se traduzida
com o passar do tempo pelas novas geracdes. Nao sendo assim, ela deixa de ser tradicao

para se tornar historia, monumento, passado cristalizado.

Dentre as praticas culturais forjadas pelos povos africanos em convivéncia

forcada no Brasil, a mais importante em termos de resisténcia cultural, transmissdo de
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praticas e de uma nocdo de “africanidade” ou pertencimento a uma tradicao “africana”,

é, sem duvida, a pratica religiosa, em especial o candomblé.

Importante aqui notar que o candomblé, a pratica mais profundamente
associada a tradicdo africana dentro do Brasil, se trata de um conjunto de religides que
funde influéncias vindas de - no minimo - trés universos distintos: Africa ocidental,
religides catolicas e religioes amerindias. Candomblé, pois, é um termo genérico, um
“guarda-chuva” que abarca uma série de religides afro-brasileiras que compartilham
certas caracteristicas em comum, também tratadas como nagdes do candomblé, em
referéncia as patrias-mae dos povos a que cada uma delas esta ligada. Essas nagdes sdo

chamadas:

Queto (Ketu), ou Nag6, ou loruba - nacao de predominancia loruba que se constituiu nas

casas de candomblé mais importantes da Bahia.

Angola ou Bantu- com maior influéncia dos negros de Angola, embora os deuses tenham

sido assimilados, na maior parte, aos do nago.

Jeje — ligado aos povos Ewe e Fon, de Benin e Togo.

Essa organizacdo em nacgdes, formada por sobre linhas étnicas imaginarias,
funciona como legitimadora da autenticidade de uma origem africana. Podemos dizer
entdo, que o candomblé se apresenta como espa¢o de hibridacdo camuflado pela sua

aura de guardido de uma ancestralidade.

Apesar da existéncia destas autointituladas “nag¢des” que advogam para si o
posto de seguidores de tradicdes advindas de terras natais especificas dentro do
continente africano, sabemos que o sincretismo entre catolicismo, espiritualismo e
espiritualidade amerindia sempre existiu. Juan Diego Diaz, por exemplo nos mostra que
a liturgia nagd (ou ketu) na Bahia foi forjada por grupos loruba, em conjunto com outros,
de diferentes etnias (Falola et al. 2004, p. 10). Embora percebido como um espago onde

tradicdes ancestrais sdo mantidas intactas, o candomblé pode ser lido mais como sendo
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construido sobre as a¢des da hibridacdo e adaptacdo do que da retencao (Diaz, 2014, p.

41).

Porém, é mister acrescentar que o discurso que permeia todas essas noc¢oes de
“africanidade” tem a funcdo de manter viva e revitalizar essas tradicoes. A
ancestralidade evocada pela cultura negra, as retencoes do que seria essa heranga que
“vem da Africa” tem papel fundamental na fundacdo e constante reconstrucdo de uma
nocao de tradicdo. A juncdo de fatos histéricos e mitos tem uma clara fun¢ao como fator
de seducdo para as novas geragdes e de reafirmacao da histéria negra, raramente

documentada.

Diaz ainda informa que em Capoeira: The History of an Afro-Brazilian Martial Art
(2005), Mathias Rohrig discute algumas narrativas tidas como principais acerca das
origens da capoeira. Este autor aponta que entre varios praticantes dessa danca/luta
marcial, é corrente a afirmacao de que a capoeira foi inventada por escravos refugiados
no Quilombo dos Palmares, e neste relato, Zumbi, o famoso icone da resisténcia negra,
seria um lutador de capoeira. Enquanto é conhecido o fato que Palmares foi um conjunto
de vilarejos formados por escravos fugitivos e um foco de resisténcia as autoridades
coloniais por quase um século situado no estado de Alagoas, ndo ha evidéncia que a

capoeira existiu no século XVII ali ou em qualquer parte do Brasil (Diaz, 2014, p. 2).

Porém, a conexdo construida entre a capoeira e a resisténcia quilombola é uma
poderosa estratégia de reafirmacdo de narrativas afro-céntricas e de potencializagdo de
identidades afro-brasileiras. Ao invés de ver essas no¢des como uma combinacdo de
fatos e mitos, Rohrig as trata como “uterancias performativas”. Embora elas nao tenham
valor como verdade histdrica, elas agem para reforgar a identidade afro-descendente, e
nesse aspecto, vemos o candomblé, no Brasil, um dos mais (se ndo o mais) importantes

agentes dessa reafirmacao.

Existem algumas origens etimoldgicas provaveis para a palavra “candomblé”.
Como informa Angelo Cardoso em sua tese “A Linguagem dos Tambores” (2006), temos

»n o« oo

o significado “louvar”, “rezar”, “invocar” informado por leda Pessoa de Castro (1983, p.

83) e “casa de danga”, informado por Olga Gudolle Cacciatore (1977, p. 80). Por outro
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lado, conforme a publicacdo “O Candomblé bem explicado (Nag¢des Bantu, loruba e
Fon”), de Odé Kileuy e Vera de Oxaguid o termo pode ter surgido no idioma bantu,

derivado da palavra “candombe” que pode ser traduzida como “danca, batuque”.

Esta palavra (candombe) se referia as brincadeiras, festas, reunides,
festividades profanas e também divinas dos negros escravos, nas senzalas,
nos seus momentos de folga, popularizando-se. Posteriormente, passou a
denominar as liturgias que eles trouxeram de sua terra natal. Este nome se
modificou e se secularizou na religido africana que floresceu no Brasil.
Existem outras interpretacdes etimoldégicas, mas preferimos nos ater a esta.

(Kileuy; Oxaguig, 2009, p. 29)

A mausica nas cerimdnias de candomblé exerce uma funcao primordial, muito

além da ornamental. Como conta, em sua pesquisa mais centrada no candomblé nago, é
L : o ”n . 7 o« ~ 4
mais que comum ouvir do “povo-de-santo”, ou praticantes do candomblé, que “nao ha
candomblé, sem musica” (Cardoso, 2006, p. 59). Sobre a funcdo da musica nos rituais,

ele informa:

No candomblé nagd a musica é utilizada como uma forma de linguagem, um
meio pelo qual o fiel transmite as mensagens desejadas. A musica é a fala
oficial dentro dos rituais de candomblé. A fungdo comunicativa ndo se
restringe ao texto associado a musica, mas, como dito, a qualquer emissdo
musical, seja uma cantiga ou uma musica instrumental. (idem, Introducao,

sem p.)

Ele ainda comenta que “no candomblé, a musica cumpre o papel de comunicar,

ela é um cédigo com fins dialégicos” (idem, p. 46).

Nas “casas de candomblé” (também chamadas de “terreiros”, “casas-de-santo” e
“ ” 7 : ~ . . by ~ . .
roca”) os musicos sdo tratados com extremo respeito devido a fungao primordial que
exercem. Ao melhor musico da casa, responsavel por cuidar dos instrumentos (em

especial o trio de tambores rum, rumpi e 1, tratados também como entidades) e por
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conduzir a musica nas cerimdnias é dado o titulo de “alabé” (nagdo nago),

“xincarangoma” (nacao angola) e “runt6” (nac¢ao jeje).

As cerimodnias do candomblé sdo extremamente conduzidas pela musica, que
tem como instrumentos principais um quarteto instrumental formado pelos trés
tambores, ou atabaques, ja citados, e 0 agog0, ou ga (instrumento constituido por dois ou
trés cones de metal presos a uma haste e é percutido com uma baqueta igualmente
metalica). A musica que vem desse quarteto é chamada de “toque”. Os diferentes
padroes, ou toques, executados pelo quarteto sdo associados a cada um dos orixas!3 e
também indicam momentos especificos da cerimdnia, como por exemplo a hora de se

iniciar o rito.

Fica claro que o papel exercido pela musica nessa religidao é de primeira ordem,
o que revela também o quanto as musicas de origem africana praticadas nos rituais, e
que aos poucos foi se tornando afro-brasileira, foi protegida dentro do ambiente do
culto, contra a discriminacdo da sociedade colonial brasileira. Foi, portanto, o culto o
maior responsavel por manté-la viva. Na verdade, a propria indissociacdo entre a pratica
musical e a ritual ja é suficiente para evidenciar a questao, pois, como nos informa Tiago
de Oliveira Pinto “ndo existe expressao nas linguas africanas que cobrisse precisamente

todo o espectro semantico do termo ocidental ‘musica” (Pinto, 1999 p. 88).

Esse é um ponto que traz uma questdo sobre a retroalimentagdo existente entre
cultura e musica e uma evidéncia de que nao s6 a musica é um reflexo da cultura como
um todo, mas também que a cultura é moldada através da musica. Em verdade, podemos
observar que, deste ponto de vista, a musica gera cultura. E esse ponto, além de situar a
discussdo na contemporaneidade das pesquisas etno-musicoldgicas, se apresenta como
um fio que embasa a ideia de que a criacio de pontos de contato entre discursos
pertencentes ao fio dialégico gera mais que novos discursos, mas novos géneros de
discurso dependendo da qualidade e consisténcia dessas ligacdes. Nessa linha de

raciocinio, as hibridacées musicais podem gerar, retroativamente uma clarificacdo das

13 As associagBes de cada toque, ou padrdo ritmico, aos orixas n3o se fazem de maneira exclusiva. Um toque
mais associado a determinado orixa pode ser usado para realizar um acompanhamento de uma cantiga para
outro orixa. (Cardoso, 2006, p. 247)
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raizes comuns entre culturas e potencialmente a novas culturas matrizes, como é o caso
da musica do candomblé, forjada e forjante da cultura negra, e matriz principal de tantas

fusoes na historia da musica brasileira.

b. Clave - “o minimo multiplo comum de um ritmo”

Um conceito muito importante para o estudo da musica do candomblé e para o
entendimento de sua estruturagdo é o conceito da clave ritmica. A clave pode ser
definida como um padrao ritmico curto, que serve como referéncia para todas outras

linhas do tecido polirritmico em uma determinada textura.

Se trata, na verdade, de um conceito chave, tradicionalmente usado para
analisar tanto a musica africana (Nketia 1974, Chernoff 1979, Lock 1982, Anku 1997,
Agawu 2006) e afro-brasileira (Oliveira Pinto 1999, Cancado 2000, Sandroni 2001,
Cardoso 2006, Fonseca 2006, Lopes Carvalho 2011, Diaz 2014) quanto a musica
produzida nos paises que fazem parte da chamada diaspora africanal4, como Cuba,
Porto-Rico, EUA (Washburne 1997, Mauledn 1993, Pefialosa 2009, Chor 2010, Moore
2012).

O termo encontrado em inglés para definir o conceito é timeline, cunhado por
Nketia em seu livro The music of Africa (1974) e que no portugueés ja foi traduzido para
“padrao ritmico”, “linha guia”, “ritmo guia”, “linhas temporais”, com alguns autores ainda
preferindo utilizar o termo em inglés. Observar as acepgoes do termo “clave”, de origem
afro-cubana, traz duas percepcdes sobre o papel e as origens desse fendmeno

estruturante presente nas musicas dos paises diaspéricos.

Em primeiro lugar a coincidéncia (certamente ndo acidental) de, na musica
cubana, existir um instrumento de percussdo que leva o proprio nome de “clave”.

Constituido por dois bastdes de madeira que sdo percutidos um contra o outro, o

14 Nome dado ao fenémeno do tréfico de pessoas do continente africano para fins escravagistas,
principalmente destinadas a América.
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instrumento tem, tradicionalmente, o papel de tocar a linha ritmica guia dentro das
musicas tipicas deste pais, como o famoso padrao [x.X.X..XX..] conhecido como Son

Clave.

Em segundo lugar, outra coincidéncia (desta vez nao julgo suas razdes, por ndo
possuir maiores informacdes a respeito), a de a palavra “clave” poder ser traduzida em
portugués como “senha”, “cddigo”. Esta acepcao se encaixa perfeitamente no uso e no
discurso proferido por Letieres Leite acerca de seu trabalho, no sentido em que somente
o entendimento de que a clave é o padrdo que estrutura a musica do candomblé e o
estudo dessa musica através desse padrao é que garante a ele o “acesso” a essa musica

de tradi¢do ancestral e o permite transmiti-la através de seu “cédigo”.

Portanto é justamente o termo afro-cubano “clave”, que Letieres Leite vai eleger
para denominar esse padrao fundante de, praticamente, toda a musica de matriz
africana. Neste trabalho utilizo, entdo, esse termo daqui em diante, seguindo a escolha
do préprio musico que produz os arranjos que sao objetos de estudo da presente

pesquisa.

Letieres Leite, em suas entrevistas acerca do trabalho da Rumpilezz, costuma
definir a clave como o “minimo multiplo comum de um ritmo”. Segundo essa definicdo, a
clave seria uma régua que contém o desenho ritmico essencial de um “ritmo”>, segundo

a qual todos os outros extratos de uma polifonia se alinham.

Como exemplo, podemos citar uma das claves presentes no samba, tocada
geralmente pelo tamborim [x.xX.xX.X.Xx.Xx.], € que orienta todas os outros padroes
performados pelos outros instrumentos (piano, violdo, baixo, percussodes, etc)
participantes na textura, seja coincidindo parcial ou totalmente com os acentos dessa

clave. Pode-se notar também que as melodias desse género geralmente apresentam um

15 No Brasil, o termo “ritmo” é costumeiramente usado em substitui¢do ao termo “género” no campo das
tipificagGes de estilos musicais. Utilizo o termo aqui apenas como maneira de abrir espago para um pequeno
comentdrio sobre essa ocorréncia e seu aspecto revelador de um pensamento subjacente de que um género
tem como elemento primordialmente identificador, o ritmo. A ponto de uma palavra ser usada em substituicdo
a outra muito usualmente, principalmente nos meios dos musicos populares e ouvintes de musica em geral.
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numero de coincidéncias muito grande com os acentos da clave, revelando o papel de

gerador de arquétipos que a clave exerce.

Utilizando ainda este exemplo da clave do tamborim, facilmente encontravel em
muitos tipos de samba, apontamos para o importante fato de que nem sempre a clave
precisa estar sonoramente presente para que se note sua forca estruturante. E comum
encontrar, tanto em sambas como em outras musicas de tradicdo diaspdrica, situacdes
em que a clave nao se manifesta em sua totalidade em nenhuma das linhas tocadas pelos
instrumentos, mas nota-se que seu padrao forma uma resultante dos acentos de todas as

linhas, funcionando realmente como um “minimo multiplo comum” ritmico.

E corrente a nogido de que a clave praticamente substitui a no¢do de pulso nas
musicas de matriz africana. Afinal de contas, a funcao exercida pela clave, estrutural, é
mesma que exerce o pulso tradicionalmente utilizado como régua ritmica em outras
culturas musicais, como por exemplo a musica de concerto europeia. Apesar de termos,
no Brasil e nas Américas, importado a no¢do de pulso dessa cultura, ja existem hoje
varios académicos e musicos que defendem uma ampliacio de pensamento, inclusive
num contexto de ensino (académico ou nao), que leve em conta as claves da musica de
matriz africana como elemento estruturante e presente em muito da musica produzida
no mundo, sendo notada como um “cédigo genético” espraiado do samba (tamborim,
chocalhos) ao rock (riffs de guitarra), da musica instrumental moderna (ostinatos,

releituras de ritmos tradicionais) ao pop mundial (grooves e “batidas” eletronicas).

No Brasil encontramos esse fenomeno em diversos géneros como o choro,
samba, baido, frevo, maracatu, samba de breque, samba-reggae, bossa-nova, e claro nos
géneros afro-brasileiros tocados dentro e fora do candomblé como o ijexd e o

barravento.

A presenca da clave na musica do candomblé é notada de maneira clara através,
principalmente, do agogd ou ga. A funcdo deste instrumento dentro dos varios toques da
musica de terreiro (ou géneros, ou “ritmos”) é a manifestagdo sonora das claves

especificas de cada um deles. E o agogd que toca o padrio da clave, repetidamente por
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toda a duragdo do toque (de 3 a 7 minutos, como nos informa Diaz, 2014, p. 158), sem

nunca variar.

Em relacdo a ideia de a clave ser um fen6meno completamente analogo ao do
pulso musical tradicional, adiciono a informacgao, fornecida por Cardoso de que a palavra
“agogd” vem da lingua ioruba e é referenciada como tendo o significado de “sino”, mas

também de “tempo” (2006, p. 51).

A textura do quarteto instrumental do candomblé (rum, rumpi, 1é e agog6), de
maneira geral, é estruturada da seguinte maneira: o agogo6 toca, repetidamente, o padrdo
ritmico da clave; o 1é (atabaque mais agudo) e o rumpi (atabaque médio), tocam em
unissono com o agogo, porém subdividindo todos os tempos, portanto, em unissono
total entre si, e também sem variar (com excecdo de alguns poucos toques). Por fim, o
rum (atabaque grave) realiza, alternadamente, diversos fraseados tipicos de cada toque,
improvisando a ordem em que essas frases musicais aparecem (Cardoso, 2006).
Interessante notar o fato de que as frases tocadas no rum identificam mais cada toque
do que a clave, uma vez que alguns toques podem compartilhar a mesma clave, e o que

os diferencia é justamente os tipos de frase performadas neste tambor grave.

Mesmo com a presenca da mesma clave em toques diferentes, o mais comum é
encontrarmos uma clave regendo cada um deles. Portanto, vemos que a clave atua nao
s6 como baliza ritmica, mas também (em igual medida, podemos dizer) como baliza

estética.

O papel das claves no método de trabalho de Letieres Leite é primordial, uma vez
que seu projeto é tomar a musica afro-baiana como elemento principal de
desenvolvimento. O musico parte do principio de que esses padrdes sintetizam as
estruturas principais dos “ritmos” afro-baianos e provém uma base extremamente
rigorosa para criar uma “nova musica” que se mantém profundamente ligada a estética
do UPAB, mesmo explorando, em adigdo, timbres e texturas contemporaneas. O que é o
mesmo que dizer que ele reconhece o papel das claves como provedoras de molduras

ritmicas.
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Letieres Leite sempre comenta que o projeto estético da Rumpilezz tem como
elemento essencial a transferéncia dos toques para as texturas dos sopros. Em

entrevista, o musico comenta o seu processo de escrita:

Eu elejo um ritmo de um orixd determinado. Aprendo bastante sobre
ele e sobre as variagdes que cada tambor faz, e comegco a compor
como quem faz uma roupa, de baixo para cima e vou tramando como
se fosse em um tear. Mas essa trama segue o seguinte conceito: eu
transfiro as variagdes do tambor grave para os instrumentos graves
de sopro (tuba, baritono, trombone baixo) o que cria uma sinergia,
um sync imediato. As variagées do registro médio sdo transferidas
para os trombones e assim por diante. Tudo que estd escrito para os

sopros tem sua origem dentro das variagées dos tambores.16

Apesar da fala de Letieres Leite ter um tom generalista, ndo é sempre que ele
usa um toque especifico como base em seus trabalhos de composicdo e arranjo. Nao se
atendo a literalidade desse método, o musico usa, muitas vezes, como evocador da
musica religiosa afro-brasileira, a subdivisdo ternaria e uma clave original performada
pelo agogd, sem precisar de se utilizar de um toque tradicional como moldura ritmica,

podendo criar as suas préprias, com base na estrutura encontrada na tradigao.

Na verdade, nem mesmo o transporte das linhas percussivas para os sopros se
da de maneira literal. Porém, é verdade que no processo de aprendizado dos arranjos
dentro dos ensaios da Rumpilezz, os instrumentistas de sopro devem, antes de ler suas
partes, aprender como sao os ritmos do naipe de percussao, pois de maneira geral, eles

estdo atrelados as figuras ali performadas (Diaz, 2014, p. 136).

Este método usado no aprendizado de cada composicdo ou arranjo dentro da
Rumpilezz denota a complementaridade existente entre oralidade e escrita na musica

popular, em especial no trabalho dos arranjadores, como apontado no nosso primeiro

16 | etieres Leite. Entrevista em Compacto Petrobras (2010). Acessado em
https://www.youtube.com/watch?v=HPbUWbeBSO8 em 26/10/2016
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capitulo. Quando Letieres Leite escolhe realizar a transmissdao de suas ideias dessa
forma, é porque ele assume que muito do que se toca na percussao é imposssivel de se
anotar na partitura tradicional, a ndo ser que seja de maneira aproximada. Portanto, os
musicos dos naipes de sopro precisam “aprender” as partes das percussdes para

entenderem como se tocam os ritmos de suas proprias partes.

Interpreto disso, que Letieres desafia a nogcao velha e cristalizada que prega a
oposicao entre as transmissoes orais e escritas, onde a segunda teria mais condi¢des de
passagem dos saberes de maneira conservada e atada as origens dos ensinamentos.
Vemos que aqui, o contrario acontece. Apenas pela via da oralidade se pode transmitir
um toque de candomblé, devido as variagdes chamadas de “microritmicas”1” existentes
nesse tipo de performance. Letieres Leite contal® que a passagem oral da parte de
percussao de seus arranjos se da pelo principal motivo de evitar o “engessamento” da
performance. Mas também por ter a no¢cdo de que muitos dos elementos tocados pela
percussdo nao seriam facilmente notados usando a simbologia tradicional herdada da
tradicdo europeia de notagdo musical. Conceitos como esse de “microritmia”, que define
o fendbmeno de algumas notas serem propositadamente tocadas levemente adiantadas
ou atrasadas, em medidas que ndo sdo possiveis de serem mensuradas pelas divisoes
ritmicas compreendidas na notagao musical tradicional, tornam o trabalho de passagem
oral das linhas de percussao nao so6 preferivel, como imprescindivel para a manutengao
de uma organicidade dessa musica, profundamente baseada na cultura percussiva afro-

bahiana, em especial ao universo musical do Candomblé das nagoes Quetu e Jeje.

Dessa feita, Letieres Leite enaltece o valor da tradicdo oral como depositario de
saberes que ele proprio costuma classificar como “eruditos”, ao subordinar a
transmissdo de uma ideia pela via da escrita ao contato com a via da oralidade em
primeiro lugar. Aqui temos uma primeira pista dos resultados sensiveis de que ha uma

hibridacao intensa na feitura da musica neste projeto.

7.0 termo “microritmia” é usado aqui de acordo com a conotacio que Letieres Leite empresta a ele. Segundo
Leite, toda musica de matriz africana possui figuras ritmicas ndo mensuraveis pela divisdo da notacdo
tradicional. Esse termo seria uma traducdo de outro, mais difundido na lingua inglesa e usado para tratar do
mesmo fendmeno, “microtiming”.

18 Em video acessado no link https://www.youtube.com/watch?v=cdsC50NYWkI em 03/03/2017
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Voltando a fala de Letieres Leite, a interpreto como significando que tanto a
percussdo como os sopros trabalham para reforcar uma estrutura ritmica provida por
uma clave especifica. Portanto, o que acaba se criando no trabalho de arranjo de Letieres
Leite, no que concerne a tomada da musica de matriz africana como base para suas
criacdes, é uma estética percussiva. Mesmo com o0s sopros também cumprindo outros
papéis, melddicos por exemplo, ou de “camas” harmdnicas, temos como ponto central, a
relacdo de reveréncia que esses tém em relacdo a percussdo. Linhas de sopros
completamente baseadas nos extratos da polirritmia percussiva afro-brasileira
(candomblé e musica dos blocos afro) e padrdes ritmicos executados em stacatto sao
uma constante nos arranjos e formam a verdadeira base destes, em conjunto com os
conceitos estruturais aferidos no estudo desse universo, que sdo desenvolvidos de

varias maneiras, como notaremos no capitulo dedicado as analises.

Uma importante implicacao simbdlica, que transcende o campo musical, acaba
sendo gerada no ato de deslocar elementos da musica religiosa afro-brasileira para um
outro ambiente, no qual esses adquirem novas significagdes. E claro que o poder
evocativo dos padrdes ritmicos dentro do terreiro de candomblé onde, como visto, tem
funcdo de linguagem comunicando a¢des especificas aos participantes dos rituais, tem
muito maior forca quando cercado pelos outros elementos do contexto religioso
(vestimentas, presenca de lideres espirituais, oferendas, etc). Entretanto, quando
tocadas nos arranjos da Rumpilezz, os toques significam muito mais que um mero
padrao ritmico, sendo essencialmente associados a musica de terreiro, trazendo consigo
toda uma carga de significados adjacentes. Letieres Leite e a Orkestra Rumpilezz
costumam reforgar esse aspecto nos shows através de suas vestimentas (brancas, como

nos terreiros) e discursos no palco, referentes a nocao de africanidade.

Em suma, é perceptivel que a subordinagdo de motivos melédicos, harménicos e
timbristicos ao ritmo acaba por atuar como ac¢do de reforgo da nogdo de uma ritmicidade
“africana” como base. Em compara¢do com o trabalho de Abigail Moura e sua Orquestra
Afro-Brasileira, onde o papel dos instrumentos “ocidentais” é simplificado para que o
foco seja direcionado para a percussdo “africana”, vemos que em Letieres Leite os

elementos do jazz e mesmo da musica de concerto sdo usados em todo seu potencial,
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mas ao servico da musica do UPAB, onde os primeiros (instrumentos ocidentais) atuam

como medida para revelar a “erudi¢do” e o rigor do segundo (percussao “africana”).

No ponto de vista dos processos de hibridacdo, Letieres Leite transporta a
complexidade das polimetrias, polirritmias e o conceito de clave para os naipes de
sopros, diversificando suas fung¢des e reaproximando a tradi¢do da big band, um legitimo
representante da cultura diaspérica na América do Norte de seu irmdo cultural, o
quarteto instrumental dos terreiros de candomblé. Mesmo ndo sendo uma musica
baseada em claves, o jazz é inegavelmente um representante das consequéncias
culturais da diaspora africana e o projeto da Rumpilezz acaba por evidenciar as raizes

comuns entre este e os géneros afro-brasileiros.

c. “ZZ” - 0 jazz como a musica classica das Américas

Ao focar em uma big band que tira sua principal inspiracdo da musica do
candomblé e dos blocos afro baianos, é importante que nos detenhamos, mesmo que

brevemente, na observacao do “outro lado” de sua inspiragao, o jazz.

O jazz faz parte do conjunto de musicas geradas a partir do fenOmeno da
didspora africana nas Américas, e é, certamente, 0 maior representante desse conjunto
de géneros musicais, tendo se espraiado por todo o globo, exercendo fortes influéncias
em musicas de todo o mundo, inclusive nos préprios géneros nascidos nos paises

diaspdricos.

Nascido nos Estados Unidos na virada do século XX, o jazz costuma ser definido
pelos musicos e académicos dedicados ao seu estudo como um género nascido da fusao
entre elementos oriundos da musica europeia (principalmente no campo das alturas -
harmonia e melodia) e da musicalidade africana (no campo do ritmo). Hoje em dia,
alguns autores como Christopher Washburn (1997) apontam para uma forte influéncia
caribenha, principalmente nos primeiros anos de nascimento desse género, e atentam

para a grande possibilidade de muita da “africanidade” associada a ele ter chegado via
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Caribe, através da imigracdo haitiana para cuba, e, por conseguinte, da imigracdo cubana

para os EUA, incluindo ai a cidade de New Orleans, tida para muitos como berco do jazz.

Enquanto muitos autores classificam o jazz como uma musica nao baseada em
claves, Washburn indica os tragos das claves afro-caribenhas em diversas produc¢oées do
jazz, em composicoes e performances de Miles Davis, Thelonius Monk, Duke Ellington,
etc, mostrando o quanto esse dispositivo ritmico de origem africana foi passado para a

frente nas tradi¢des diasporicas.

Mas apesar de reconhecer as profundas marcas deixadas em melodias e
maneiras de acompanhamento, o uso que o jazz fez e faz das claves é fundamentalmente
diverso do uso que encontramos na salsa, habanera, samba, rumba e demais géneros
nascidos da diaspora. Mas o importante aqui é notar que o jazz carrega, desde seu
nascimento, o “cédigo genético” da clave africana, mesmo que a maneira de um “gene

recessivo”.

De qualquer maneira, é clara a no¢ao de que o jazz e todas as musicas dos povos
da didspora sdo conectados por um conceito de preservacdo da ideia de ancestralidade
africana. E numa espécie de retroalimentacdo, aponto para o papel que o jazz tem,
enquanto expressao de um ambiente diaspdrico, nas ligacdes que foram estabelecidas
com outras culturas musicais diaspoéricas no continente americano, gerando frutos

especialmente em lugares como Cuba, Porto Rico e Brasil.

O termo jazz, ha muito tempo, é usado para designar algo bem mais amplo que
uma tipificacdo de género na musica. “Domesticado” por diversas culturas musicais ao
redor do mundo, principalmente depois de 1945, o termo jazz passou a definir muito
menos um género musical com marcas arquetipicas formais, melddicas, harmdénicas ou
ritmicas, e muito mais uma “atitude”, um “espirito” de liberdade na composi¢ao, no

arranjo e na performance.

Porém, essa incorporacio nem sempre se deu de maneira totalmente
harmoénica. O jazz foi visto, em muitas situa¢des, como uma ameacga ao nacionalismo. No

Brasil encontramos alguns momentos desses como, por exemplo, quando Pixinguinha o
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fundiu ao choro nos anos 1930, nos primeiros anos da bossa-nova (fins dos anos 1950 e
inicio dos 1960) e durante fases da ditadura militar, como o fim dos anos 1960 (Diaz,

2014).

Predecessor de jungdes entre jazz e musicas afro-latinas, o grupo Irakere (que
realizava uma exalta¢do da heranca africana por meio da hibridacao entre jazz e musica
ioruba religiosa), em Cuba, encontrou diversas dificuldades por conta do controle oficial
do governo sobre os musicos deste pais dos anos 1960 aos anos 1980. Arturo Sandoval,
um dos integrantes do grupo, conta em entrevista: “queriamos tocar bebop, mas nos
dizia, que nosso baterista ndo poderia nem mesmo usar pratos, porque eles soavam
muito “jazzy”. N6s acabamos usando congas e cowbells e no fim isso nos ajudou a chegar

com algo novo e criativo” (Meredith, 2007 apud Diaz, 2014).

Porém, sdo indmeros os elementos vindos do jazz que, hoje em dia, sdo parte
indissocidvel de varias culturas musicais, o que acaba por revelar sua posicao entre-
mundos. Depois de tanto tempo de “domesticacdo” o jazz pode ser visto, a um sé tempo,

como uma musica prdpria e do outro.

Na fusdo proposta por Letieres Leite o jazz é presentificado por elementos
timbristicos (o naipe de sopros muito semelhante ao de uma big band), formais (uso
sistemdtico da improvisagdo sobre choruses), além de elementos harmdnicos e texturais.
Mesmo com seus elementos funcionando, nos dias de hoje, como caracteristicas
“domesticadas” por diversas culturas musicais, suas origens sdo percebidas como
oriundas de outra cultura. A diferenca percebida no uso destes elementos por Letieres
Leite fica evidente quando, ao contrario do que se observa em diversos géneros
hibridados ao jazz, onde este costuma cumprir um papel de legitimacdo e
engrandecimento de outras formas musicais produzidas localmente, na musica da
Rumpilezz sua presenca tem o papel de servir de parametro de medida da organizacao

encontrada na musica do UPAB.

0 método de escrita de Letieres Leite, baseado em claves e na transferéncia de
padroes ritmicos dos tambores para os sopros, enfatiza o tema da predominancia do

elemento ritmico como raiz comum entre as musicas diaspdricas, dentre as quais o jazz
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se alinha como representante. A complexidade ritmica evidenciada por esse método
embasa uma quebra de outro discurso cristalizado referente as musicas de matriz
africana, o discurso do primitivismo. A centralidade dada aos percussionistas, tanto na
escrita quanto nas performances em palco, reforca a no¢do de “eruditismo” reivindicada

por Letieres Leite em relacao a essa musica.
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Capitulo IV

Analises

a. “Uma linha que se retoma no tecido rasgado” - percussividade e

ritmicidade africana no tecido da musica brasileira

Antes de seguir para a analise de dois arranjos de Letieres Leite escritos para a
formacdao da Orkestra Rumpilezz, realizo breves apontamentos que sintetizam o
entendimento acerca das ligagdes entre processos operados pelo arranjo na histéria da
musica brasileira popular. No ponto de vista construido neste trabalho, as liga¢cdes entre
0S arranjos, ou seja, as “assinaturas de escuta”1? proprias de Pixinguinha, Moacir Santos
e Letieres Leite desenham uma linha na qual podemos acompanhar os desdobramentos
da propria linguagem da mausica brasileira. Essa linha acaba por encontrar, no trabalho
de Letieres Leite e sua Orkestra Rumpilezz, uma concentra¢do das herancas de
cruzamentos progressivos entre musica de matriz africana e outros tipos de musicas no
processo de constru¢do da musica brasileira, em especial aquela dedicada a ser tocada

com grandes grupos instrumentais.

Aqui me sirvo da visdo da histéria como um tecido, fornecida por Ligeti e ja
citada?’ no fim do primeiro capitulo desta dissertacdo. Parto do principio que
Pixinguinha, Moacir Santos e Letieres Leite formam, nessa visdo, pontos de conexado de
uma linha que se desenrola paralelamente a diversas linhas do “tecido histérico”, e que,
com o passar do tempo, a medida que um musico se relaciona com o discurso contruido

por outro, anterior a ele, temos um “engordamento” dessa linha, que aos poucos se

19 peter Szendy define o arranjo como a “assinatura da escuta” do arranjador. (Citado por Pereira, 2011)

20 4 lugares em que o tecido ndo continua, mas, ao contrdrio, é rasgado: ele é retomado, em sequida, com
novos fios e um novo ponto aparentemente sem ligagdo com a estrutura anterior da rede. Mas, se se observa
com bastante recuo, percebe-se um fio quase transparente se enrolar, sem que se observem os rasgées em
volta: mesmo o que parece desprovido de relagdo e de tradigdo mantém uma relagdo secreta com o passado.
(LIGETI, 2010, p. 152, in Lanna 2014).
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trama a mais e mais linhas, adquirindo uma maior variedade de conexdes e se tornando

parte constituinte e indelével deste “tecido”.

Pixinguinha, ao incluir a percussdao do morro nas orquestras do radio dos anos
1940 e delegar a ela o papel de “base” de seus arranjos, acaba por emancipar os
instrumentos orquestrais e a base harmonico-ritmico ja existente nessas formagoes
(piano, baixo, violao, cavaquinho e bateria). A linguagem de arranjo vigente a época
consistia em um uso dos instrumentos da orquestra com func¢ado de base, o que resultava
em um grande numero de dobramentos entre instrumentos e um consequente
“endurecimento” dos elementos ritmicos no ambito da performance. Portanto, trazendo
um forte elemento do samba ainda nascente, profundamente ligado a tradi¢ao africana,
para o contexto das orquestras, Pixinguinha confere liberdade, tanto a base, para
suingar, quanto a orquestra para aumentar a paleta de cores e diversidade de fun¢oes
(melodias, contracantos, camas harmonicas, abertura de vozes, motivos ritmicos mais
soltos, etc). Ao trazer o elemento da percussividade de matriz africana (e dar destaque a

ele), Pixinguinha “desendurece” a musica brasileira.

Moacir Santos da continuidade a essas conquistas no sentido de aproveitar o
caminho assentado por Pixinguinha. Depois de conquistada a independéncia mutua
entre base e orquestra, é aberto o caminho para novos desenvolvimentos e Moacir
Santos complexifica a base colocando-a para performar padrdes ritmicos que atuam
como claves reelaboradas e mais propriamente brasileiras, seus “mojos”. Aqui, uma
reaproximacdo entre os instrumentos “orquestrais” (os sopros) e a base comega a ser
ensaiada, a medida em que esses tomam parte na execucdo de linhas texturais de base,
reforcando os instrumentos tradicionalmente dedicado a esse papel (piano, bateria,

percussao, baixo, etc).

Ja no trabalho de Letieres Leite, percebemos um reforco na tradi¢do afro por via
de uma nova reelaborac¢ado da relacao dos papéis texturais entre “base” e “cobertura”. Ao
fundar sua Orkestra Rumpilezz, Letieres Leite opta por uma formac¢do instrumental que
prescinde dos instrumentos tradicionais de base e adiciona um numeroso naipe de
percussdo, que aqui ganha um profundo protagonismo. Tirando da percussao e do

universo percussivo afrobaiano os principais motivos de elaboracao e realizando uma
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transferéncia cuidadosa desses para os sopros, ocorre uma reaproximacao total entre
base e cobertura, onde a cobertura “aprende” a suingar, ter “balanco” e a percussao
alcanca um novo status de estruturador da linguagem. “Na Rumpilezz, os metais
reverenciam a percussdo” (Letieres Leite apud Diaz, 2014, p. 214). A mistura entre uma
formacgdo que lembra bastante a de uma big band e as percussdes afro-baianas trazem a
tona as raizes comuns entre jazz e musica afro-brasileira enquanto representantes

diaspdricos.

A maneira de hibridar da Rumpilezz é eficaz em fincar uma marca na histéria do
desenvolvimento da linguagem de arranjo brasileira, ao realizar, dentro de sua
estruturacdo, operacdes que tem uma “atitude responsiva ativa” (Bakhtin) as nogdes que
ela mesma toma como centrais. E como se o que mais importasse ao arranjador Letieres
Leite, o que ele elege como central em seu método, ou seja, o UPAB, deve ser “revolvido”

para que se torne mais “seu”.

Com um método de escrita que pode ser resumido em trés aspectos - (1)
substituicdo do “combo” baixo, bateria e piano por metais; (2) o uso real¢ado das claves;
e (3) a transferéncia de toques do candomblé para as texturas formadas por
instrumentos melddicos - Letieres Leite desafia no¢des binarias que dividem o que pode
ser percebido como “africano” e “ocidental”. Letieres Leite realiza misturas que
dignificam a musica de matriz africana ao fazé-la soar como algo de “alta cultura”. Nela, o
jazz funciona como elemento acoplado, a servico da potencializagdo do elemento
expressivo da musica de matriz africana, em oposicao a misturas do tipo ocorridas no
ambiente do jazz e da musica de concerto, onde o elemento “ndo ocidental” é tratado
como exo6tico e primitivo. A inversdo do valor do primitivismo, como sendo
empoderador ao invés de depreciador, estratégia ja encontrada nos blocos-afro da
Bahia, é levada a um nivel mais abrangente pela mudanca de perspectiva em relacdo as

nogdes que sdo centrais por quem propde a hibridagao.

Com um discurso largamente repetido em diversas entrevistas, e que contém
» u

frases como “os metais reverenciam a percussao”, “a big band acompanha a percussao” e

“a percussdo sai da cozinha para a sala de estar”, Letieres Leite propde uma inversao de
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valores entre jazz e percussdo afro-baiana, onde o primeiro tem o papel de parametro

para medir a “erudi¢ao” da segunda (Dias, 2014, p. 241).

Apesar de o trabalho discografico da Orkestra Rumpilezz ser essencialmente
voltado para as composicoes de Letieres Leite, em suas atuagoes em shows a Orkestra
apresenta uma grande pesquisa voltada para o arranjo. A propria carreira de Letieres
Leite apresenta uma grande énfase na atividade de arranjador, antes da formacdo da

Rumpilezz, como comentado anteriormente.

Mas mesmo a atividade de compositor de Leite exprime um pensamento de
arranjador, por exemplo na a¢do de “vestir” cada exposi¢ao de um tema, dentro de uma
mesma pec¢a, com diversas variacdes de acompanhamento, atitude tipicamente

arranjistica.

Mas para além dessa caracteristica vislumbrada no trabalho composicional de
Leite, é extremamente notavel a faceta de “intérprete” que a Rumpilezz tem em sua
carreira, se dedicando, de tempos em tempos, a performar arranjos escritos (por Leite)
para composi¢oes de outros autores, inclusive em performances em colaboragdo com

alguns deles.

Como exemplos desse projeto de interpretacdes ao “estilo da Rumpilezz”, temos
as séries de concertos realizada em parceria com o saxofonista norte-americano Joshua
Redman, com os cantores e compositores brasileiros Lenine e Gilberto Gil; as
interpretagoes do Bolero de Ravel, “Lucy in the sky with Diamonds” (Lennon /
McCartney); e as séries de concertos especialmente devotadas as obras de Moacir Santos

- “Coisas” (2017) e Dorival Caymmi - “Rumpilezz Visita Caymmi” (2015).

A fim de exemplificar situacdes de producdo de arranjo que tangenciem os
conceitos trabalhados até aqui, procedo a uma selegdo de apontamentos acerca de
arranjos de Letieres Leite sobre can¢des de Dorival Caymmi, confeccionados para a
turné do show do grupo Letieres Leite & Orkestra Rumpilezz denominada “Rumpilezz

Visita Caymmi”.
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b. Rumpilezz Visita Caymmi - “Canto de Nana”

Dorival Caymmi (%1914 +2008) é um dos mais importantes compositores da
historia da musica brasileira popular e sua obra cancioneira é profundamente enraizada
nas cantigas de dominio publico, nas manifestagdes populares da Bahia e do Brasil.
Caymmi chegou mesmo a criar obras que possuem um poder de sintese herdado dessas

manifestacdes e que podem ser facilmente confundidas com obras desses universos.

Pode-se dizer que em seu trabalho de composi¢do muitos dos “originais” que ele
criou lidam com reformulagdes de diversos elementos do folclore brasileiro, do
candomblé, das cantigas de roda, etc, e por isso apresentam, em si, diversas “janelas”
que apontam para inumeras ligacdes e hibrida¢gdes que podem servir como pontos de

referéncia para arranjos desenvolvidos sobre as mesmas.

No arranjo da musica “Canto de Nana”, de Caymmi, escrito por Letieres Leite
para a formacdo da Orkestra Rumpilezz, alguns procedimentos de reelaboracdo de
elementos musicais e simbolicos colhidos na gravagdo de Caymmi, de 1972, chamam a
atencao. Aponto, em anadlise, dois procedimentos que sdo agentes de transformacdes do

campo ritmico.

O primeiro consiste na substituicio do compasso original de 12/8 pelo
compasso de 5/4, e o segundo na apropriacdo simbdlica do caracteristico
“descolamento” ritmico que ocorre entre canto e percussao na gravacao de Caymmi e é
reelaborado de maneira a reforc¢ar a conexao da cang¢do ao seu contexto de inspiracao, o

universo musical das religides de matriz africana.

E importante notar que a composicio de Caymmi é construida como uma
espécie de “ponto” (temas melddicos dentro do universo religioso afro-brasileiro,
associados a cada orixa) em devocao ao orixa Nang, e esta incluida no LP “Caymmi,” de

1972. Esse aspecto sera base primordial para a construcao do arranjo de Leite, e ponto
66



de partida para a operacao de reelaboracdes musicais que tangem o campo da estrutura
musical e do simbolico religioso através de procedimentos de arranjo hibridos, que
apontam para processos herdados da musica de concerto, do jazz, e da prépria musica

baseada em claves.

. Manipulacio da clave e “embasamento simboélico”

O primeiro procedimento apontado é o da substituicdo do compasso de 12/8
presente na percussdo da gravacdo de Caymmi, por, no arranjo de Leite, um 5/4, que
também podemos grafar como 10/8, a fim de evidenciar as relagdes entre os metros das
duas versdes da cangdo; relacdes essas que nos fornecem pistas sensiveis sobre os

processos de hibridagdo que se apresentam como motor criativo do novo arranjo.

A comecar pela primeira estrutura sonora que inicia o arranjo, observamos que,
assim como no inicio de um toque de terreiro, é o agog6 o primeiro instrumento a
tocar?l. A pequena frase em loop antecedendo a entrada dos demais instrumentos nao
deixa duvidas. Trata-se de uma clave, elemento estruturador ritmico e baliza estética,
presente (manifesta ou subliminarmente) por todo o arranjo. A figura ritmica desta

clave pode ser transcrita da seguinte maneira:

Clave Agog6 - Canto de Nana

Arranjo de Letieres Leite para musica de Dorival Caymmi

J=150

Agogo 19 r 5 r r " r I

Figura 4 Clave Agog6 - Canto de Nand

Na gravacdo de Caymmi - e mesmo em outras gravagdes, como as feitas pelas
cantoras Jussara Silveira (1998) e Maria Bethania (2006) - a canc¢do é apresentada com

a melodia entoada de uma maneira “solta”, algo como um tempo rubatto. Para além do

21 E até mesmo possivel ouvir na gravagdo um tambor que entra apds o agogd, mas tocando em unissono,
lembrando a situacdo particular do inicio de um toque no terreiro, quando o alabé (musico lider no
candomblé), de posse do rum, toca a clave inicialmente a fim de ditar o andamento adequado ao toque.
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titulo e de sua letra, a cangdo é claramente de inspiracdo candomblecista. Mas, no caso
da gravacdo de Caymmi ainda ha, paralelo ao coro que entoa a melodia, a presenca de
tambores que tocam um padrao ritmico de subdivisdo terndria, reforcando a evocac¢ao

da tradigao cultural afro-religiosa.

Nesta gravacao de Caymmi, ndo encontramos, exatamente, um “encaixe” ritmico
que conecte o canto e a percussao, levando a crer que nesse arranjo “original” a
percussdo mais “ambienta” do que “estrutura”. O timbre dos tambores e suas figuragdes
ritmicas parecem estar a servico de uma alusdo ao terreiro de candomblé, uma

referéncia.

Pretendo mostrar aqui que o que Leite faz com seu arranjo tem o poder de, ao
contrario de apenas aludir, presentificar e atualizar a tradicdo, reforcando-a pela via da
fusdo de “estruturas e praticas discretas” em direcdo a criagdo de novas praticas e
estruturas. Relaciono o uso realgado de uma clave na criacdo de um novo arranjo de

~n

“Canto de Nanad” aos preceitos do “estilo da Rumpilezz”, porém outra dimensao, mais

simbolica, ampara as reelaborag¢des do “original” e constitui um subtexto estruturante.

Em pesquisa sobre os diversos toques e pontos de candomblé associados ao
orixa Nana, encontrei varias vezes o mesmo toque, utilizado no candomblé de nacao

quetu, regido pela seguinte clave [X.X.XX.X.XX.].

Abaixo, transcrevo o toque performado por um dos tambores do quarteto
instrumental do candomblé, onde os ataques agudos, localizados na linha superior

formam exatamente o padrao da clave, destacada na linha seguinte, na cor vermelha.
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Toque de Néana

completo e desmembrado

J =
oo . —
Atabaque I 35 T - r - r o o T I -
o %
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| ‘

r r I v

Figura 5 Toque de Nénd - completo e desmembrado

Ora, se retiramos a primeira “batida” dessa clave, ou seja, sua primeira nota,

obtemos exatamente o padrao utilizado como clave no arranjo de Leite.
Toque Nana: [X.X.XX.X.XX.]
Letieres Leite: [x.xx.x.xx.]

Mesmo sem informag6es expressas por parte de Leite em relacdo a esse arranjo,
acredito ser possivel inferir, sem receio, que sua base na contrug¢do da clave que orienta

sua escrita foi, sem duvida, essa encontrada nos toques de terreiro.

Dessa maneira, gostaria de apontar para um campo simbodlico que age como
propulsor da acgdo criativa e estabelecimento de pontes de didlogo entre o arranjo e o
" : : ”n : . ~ - Je K .

original”. Ao considerar importante o campo das conexdes simbolicas, Leite acaba por
embasar sua recriagdo em aspectos que a um sO tempo transcendem o estritamente

musical e aumentam os pontos de contato entre a estrutura musical e suas significacoes.

Além de, certamente, atuar como um poderoso subtexto no processo de escrita
de Leite, a utilizacdo desta clave especifica, porém reelaborada, pode ser lida a luz da
noc¢do do multiplo direcionamento da mensagem, como define Bakhtin. Primeiramente,
a prépria inclusdo, no arranjo, da clave do toque associado a Nand, tema da cancdo,

mostra um direcionamento a um “super-destinatario”, a saber, a tradicao religiosa afro-
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brasileira. E em segundo lugar, vemos, por trds da reelaboracdo desta clave, um
direcionamento da mensagem ao proprio objeto, que por meio de sua transformacio

ganha nova for¢ca em sua transmissao.

O procedimento de alteracao do metro de 12/8 (comum a clave de terreiro e a
percussdo da gravacao de Caymmi) para 5/4 traz a percep¢ao a combinacdo de “praticas
discretas” vindas de culturas diferentes, em direcao a criacdo de uma nova linguagem.
De um lado, ha a proposta do uso real¢ado da clave como estruturador ritmico e estético,
uma marca de identidade com a tradi¢do africana (além da ja comentada conexao intima
com o tema da cang¢do em questdo). E, do outro, a escolha em alterar seu arranjo interno,
obtendo um compasso impar (completamente estranho ao ambiente do UPAB) e
abrindo outros canais de conexdo com o jazz e até mesmo com a musica de concerto,

lembrando procedimentos de variagao conhecidos da drea da composicao.

“De dentro pra fora” - Um dialogo com a estrutura

Com a reelaboracdo da clave original de um toque dedicado a Nan3, a subdivisdo
terndria, intrinseca a ele, é alterada. Enquanto cada batida da clave tradicional
[xx.xxx.xX.] pode ser interpretada como coincidente com uma das colcheias da
subdivisdo ternaria de um compasso de 12/8, na clave sintetizada por Leite [X.xX.X.XX.]

cada batida coincide com a subdivisao binaria de um 5/4.

12)-;,P'7_|]7=P?J]7

Clave |H S 7 / > o

12
8 L | L L | L L |

Figura 6 - Clave tradicional de toque para Nand (queto) e coincidéncias com subdivisdo terndria

Subdiv. |H
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Figura 7 - Clave manipulada de arranjo de Leite e coincidéncias com subdivisdo bindria

Subdiv. |H

Como comentado antes, a subdivisio ternaria?? é um elemento comumente
associado a musica de matriz africana, mas, mais profundamente, se observa que ela se
trata ndo de um elemento em si, mas de um aspecto do que nos faz identificar uma
ritmicidade “africana”, que vem a ser, na verdade a polimetria proeminente que faz com
que a subdivisdo desse tipo de musica possa ser percebida de duas maneiras diferentes:

terndria e binaria.

E facilmente perceptivel essa proeminéncia de dois metros coexistentes em
grande parte das manifestacdes musicais de matriz africana. Ao transcrever um exemplo
tirado do candomblé, pode-se observar que esses dois metros possiveis fornecem duas
maneiras diferentes de pensar a subdivisdo. No metro binario composto (6/8) cada
subdivisao, representada por colheias, coincide com uma batida do pulso em uma

regularidade de trés em trés.

Toque de Sato

(Canto para Iemanjd, candomblé queto)

@

Congas 11

Figura 8 - Transcrigdo de toque de Saté em 6/8

22 A nomenclatura “subdivisdo ternéria”, devemos esclarecer, trata-se de uma “traducdo” para a representacio
gréfica ritmica ocidental e ndo reflete necessariamente a visdo dos musicos da cultura de origem.
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Porém, o outro metro passivel de ser percebido, o ternario simples (3/4), agrupa

as subdivisoes de duas em duas.

Toque de Sato

(Canto para Iemanja, candomblé queto)

Congas I !?; [’ r

Figura 9 - Transcrigdo de toque de Saté em 3/4

Acredito que na junc¢do desses dois metros, fendmeno apelidado por muitos
musicos populares como “3 contra 2”, é onde realmente se encontra um elemento
extremamente identitario da musica de matriz africana, e ndo na simples existéncia de

uma subdivisido ternaria.

A reelaboracdo da clave do toque para Nana, que como comentado, nasce de um
procedimento estranho ao contexto evocado, acaba por alterar essa constituicdo,
eliminando o aspecto polimétrico. Mas um elemento incluido no acompanhamento do

arranjo de Leite re-trabalha essa nocgao.

Uma “metralhadora” de acordes atacados repetidamente em ritmos tercinados
no naipe de saxofones evoca a polimetria do 3 contra 2, mas dessa vez, ao invés de
localizada no 4mbito de um compasso, ela se encontra no dmbito de cada tempo. E
importante apontar que a coexisténcia de subdivisdes diferentes no acompanhamento é
uma estratégia extremamente moderna, mas nesse caso acaba por apontar para um

traco tradicional.

Concretamente, o que acontece no arranjo é que, tanto as linhas de percussao
(shakers, agogd e atabaques) e de baixo (saxofone baritono e tuba), quanto a linha
melddica (trompetes) se apresentam estruturadas dentro de subdivisdes bindrias do

compasso de 5/4 e podem ser transcritas da seguinte maneira:
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Figura 10 - Transcrigdo - excerto de arranjo de Leite para Canto de Nand (extratos de subdivisdo bindria)

Em contraste com esses extratos, o arranjo recria a sensa¢do de polimetria ao
incluir como extrato central, um ostinato executado pelo naipe de saxofones estruturado
sobre uma subdivisao ternaria, ou seja, que “suinga” dentro das tercinas do compasso,
como se ele fora um compasso composto, criando uma tensao e transferindo a
percepcao de metros diferentes para um outro nivel de elaboragdo polifénica, e
notadamente conectada com as origens da musica desenvolvida tanto por Caymmi,

quanto pelo proéprio Letieres Leite.

Trompetes

Saxes

Baritono / Tuba

agogd
atabaque
shaker

Figura 11 - Transcrigdo - excerto de arranjo de Leite para Canto de Nand (totalidade dos extratos)

Pela via do contraste, o extrato performado pelo naipe de saxofones adquire um
protagonismo consideravel no arranjo e funciona como um elemento de forte conexdo a
tradicdo musical africana, e ao mesmo tempo a gravacdo de Caymmi da canc¢do, que
lanca mao dessa ritmicidade nos tambores, evocada aqui pelo aspecto da subdivisao

terndria.
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Considero, pois, essa elaboracdo do 3 contra 2, como que direcionada a nivel
mais interno, poderiamos dizer que atuante no subtexto, tomando como ponto de
elaboracao um elemento localizado no nivel macroestrutural da linguagem e levando-o a
um nivel microestrutural. Gosto de pensar nesse procedimento como uma experiéncia
genética que visa (ou acaba gerando) a criagdo de uma nova espécie. Assim como em
Pixinguinha e Moacir Santos, esse tipo de procedimento tem um enorme potencial de se
atar na trama dialdgico-histdérica como novo elemento estruturante da pratica musical
de uma cultura, no caso a da musica brasileira popular em primeira instancia, mas
podendo mesmo realizar “acoplamentos” a outras culturas musicais no mundo, como foi
o caso da Bossa Nova. Em resumo, sentimos aqui uma forte evidéncia do arranjo como

for¢a motriz no vetor do desenvolvimento da linguagem da musica popular.

¢. Rumpilezz Visita Caymmi - “Noite de temporal”

“Noite de temporal” é uma can¢do de Caymmi gravada por ele préprio em disco
de 1957 (“Caymmi e o Mar) e trata-se de uma de suas can¢ées mais famosas. Muito
provavelmente, por se tratar de uma can¢dao mais conhecida, o trabalho de arranjo feito
por Leite aqui, apresenta uma liberdade consideravel na manipulagdo dos elementos da

composicao.

Aponto como principal procedimento transformador a permutacdo da forma
“original” e mesmo a supressdo de alguns elementos importantes da melodia,
corroborando com a ideia antes colocada da dificuldade de delineagdo dos componentes
essenciais dos “originais” em musica popular. E interessante ver como a versdo dessa
canc¢ao tocada pela Orkestra Rumpilezz, mesmo com a permutac¢do formal e a supressao
e alteracdo da funcao de certos de elementos melddicos, se mantém reconhecivel como o

classico de Caymmi e realiza uma espécie de atualizacdo do mesmo.

Através de uma analise comparativa entre as formas da gravacdo de Caymmi de
1957 e a da Rumpilezz, de 2015, é possivel obter pistas para uma interpretacao

satisfatdria do arranjo realizado por Leite.
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Comecemos pela forma encontrada na gravacao do disco “Caymmi e o Mar”:

. Introducao

. A1 -a’ (“E noite”) e a” (“Helambaié, Helambaio”)

. Ponte (rall)

.B1 - b’ (“Pescador ndo va pra pesca / pescador ndo va pescar / pescador nao va pra
pesca / que é noite de temporal”) e b” (“pescador ndo va pra pesca / que é noite de
temporal”)

. Ponte (intro)

.A2 - a’ (“E noite”) e a” (“Helambaié, Helambaio”)

. Ponte (rall)

.B2 - b’ (“Pescador se vai pra pesca / na noite de temporal / a mae se senta na areia /
esperando ele vortd”) e b” (“a mae se senta na areia / esperando ele vorta”)

. Ponte (intro)

.A3 - a’ (“E noite”) e a” (“Helambaié, Helambaio”)

. Ponte (rall) - como finalizagdo

A forma da canc¢do apresentada por Dorival Caymmi, se mostra bastante
simples, a principio. Com apenas duas se¢des, aqui denominadas A e B, que se alternam,
intercaladas por pontes onde s6 o violdo toca. Em unidades formais pertencentes a um
nivel macroestrutural, a cancdo, como apresentada por Caymmi, pode ser resumida a

isso.

Porém, em um segundo nivel, mais interno, observamos subse¢des dentro de A
e de B. Todas as duas macroseg¢des se articulam internamente em duas subsecdes que
estamos chamando de a’ e @” para designar as subsec¢des de A; e de b’ e b” para designar

as subsecdes internas da parte B.

Além da identificacdo das articulagdes formais, é importante proceder a uma
interpretacdo da fun¢do que cada parte tem na cangao nessa gravacao. Com o auxilio dos
significados da letra da cancdo, identifico uma funcao de “exposi¢cdo” para a parte A,

onde a tematica é introduzida pela ambientacdo noturna da cena descrita. Na parte B,
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identifico uma funcao de “desenvolvimento”, onde a tematica se revela mais claramente

por meio da ameaca de morte que tem a noite, ja anunciada, adicionada ao temporal.

As fungdes de “exposicdo” e “desenvolvimento”, acabam por estabelecer uma
relacdo de antecedente-consequente entre as duas se¢des. Além disso, observamos essa
mesma relacdo na composicao interna das secdes. As subsecoes a’ e a” também se

relacionam da mesma maneira, assim como b’ e b”.

No arranjo de Leite, tocado pela Rumpilezz, essas se¢des e subsecdes sdo
apresentadas em uma ordem diferente da que aparecem no “original”, propondo uma
nova leitura, que acaba por modificar a funcdo de cada parte e a énfase que se da a cada

elemento.

De maneira a visualizar a manipula¢do formal do arranjo de Leite para “Noite de
temporal”, apresento uma configuracdo esquematica da forma percebida nele, mas
mantendo as nomenclaturas das secdes e subsecdes observadas em Caymmi. Dessa

maneira, podemos transcrevé-la da seguinte forma:

. Introducao
.B- b’
b
b”
A - a”
.B - b
b
b”
. Ponte + a”

. Secdo de improvisacao (7 choruses)
. Interjeicao curta seguida de grande pausa
.B- Db
b”
. Repeticao da Introducao (variada e estendida)

.Coda
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O primeiro procedimento de manipulacao formal que chama a atencao é o de
supressao da subsecdo a’, surpreendente por se tratar do primeiro motivo melédico da
cangdo “original”. Porém, a ambientacdo de grande parte do arranjo, que mantém uma
atmosfera tensa, certamente “herdada” da gravacdo de Caymmi, parece fazer esse
primeiro motivo ser presentificado pelo tom “noturno” que ela tem, fazendo com que o
significado da letra desse motivo se mantenha, mas como subtexto. Infere-se que, por
outro lado, por se tratar de uma versao instrumental da cancao, o desenho melédico de
apenas duas notas da frase “é noite”, seria dificilmente reconhecivel, por estar apartado

da letra e ndo possuir um potencial de individuagdo assim tdo grande.

Em segundo lugar, chama a atencdo a permutac¢do realizada com as segdes
apresentadas na gravacdo de Caymmi. Em primeiro lugar, escutamos uma introducao
extremamente elaborada e ao nosso ver, um espaco compositivo usado por Leite, por
ndo se relacionar motivicamente com a cangao, pelo menos ndo em um plano perceptivel
e superficial. Interpretamos esse aspecto “dissonante” da introdugdo como uma maneira
de apresentar o “estilo da Rumpilezz” destarte. Nota-se, logo no inicio, a clave
performada pelo agogd funcionando como a ja comentada baliza ritmica e estética do
trabalho de Leite. Esta clave que inicia o arranjo e que “rege” grande parte dele pode ser
transcrita como [X..X..X..X.X...], sendo idéntica ao padrao de clave afro-cubano conhecido
como Son Clave e estabelecendo um metro quaternario, que poderia ser transcrito

usando um compasso de 4/4.

Porém a permutacdo € notada de inicio, quando, apds a introdugao, o primeiro
motivo melddico originario da cangao de Caymmi a ser tocado vem a ser a sua segunda
parte, a secao B. Isso acaba por alterar sua funcao, que originalmente era de
“desenvolvimento”, para uma fung¢ao de “exposicdo”. A ambientacdo desta melodia
também merece comentarios, pois sua apresentacdo progressivamente variada
estabelece uma tensdo crescente, extremamente adequada ao tema da canc¢do. Em
primeiro lugar a melodia (b’) é apresentada em oitavas e quase a capella, sem
harmoniza¢do, acompanhada pela percussdo. Logo depois ela é repetida (outra

diferenciacdo, menor, mas nao menos importante em relagdo a gravacdo de Caymmi) em
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blocos e encerrando a se¢do temos a apresentacdao da melodia de b”, mas com uma
alterac¢do ritmica importante de ser notada: aqui uma subdivisdo ternaria é introduzida
por uma clave diferente que substitui a outra que vinha sendo tocada. Essa nova clave
[x.x.xx.x.X..], percebida durante apenas 4 compassos, sugere, na representacao ocidental,

um compasso quaternario composto, ou 12/8.

Em seguida, o arranjo apresenta a segunda subsecao da parte A, o a”, agora de
volta a primeira clave. Porém a func¢do que o fragmento melddico exerce aqui, bem
diferente do “original” é muito mais tendente ao de uma ponte entre a primeira e
segunda exposi¢Oes da parte B. A melodia, que em Caymmi, toma parte na primeira
secdo como “exposicdo”, aqui é apresentada sob a acdo do procedimento, muito
conhecido no meio dos compositores, de diminui¢do ritmica. A diminui¢do, que aqui faz
com que a frase seja tocada no dobro de sua velocidade, ou seja, com os valores ritmicos
das notas diminuidos pela metade, faz com que ela atue muito mais como um ostinato do
que como figura melddica. Essa diminuicdo, somada a transposicao formal que o

fragmento melddico sofre, muda drasticamente sua fungao.

Um ultimo ponto a salientar é a introdug¢do do siléncio como objeto de
desenvolvimento motivico. Percebe-se a presenca desse elemento pela primeira vez
localizada no fim da se¢do de improvisacao, quando, ap6s um breve desenho conclusivo,

ocorre uma grande pausa, de aproximadamente 12 segundos.

Este siléncio, facilmente associavel a “noite”, tema da cancao e elemento de
subtexto do arranjo é, de certa forma, “continuado” pela auséncia da percussido durante
a volta dos sopros que executam uma ultima vez a melodia da parte b’, em tom de
“recitativo”, reforcando o ambiente misterioso e “noturno” dessa parte do arranjo. A
volta da percussdao marca a volta da parte b”, que segue para uma reexposicao da

introducdo, agora variada e extendida.

Porém uma surpreendente coda vem a ser o ponto onde ocorre o
desenvolvimento do elemento do siléncio, dentro do arranjo. Apds um ataque final em
tutti, indubitavelmente conclusivo a priori, é seguida uma pausa curta e uma repeticdo

do mesmo ataque. Em seguida outra pausa, um pouco maior, e outra repeticio do
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ataque, que dessa vez se liga a uma improvisacdo livre em dindmica ppp, crescendo
durante cerca de um minuto até outra performance do mesmo acorde conclusivo, por
duas vezes. Essa coda se relaciona com a grande pausa localizada apés a secao de
improvisacdo de maneira motivica. Tanto em uma quanto na outra parte, o siléncio tem
funcdo de conclusdo deceptiva, levando a percep¢do enganosa de uma finalizagao.
Porém, na coda, uma elaboracdo “a exaustdo” do elemento deceptivo acaba por criar
uma finalizacdo apoteética e extremamente conectada simbolicamente ao tema da

musica, a “noite de temporal”.
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Consideracoes finais

A obra, qualquer que seja, estd em movimento, estd sendo completada e ampliada por
aqueles que se interessam por ela.3

Rodrigo Amarante

Esses apontamentos analiticos tiveram o objetivo de exemplificar como o arranjo,
pela via da manipulacdo de elementos presentes nos “originais” da musica popular, tem
uma forga na criacdo de novas relacoes de sentido. Gerando novas conformacoes entre
os elementos musicais e mesmo alterando suas func¢des, como visto nas andlises, o
arranjo tem o potencial de atualizar as obras do universo da musica popular e expandir

limites de género e estilo.

Ao operar essas agOes, o arranjo se coloca como importante vetor de
desenvolvimento da linguagem musical, lado a lado das etapas de composiciao e
performance, por meio de hibridacdes que acabam por constituir novas identidades,
novas “estruturas ou praticas discretas” (Canclini) que por sua vez serdo passiveis de
sofrer novas reformulagdes, mantendo a passagem do legado de forma cambiante,

processo que costuma garantir a longevidade das tradi¢des culturais.

Prefiro pensar aqui a leitura analitica mais na dire¢do da abertura de
possibilidades do que no fechamento de um “entendimento”. Nesse sentido, as relagdes
estabelecidas entre os procedimentos de arranjo aqui analisados e os conceitos colhidos,
principalmente em Bakhtin e Canclini, tém a intencao de ampliar o campo de reflexdo e
observar o papel do arranjo na musica popular de pontos de vistas que transcendam o

campo estritamente musical.

23 Acessado em https://www.youtube.com/watch?v=cal6i6rtMCY em 10/02/2017
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Observando a criagdo de uma linguagem no trabalho de Letieres Leite, aponto
para a relevancia da colocacdo de Fiorin (como comentario a obra de Bakhtin) em
relacdo ao estilo ndo como “uma expressao de subjetividade, mas de visdo de mundo”,
como algo que “unifica e estrutura os enunciados de um autor”. O “estilo da Rumpilezz”
se encaixa bem nesta definicio uma vez que ele vem sendo forjado por Letieres Leite
como um manifesto em favor de uma mudanca de paradigma dentro da musica
brasileira, de “tirar a percussao da cozinha e trazer para a sala de estar”. Esse estilo,
facilmente lido a luz da teoria da Hibridacao, construido através de fusdes entre
elementos do jazz, musica erudita e uma forte base em elementos da musica afro-baiana,
quando aplicado em arranjos de obras de outros autores (como no caso dos arranjos
para obras de Caymmi aqui analisados) se conecta fortemente aos conceitos
encontrados nos estudos do Dialogismo, principalmente no que tange ao dialogismo
como uma “forma composicional” (Bakhtin), maneira de tornar visivel o modo natural
de funcionamento da linguagem, atitude sempre presente em algum grau na atividade

do arranjo musical.

No entanto vimos que esse grau parece ser diretamente proporcional ao
desvelamento de raizes comuns entre praticas culturais distintas e consequente reforco
dessas, em um movimento de atualizacdo das tradicdes e uma decorrente revitalizacao

das mesmas.

Acredito ser perceptivel nesta atitude uma “tomada de posicao significante” da
qual fala Bakhtin. Leite constr6i um discurso “bi-vocal”, quando as vozes dele e de

Caymmi se misturam, por meio da “Estilizacao”.

Por fim, acredito ter oferecido uma visdo do arranjador como aquele que tem
uma “atitude responsiva ativa”, que o leva a incursos na constru¢do de novos estilos,
constituidos hibridamente. Para isso, ele langa mdo de um repertério de procedimentos
de elaboragao colhidos e criados no curso de sua formag¢do e na observacdo dos lagos
que formam a “rede de interpretacdes” na qual estd amparada a transmissdo na musica

popular.
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