A R R E R R E R R R EEEEE RN NN RN NN NN NN NN TR EEERENEENIG 6 & & 6 @ & @ 88 a0 dasdsdasdsidsssssnnnnan (AN NN ]

AUDIOTATILIDADE NO ALBUM
QUARTETO NEGRO (1987)

EDUARDO LUCAS DA SILVA

TESE DE DOUTORADO
FEVEREIRO DE 2026




UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
CENTRO DE LETRAS E ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA
DOUTORADO EM MUSICA

AUDIOTATILIDADE NO ALBUM QUARTETO NEGRO (1987)

por

EDUARDO LUCAS DA SILVA

Tese submetida ao Programa de Pods-Graduacdo em
Musica do Centro de Letras e Artes da UNIRIO, como
requisito parcial para obteng¢@o do grau de Doutor, sob a
orientacdo dos Professores Dr. Clifford Hill Korman e
Dr. Fabiano Aratjo Costa.

RIO DE JANEIRO
2026



Catalogacao informatizada pelo(a) autor(a)

Lucas da Silva, Eduardo
AUDIOTATILIDADE NO ALBUM QUARTETO NEGRO (1987) /
Eduardo Lucas da Silva. -- Rio de Janeiro : UNIRIO, 2026.
134

Orientador: Clifford Hill Korman .

Coorientador: Fabiano Aratjo Costa .

Tese (Doutorado) - Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro, Programa de Pds-Graduagdo em Misica, 2026.

1. Paulo Moura. 2. Misica afro-brasileira. 3. Teoria
das MGsicas Audiotéteis. I. Hill Korman , Clifford ,
orient. II. Aradjo Costa , Fabiano , coorient. III. Titulo.




or
UNIRIO

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
Centro de Letras e Artes — CLA

Programa de Pos-Graduagdo em Miusica — PPGM
Mestrado e Doutorado

AUDIOTATILIDADE NO ALBUM QUARTETO NEGRO (1987)
por

Eduardo Lucas da Silva

BANCA EXAMINADORA

Prof.(*) Dr.(*) Clifford Hill Korman - Orientador

Documento assinado digitalmente

“b CLIFFORD HILL KORMAN
g Data: 22/05/2026 23:12:03-0300
Verifique em https://validar.iti.gov.br

Prof.(*) Dr.(*) Fabiano Aratjo Costa- Coorientador (UFES)

Documento assinado digitalmente

ub FABIANO ARAUJO COSTA
g Data: 25/05/2026 17:44:44-0300
Verifique em https://validar.iti.gov.br

Prof.(*) Dr.(*) Daniel Tapia (UFES)

Documento assinado digitalmente

“b DANIEL TAPIA
g Data: 26/05/2026 13:31:56-0300

Verifique em https://validar.iti.gov.br

Prof.(*) Dr.(*) Potiguara Curione Menezes (UFES)

Documento assinado digitalmente

ub POTIGUARA CURIONE MENEZES
g Data: 26/05/2026 14:38:34-0300
Verifique em https://validar.iti.gov.br

Prof.(*) Dr.(*) Fausto Borém (UFMG)

Documento assinado digitalmente

“b FAUSTO BOREM DE OLIVEIRA
g Data: 26/05/2026 19:43:24-0300
Verifique em https://validar.iti.gov.br

Prof.(*) Dr.(*) Mauro Rodrigues (UFMGQG)

Documento assinado digitalmente

“b MAURO RODRIGUES
Data: 27/05/2026 19:49:57-0300
Verifique em https:/fvalidar.iti.gov.br

Conceito: APROVADO
Fevereiro de 2026


Eduardo Lucas da Silva

Eduardo Lucas da Silva

Eduardo Lucas da Silva

Eduardo Lucas da Silva

Eduardo Lucas da Silva

Eduardo Lucas da Silva


Dedico este trabalho a minha familia: aos meus pais,
Marlene Lucas e Jos¢ da Silva; a minha esposa,
Jaqueline Vieira; ao meu filho, Miguel Lucas; aos meus
irmaos, Rafael Lucas e Laisa Lucas; e aos meus

sobrinhos, Pyetro Lucas e Anthony Lucas.



AGRADECIMENTOS

Agradeco ao professor e orientador Fabiano Aratjo, cujas conversas foram decisivas
tanto na escolha do tema quanto na minha decisdo de realizar o doutorado na UNIRIO. Sua
confian¢a e apoio foram fundamentais nesse processo.

Agradeco também ao professor e orientador Cliff Korman, sempre gentil e atencioso.
Suas orientagdes foram cruciais para o desenvolvimento deste projeto, bem como sio
verdadeiramente admirdveis o carinho e afinco com que trata a obra de seu grande amigo
Paulo Moura.

Ao professor Celso Ramalho, que enriqueceu a pesquisa com ponderagdes instigantes
e valiosas, minha gratidao.

Agradeco ao meu ex-aluno e grande amigo, Igor Cowosque, que passou a fazer parte
importante da minha vida. Seu apoio e sua dedicagdo foram essenciais na etapa de transcri¢cao
da pesquisa.

Ao meu amigo Léo de Paula, profundo conhecedor do universo da percussdo
afro-brasileira. Foram muitas as conversas enriquecedoras sobre fendmenos ritmicos, claves e
autores, que contribuiram significativamente para este trabalho.

Ao estimado André Luis Soares, que leu atentamente minha tese e contribuiu de forma
valiosa para a sua revisdo.

Por fim, a minha esposa, Jaqueline, ¢ ao meu filho, Miguel Lucas, agradego a
compreensdo diante das minhas auséncias ao longo desses quatro anos de doutorado. Dedico

este trabalho a vocés, que foram meu porto seguro durante todo o percurso.



Disseram que nos ndo chegariamos aqui. E houve quem
dissesse que nos so chegariamos aqui por cima dos seus
cadaveres. Mas o mundo inteiro hoje sabe que nos estamos aqui
e que estamos de pé diante das for¢as do poder no estado do
Alabama, dizendo: ‘Ndo vamos deixar ninguém nos fazer voltar

para tras’ (Martin Luther King Jr.).



RESUMO

O presente estudo examina o processo formativo e interacional de Paulo Moura a partir do
album Quarteto Negro (1987), tomando como referéncia a Teoria das Musicas Audiotateis
(TMA), formulada pelo musicélogo Vincenzo Caporaletti. A investigagdo busca compreender
de que maneira recursos musicais como swing, groove e improvisacdo se articulam ao
percurso formativo do instrumentista e dialogam com os movimentos culturais e politicos da
década de 1980, periodo em que se intensificaram os debates em torno da negritude na
sociedade brasileira. O quarteto, constituido por Paulo Moura na clarineta e no saxofone,
Jorge Degas no baixo elétrico, na guitarra e na voz, Djalma Corréa na percussdo e Zezé Motta
na voz, elaborou uma obra marcada por elementos estéticos afrodiasporicos, situada em um
espaco de intersecdo entre tradicdo e inovagdo. De abordagem qualitativa, a metodologia
organizou-se em trés etapas: revisdo bibliografica, com levantamento critico da produgdo
académica sobre a vida e a obra de Paulo Moura; revisdo fonografica, baseada na escuta
sistematica de sua discografia; e analise técnico-musical, conduzida por meio de transcri¢des
e exames detalhados de pecgas selecionadas, com apoio de softwares especializados, como
Sonic Visualiser, Transcribe! e Moises. Os resultados apontam que o album preserva
referéncias significativas das tradicdes musicais afro-brasileiras na didspora, evidenciando a
racionalidade do gesto musical materializada nos fonogramas como matrizes audiotateis. Nos
fonogramas analisados, foram identificadas recorréncias de modelos ritmicos associados ao
samba do teleco-teco, ao barravento e ao partido-alto, bem como padrdes relacionados ao
toque de Angola e ao aluja de Xangd. Conclui-se que Quarteto Negro configura um espaco de
interagdes, transformagdes e dinamicas ritmicas, cuja complexidade reflete a riqueza do
panorama musical afro-brasileiro, constituindo uma referéncia relevante para estudos que
investigam a permanéncia e a reinvengao das matrizes africanas na musica popular brasileira

contemporanea.

Palavras-chave: Paulo Moura. Musica afro-brasileira. Teoria das Musicas Audiotateis.



ABSTRACT

This study examines Paulo Moura’s formative and interactional process through the album
Quarteto Negro (1987), taking as its theoretical framework the Theory of Audiotactile Music
(TMA), formulated by musicologist Vincenzo Caporaletti. The investigation seeks to
understand how musical resources such as swing, groove, and improvisation are articulated
with the instrumentalist’s formative trajectory and how they dialogue with the cultural and
political movements of the 1980s, a period in which debates on Blackness intensified in
Brazilian society. The quartet, comprising Paulo Moura on clarinet and saxophone, Jorge
Degas on electric bass, guitar, and voice, Djalma Corréa on percussion, and Zezé Motta on
voice, produced a work marked by Afrodiasporic aesthetic elements, situated at the
intersection between tradition and innovation. Based on a qualitative approach, the
methodology was organized into three stages: a bibliographic review, with a critical survey of
academic production on Paulo Moura’s life and work; a phonographic review, based on the
systematic listening of his discography; and a technical-musical analysis, conducted through
transcriptions and detailed examinations of selected pieces, with the support of specialized
software such as Sonic Visualiser, Transcribe!, and Moises. The results indicate that the
album preserves significant references to Afro-Brazilian musical traditions in the diaspora,
revealing the rationality of musical gesture materialized in the phonograms as audiotactile
matrices. In the analyzed phonograms, recurrences of thythmic models associated with samba
do teleco-teco, barravento, and partido-alto were identified, as well as patterns related to the
toque de Angola and the aluja de Xango. The study concludes that Quarteto Negro constitutes
a space of interactions, transformations, and rhythmic dynamics whose complexity reflects
the richness of the Afro-Brazilian musical landscape, making it a relevant reference for
studies that investigate the permanence and reinvention of African matrices in contemporary

Brazilian popular music.

Keywords: Paulo Moura. Afro-Brazilian music. Theory of Audiotactile Music.
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GLOSSARIO

Audiotatil — Categoria relacionada a praticas musicais nas quais a corporeidade, a percepcao,
a interagdo performativa, a improvisagdo e a fonofixagao participam diretamente do processo
formativo da obra. Na Teoria das Musicas Audiotateis (TMA), o termo designa uma matriz

cognitiva distinta daquela centrada exclusivamente na escrita musical.

Clave — Padrio ritmico estruturante utilizado em musicas de matriz africana e afrodiaspérica,
funcionando como referéncia organizadora da pulsagdo, da acentuagao e da interagdo entre os

musicos.

Codificagdo Neoauratica (CNA) — Processo pelo qual valores musicais produzidos na
performance, como swing, groove, interagdo e improvisacdo, sdo inscritos no fonograma,
conferindo a gravacdo estatuto textual e valor estético proprio no ambito das musicas

audiotateis.

Continuous pulse — Pulsagdo continua que sustenta a interac¢ao entre os performers durante a
execucao musical, articulando gestos corporais, fluidez temporal e percep¢do compartilhada

do tempo.

Cosmovisao circular — Compreensdao do tempo e da existéncia como processos ciclicos,
recorrentes e integrados, presente em diversas culturas africanas e refletida em praticas

musicais baseadas na repeti¢do, na circularidade ritmica e na memoria coletiva.

Delay — Efeito sonoro que repete um som apos determinado intervalo de tempo, criando

sensacdo de eco, prolongamento ou sobreposicao ritmico-timbristica.

Discrepancias participativas (DPs) — Pequenas diferengas de tempo, articulagdo, timbre,
ataque ou afinagcdo que emergem da interagdo entre musicos durante a performance. Segundo
Charles Keil, essas discrepancias ndo constituem falhas, mas elementos expressivos que

produzem swing, groove e envolvimento participativo.

Double stops | power chords — Técnicas de execucdo simultdnea de notas no contrabaixo ou
em instrumentos de cordas, utilizadas para sugerir densidade harmonica, reforgo ritmico ou

amplia¢do da textura sonora.

Extemporizacdo (EXP) — Instanciacdo sonora de modelos culturais, estilisticos e
performativos internalizados pelo musico. Na perspectiva da TMA, distingue-se da

improvisagdo por envolver a atualizagdo de modelos formativos previamente incorporados,



mobilizados em situac¢ao concreta de performance.

Fonofixacdo — Registro da performance musical em suporte tecnologico, como disco, fita,
arquivo digital ou outro meio de gravagdo. No campo das musicas audiotateis, a fonofixacao

permite a inscri¢ao estética de valores performativos que ndo se reduzem a notacdo musical.

Formatividade — Conceito desenvolvido por Luigi Pareyson segundo o qual a criagdo
artistica consiste em um fazer que, a0 mesmo tempo, produz a obra e inventa sua propria

regra de formacao. A forma surge, portanto, no decorrer do proprio processo criativo.

Groove — Organizagdo ritmica recorrente que produz sensacdo de movimento, impulso e
envolvimento corporal. Nas musicas audiotateis, o groove resulta da articulacdo entre

pulsacdo, acentuacdo, timbre, repeti¢do ¢ interacdo performativa.

Habitus corpéreo — Conjunto de disposi¢des incorporadas pelos performers ao longo de suas
trajetorias musicais e culturais, influenciando modos de perceber, produzir e expressar o

tempo, o ritmo e a corporeidade na performance.

Isocircularidade — Estrutura baseada na repetigdo de ciclos ritmicos equivalentes ou
recorrentes, responsavel por manter a coesdo temporal da peca e sustentar processos de

variacao, improvisagao e interacao.

Lugar Interacional-Formativo (LIF) — Espaco intersubjetivo de criagdo musical coletiva no
qual os performers constroem, reconhecem e ajustam regras artisticas em tempo real. O LIF
constitui um campo relacional em que gesto, escuta, resposta e interagdo participam da

formatividade musical.

Macrogroovémica / microgroovémica — Categorias usadas para diferenciar niveis de
percepcao e analise ritmica. A macrogroovémica refere-se as grandes estruturas de pulsacdo e
recorréncia; a microgroovémica diz respeito as variacdes sutis de tempo, articulacdo, ataque e

inflexdo que constituem o groove.

Médium — Meio cognitivo, técnico ou perceptivo por meio do qual a experiéncia musical é
produzida, organizada, registrada ou transmitida. Na TMA, o médium pode ser notacional,

fonografico ou audiotatil, conforme a matriz cognitiva predominante.

Modelo figural / modelo gerador — Estruturas musicais internalizadas que orientam a
extemporizacdo. Funcionam como referéncias culturais, ritmicas, melodicas ou performativas

ativadas pelo musico durante o processo criativo.



Musica afrodiasporica — Conjunto de praticas musicais desenvolvidas por populagdes negras
nas diasporas africanas, especialmente nas Américas. Caracteriza-se pela centralidade do
ritmo, da oralidade, da corporeidade, da improvisacdo, da circularidade e da interagdo

comunitaria.

Principio Audiotatil (PAT) — Médium cognitivo de natureza psicocorpdrea que integra
experiéncia musical, corporeidade, percepgao e gesto performativo. Na TMA, o PAT constitui
um principio formativo central para compreender musicas em que valores como swing,

groove, improvisacao e interagdo emergem da performance.

Propulsividade e depulsividade — Sensagdes ritmicas relacionadas, respectivamente, ao
avanco e a suspensdao do fluxo temporal. A propulsividade produz impulso e movimento

direcional; a depulsividade cria retengdo, tensao ou suspensao da energia ritmica.

Regulative Time Point (RTP) — Ponto regulador do tempo em estruturas ritmicas ciclicas. Na
teoria de Willie Anku, o RTP orienta entradas, acentos ¢ relagdes internas dentro do ciclo

ritmico, funcionando como referéncia temporal estruturante.

\ .

Sankofa — Simbolo da filosofia Akan associado a ideia de retornar ao passado para
compreender o presente e construir o futuro. Representa uma cosmovisao em que memoria,

ancestralidade e continuidade historica desempenham papel central.

Scat singing — Técnica vocal improvisada, comum no jazz, baseada no uso de silabas sem
sentido lexical. No contexto do album Quarteto Negro, aparece como recurso expressivo de

interagao entre voz e instrumentos.

Spunti — Instantes ou impulsos formativos ativados pelo performer em didlogo com o material
sonoro, o contexto e a situagdo de performance. O termo, de origem italiana, refere-se a

elementos que provocam ou orientam a emergéncia da forma artistica.

Swing — Valor musical associado ao balango, a fluidez ritmica e as microvariagdes temporais
que produzem sensacdo de movimento e envolvimento corporal. Nas musicas audiotateis, o

swing resulta da interagdo entre gesto, pulsacado, articulacio e escuta.

Teleco-teco — Célula ritmica caracteristica do samba, mobilizada como modelo ritmico nas

analises das versdes de Bicho Papao.

Teoria da Organizacio do Ritmo na Musica Africana (TORMA) — Modelo analitico

proposto por Willie Anku para compreender estruturas ritmicas africanas a partir de principios



circulares, ciclos temporais e relagdes internas de regulacdo ritmica.

Teoria das Musicas Audiotateis (TMA) — Teoria formulada por Vincenzo Caporaletti para
analisar musicas populares, improvisadas e fonograficamente mediadas. A TMA propde que
determinadas praticas musicais se organizam por uma matriz cognitiva audiotatil, na qual a
corporeidade, a performance, a improvisagdo e a fonofixacdo desempenham papel formativo

central.

Toque de aluja de Xangdé — Padriao ritmico afroreligioso vinculado ao orixd Xango,
mobilizado em praticas musicais de matriz africana e analisado na tese como referéncia

ritmica presente no album Quarteto Negro.

Toque de Angola — Padrao ritmico tradicional associado a Capoeira Angola, utilizado como

modelo gerador em praticas musicais afro-brasileiras e afrodiaspoéricas.
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INTRODUCAO

Este trabalho apresenta uma investigacdo musicoldgica sobre o processo criativo do
saxofonista e compositor Paulo Moura na feitura do album Quarteto Negro (1987), com
énfase nos aspectos formativos e interacionais especificados na Teoria das Musicas
Audiotateis (TMA) do musicologo italiano Vincenzo Caporaletti e seus desdobramentos,
como a Teoria do Lugar Interacional-Formativo, do musicologo brasileiro Fabiano Araujo.

O album Quarteto Negro em formato long play (LP) foi gravado em 1987, em
comemoracdo ao centenario da abolicdo da escravatura. O quarteto ¢ formado por Paulo
Moura na clarineta e no saxofone, Jorge Degas no baixo elétrico, na guitarra e na voz, Djalma
Corréa na percussdo e Zezé Motta na voz. O album foi produzido por Janine Houard e
lancado pela gravadora Kuarup, com supervisao técnica de Mario de Aratanha, gravacao de
Carlos de Andrade, Denilson Campo e Mario Leco Possolo, e registrado em formato digital
no Master Studio, no Rio de Janeiro.

O trabalho ¢ conduzido por trés questdes principais: como caracteristicas musicais
como swing, groove € improvisacao dialogam com o processo formativo de Moura e com os
movimentos culturais e politicos dos anos 1980? Quais tragos estéticos, historicos e culturais
podem ser evidenciados a partir de uma analise das faixas? E como a Teoria das Musicas
Audiotateis (TMA) pode oferecer subsidios para compreender essa relacao?

A diversidade de géneros e estilos na trajetéria artistica de Moura ¢ uma
caracteristica fundamental, percebida em sua discografia e reconhecida por Korman (2014):
“Paulo nasceu dentro de uma familia musical, alguns estilos, géneros etc. ja estavam em casa.
Quando comegou a fazer isso e encontrar os limites, buscou outras musicas ¢ achou solugao”.

Entre 1955 e 1968, o movimento dos direitos civis dos negros nos Estados Unidos
ergueu a bandeira de luta contra a discriminagdo e segregacao racial. No Brasil nao foi
diferente: os movimentos negros articulavam agdes e pautavam mudancas improtelaveis na
politica, na economia ¢ na sociedade. Com o intuito de organizar o pleito, foi fundado, em
1978, o Movimento Negro Unificado (MNU).

Nesse contexto, uma lideranca negra importante foi Abdias do Nascimento,
economista e professor universitario: deputado federal entre 1983 e 1987 e senador da
Republica entre 1997 e 1999. Engajado na luta politica, viveu no exilio por treze anos, de

1968 a 1981. Nesse periodo, lecionou na Universidade Estadual de Nova lorque (SUNY) em
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Buffalo, nos Estados Unidos (EUA). Abdias fundou entidades relevantes, como o Teatro
Experimental do Negro (TEN), o Museu da Arte Negra (MAN) e o Instituto de Pesquisas e
Estudos Afro-Brasileiros (IPEAFRO), tendo idealizado também o Memorial Zumbi e
participado do MNU. Essas iniciativas promoveram a criag@o e divulga¢do da arte negra. Dois
exemplos sdo o Rio Axé, evento realizado em 20 de fevereiro de 1984; e o FESPAC, realizado
em 14 de setembro de 1987. Em ambos os eventos Paulo Moura atuou como convidado, ao
lado de Abdias do Nascimento, Nei Lopes, Joel Rufino, Gilberto Gil, Paulinho da Viola,
Jacques D’Adesky, Sonia Santos, Veluma, Raimundo Sodré, Magracia, Bloco Afro Alafin
Aiyé, Djalma Corréa, Jorge Degas, Zez¢ Motta.

O album Quarteto Negro se apresenta como producgdo estética sofisticada, com a
incorporagdo de elementos estéticos afrodiaspdricos, como os encontrados nas musicas
caribenhas, no blues, no jazz e, ainda, no choro e no samba.

Este estudo estd organizado da seguinte forma: o primeiro capitulo apresenta a
problematizagdo, os objetivos ¢ a metodologia; o segundo capitulo discute os pressupostos
tedricos que subsidiam o estudo, com a exposi¢ao dos principais conceitos; o terceiro capitulo
aborda as biografias dos artistas participantes; o quarto capitulo apresenta a andlise dos

fonogramas; e, por fim, a se¢do final discute os resultados da pesquisa.

I PROBLEMATIZACAO

O éalbum Quarteto Negro, de Paulo Moura, ndo estd entre os mais conhecidos do
artista. No entanto, a obra surgiu em um periodo historico-politico marcado por debates
efervescentes sobre a questdo da negritude na sociedade brasileira da década de 1980.
Atualmente, o album reaparece em um momento no qual esses debates emergem novamente,
impulsionados pelos movimentos sociais e pela publicidade, em um contexto de tensdes
sociais.

O éalbum incorpora elementos estilisticos e estéticos afrodiasporicos, tais como
modelos ritmicos afro-brasileiros, cosmovisao circular, matriz ritmica participativa, tematica e
simbologia negra, além do uso de instrumentacdo tipica, como atabaques, berimbau, ganzas,
agogds, moringa e timbales. Esses elementos tornam-se evidentes no proprio titulo do album
e em faixas como Semba, Zumbi e Festas da Xica. Além disso, a diversidade de géneros
musicais da didspora negra nas Américas, como merengue, barravento e toque de Angola

reafirma a ligacdo com a musica afrodiasporica.
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Segundo Keil (1987), o fundamento expressivo das musicas “envolventes” e
“socialmente valiosas” reside nas “discrepancias participativas”, pequenas variacoes de tempo
e acento que produzem o swing e o groove, convertendo o ritmo em gesto social e corporal.
Essas microvariagdes, longe de representarem imperfei¢cdes, constituem a propria vitalidade
da musica, recorrentemente observavel em musicas originadas da didspora africana. Trata-se
de um modo de significar o tempo a partir do corpo e da interagdo e da continua negociacao
entre os musicos € o publico. Para Monson (1996), esses valores ndo sao apenas técnicas
musicais, mas atos sociais de didlogo e afirmacao coletiva.

A partir dessas perspectivas, € o Quarteto Negro traduz musicalmente as dimensdes
estéticas e sociais da musica afrodiasporica. O swing € 0o groove emergem como
manifestagdes de corporeidade. No album, essas manifestagcdes se materializam em praticas
performativas que valorizam o gesto, a interacdo e a expressividade intersubjetiva.

Entretanto, como esses elementos, suas caracteristicas e seus valores dialogam com o
processo formativo dos musicos e com os movimentos culturais e politicos dos anos 19807 De
que modo a analise dos fonogramas como matrizes audiotateis permite evidenciar tragos
estilisticos, estéticos, historicos e culturais da obra? E de que maneira a TMA pode oferecer
subsidios para compreender essa relagao?

A pesquisa problematiza, portanto, a intersec¢do entre matrizes musicais e contexto
sociocultural, tendo o album Quarteto Negro como objeto de analise. Esse ponto de partida
ndo apenas revela os valores musicais presentes na obra, mas também busca situa-los em um
cenario sociocultural mais amplo.

O objeto desta tese € o album Quarteto Negro, de Paulo Moura, com foco especifico
em seus fonogramas. A andlise concentra-se nas caracteristicas musicais, performativas e
interacionais presentes nesses fonogramas, compreendidos como matrizes audiotateis, bem
como no processo formativo dos musicos envolvidos em sua gravacao.

A hipoétese € que o dlbum Quarteto Negro incorpora elementos estéticos que refletem
a tradicdo musical afro-brasileira por meio da interacdo performatica entre os musicos, na
qual se evidenciam valores audiotateis — como swing, groove e improvisacdo — conforme
definidos pela TMA de Vincenzo Caporaletti. Esses valores emergem das relagdes gestuais,

perceptivas e comunicativas que estruturam a performance.
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II OBJETIVOS

Objetivo geral

Compreender como o processo formativo e os valores audiotateis se apresentam no
album Quarteto Negro de Paulo Moura e como esses elementos se relacionam com o contexto

social e cultural da musica afro-brasileira dos anos 1980.

Objetivos especificos

a) Analisar, sob a perspectiva da Teoria das Musicas Audiotateis (TMA), as faixas
Folozinha, Sobre as ondas, Merengue, Festas da Xica, Zumbi (A Felicidade
Guerreira), Geisa e A Quelé Menina, gravacdes do album Quarteto Negro;

b) identificar, descrever e registrar os elementos de swing, groove e improvisacao
presentes nas musicas do album;

c) relacionar as caracteristicas audiotiteis da obra ao contexto historico dos
movimentos negros no Brasil durante os anos 1980;

d) investigar o processo formativo de Paulo Moura na concep¢do e na gravacao do

album.

1T METODOLOGIA

A metodologia desta tese organiza-se em trés etapas: revisdo bibliografica, revisao
fonografica e andlise técnico-musical, considerando a complexidade das obras presentes no
album Quarteto Negro. De natureza qualitativa, a pesquisa busca compreender os valores
musicais presentes nos fonogramas.

A revisdo bibliografica levantou publicagcdes académicas sobre a vida, a obra ¢ a
producdo artistica de Paulo Moura. Entre os trabalhos consultados, destacam-se: Grynberg
(2011), que entrevista Paulo Moura em Paulo Moura: um solo brasileiro; Korman (2016), que
explora a interacao do Hepteto e do Quarteto de Paulo Moura com o conceito de samba-jazz;
Spielmann (2020), que analisa sua interpretagdo em Tarde de Chuva; Alves (2019, 2021), que

aborda seu papel na bossa nova instrumental e no desenvolvimento do samba-jazz; e Pazini et
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al. (2018), que discutem seu discurso interpretativo no album Gafieira etc. e tal. Esses estudos
destacam diferentes facetas de Paulo Moura e de sua discografia; entretanto, a revisdo nao
identificou trabalhos que se concentrem no album Quarteto Negro como unidade tematica de
analise, lacuna que esta pesquisa pretende abordar.

A revisdo fonografica abrangeu a audicdo sistematica da discografia de Paulo Moura,
com especial atengdo ao album Quarteto Negro, a fim de identificar paralelos e contrastes
entre as producdes do quarteto e outras obras do artista. Essa etapa examinou caracteristicas
estilisticas, ritmicas e interpretativas; articulagdes e variagdes microestruturais, como
alteracdes de tempo, dindmica, agogica e articulacdo; e a interacdo musical entre os
integrantes do grupo, considerando suas contribui¢des individuais a estética do album.

A andlise técnico-musical envolveu a transcri¢do ¢ o exame detalhado de obras
selecionadas, com apoio dos softwares Sonic Visualiser, Transcribe! e Moises. Isso permitiu
visualizar espectrogramas para andlise das alturas, intensidades e variagdes dindmicas;
observar as discrepancias participativas (Keil, 1987); identificar padrdes ritmicos e melddicos;
destacar caracteristicas interpretativas e estilisticas de Paulo Moura e do Quarteto Negro; e
isolar trechos especificos para escuta minuciosa. Por fim, os trechos transcritos foram
organizados em categorias, permitindo a comparagdo sistematica dos elementos musicais
entre as obras.

A pesquisa também consultou o Acervo Paulo Moura, disponivel no site do Instituto
Tom Jobim, com o objetivo de complementar as analises fonograficas e bibliograficas. O
material coletado incluiu fotografias, cartas, e-mails, manuscritos, documentos e

correspondéncias.
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1. A MUSICA COMO SITUACAO SOCIAL: TRAJETORIAS DA ESCRAVIDAO AO
MOVIMENTO NEGRO NA CONSTITUICAO DO ALBUM QUARTETO NEGRO
(1987)

A compreensdao da musica enquanto fendmeno social demanda uma abordagem que
transcenda suas estruturas formais, situando as expressdes musicais nos contextos historicos,
politicos e culturais em que emergem. Enquanto a historiografia musical europeia
tradicionalmente contextualiza suas producdes — estudando Beethoven a partir da transi¢do
do século XVIII para o XIX, ou Stravinsky em relagdo a Revolucdo Russa de 1917 —, no
Brasil persiste a tendéncia de analisar artistas negros e suas producdes sem considerar os
sistemas simbdlicos, os rituais, os valores religiosos e as herancas historicas. Essa dissociacao
epistemologica revela-se problematica, pois ignora o peso das estruturas sociais e raciais na
formagdo das expressdes culturais afro-brasileiras (SODRE, 1998).

Entre os elementos fundantes da sociedade brasileira, a escravidao negra e o racismo
estrutural constituem pilares centrais. A falsa narrativa de um processo pacifico ou consentido
de escravizacdo de africanos persiste como mito fundacional, embora a realidade histérica
seja marcada pela violéncia, por revoltas e por insurgéncias decorrentes do mercantilismo
europeu que, a partir do século XVI, inaugurou um modelo de exploracdo baseado na
desumanizag¢dao dos corpos negros para a constru¢do do que viria a ser o capitalismo. A
chegada da primeira embarca¢do com africanos escravizados ao Brasil em 1532 marca o
inicio de um processo sistematico de apagamento cultural, deslocamento for¢ado e exterminio
identitario, que moldou as estruturas de poder e exclusdo no pais até o presente. Os africanos
traficados ndo eram reconhecidos como seres humanos, mas como mercadorias; nesse sentido,
a ideologia racial construida em torno dessa desumanizagdo permanece operando nas formas

contemporaneas de segregacdo e desigualdade social (MBEMBE, 2018).

1.1. TEORIAS DECOLONIAIS — COLONIALISMO E COLONIALIDADE (NELSON
MALDONADO TORRES, QUIJANO, CATHERINE WALSH)

O racismo estrutural, conforme teoriza Silvio Almeida (2019), transcende atitudes



20

individuais e opera sistematicamente nas institui¢des, nas praticas cotidianas e nas formas de
organizacdo social. Assim, compreender a produ¢do musical afro-brasileira demanda
considerar os fatores historicos, economicos, sociais e, sobretudo, raciais que moldaram a
vida e a resisténcia da populagdo negra no Brasil. Mesmo submetida a marginalizagao
sistemadtica, essa populacdo produziu riquissimas formas de expressdo, entre as quais a musica
se destaca como elemento central nas lutas por reconhecimento, identidade e transformacao
social.

Nessa perspectiva, o conceito de “situac¢do social”, delineado por Gluckman (1940) e
posteriormente desenvolvido por Feldman-Bianco (1987), torna-se fundamental para a anélise
musicoldgica. A musica deve ser compreendida como evento social situado, no qual o
comportamento dos individuos, como membros de uma comunidade, expressa e, a0 mesmo
tempo, transforma as relagdes sociais, os conflitos e os valores compartilhados. Desse modo,
ao estudar a producdo do album Quarteto Negro (1987), composto por Paulo Moura, Zez¢
Motta, Jorge Degas e Djalma Corréa, esta pesquisa busca compreender suas camadas
simbodlicas como resultado de um processo histérico de afirmagdo identitaria e resisténcia
politica negra.

A década de 1980, no Brasil, caracteriza-se pelo contexto de redemocratizagdo apos os
anos de repressdo da ditadura militar. Esse periodo testemunhou a reorganizagdo do
Movimento Negro, que havia sofrido significativo esvaziamento nas décadas anteriores.
Cunha Jr. (apud Gonzalez, 1987) evidencia esse cenario ao destacar que, em 1970, era
praticamente invidvel reunir mais do que alguns poucos militantes, uma vez que o isolamento
politico, a vigilancia repressiva do regime e o enfraquecimento das bases comunitarias
dificultavam qualquer forma de mobilizagao negra.

A transformacao desse cenario ocorreu em 1978, com a fundacdo do MNU, marco do
retorno da pauta racial a cena publica e politica. Inspirado por experiéncias internacionais,
como o movimento pelos direitos civis nos Estados Unidos, os Panteras Negras e as lutas de
libertagdo africanas, o MNU assumiu postura radical contra a discriminacao racial e buscou
afirmar uma consciéncia negra coletiva (DOMINGUES, 2007). Esse processo ocorreu em
didlogo com tensdes acumuladas por séculos de marginalizacdo e acompanhou a emergéncia
de uma nova geracdo de artistas, intelectuais e ativistas negros que passaram a ocupar espagos
de criagdo, dentincia e afirmacao politica.

Entre os marcos simbolicos dessa reorganizacdo, destacam-se a Marcha Negra de

1988, violentamente reprimida pelo batalhdo de choque, e a institucionalizagdo do 20 de
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novembro como Dia da Consciéncia Negra, em homenagem a Zumbi dos Palmares. No
campo cultural, esse cendrio encontrou expressdo em diversas linguagens artisticas, como
teatro, literatura, cinema, artes visuais e, com forg¢a singular e transformadora, na musica.

O lancamento do album Quarteto Negro inscreve-se nesse processo como gesto
simultaneamente politico e artistico. A obra deve ser analisada em didlogo com a trajetoria de
seus protagonistas, todos artistas negros com percursos marcados pela resisténcia e pelo
protagonismo nos meios musical e politico. Ao combinar elementos do jazz, da musica
afro-brasileira, do samba e do choro, o album constitui um espago de convergéncia entre
tradicdo e modernidade, entre ancestralidade africana e urgéncias politicas da negritude
urbana. Sua poténcia reside tanto na dimensdo estética quanto na enunciagdo de um lugar
social fundamental: o do negro como sujeito da historia e da arte.

Dessa forma, ao articular os conceitos de situacdo social, estrutura historica e
resisténcia cultural, esta pesquisa propde uma leitura mais profunda e contextualizada das
manifestagdes musicais negras no Brasil. Nesse percurso, o Quarteto Negro ¢ compreendido
como sintese de um processo historico que abarca desde a diaspora forgada até a afirmagao do
protagonismo cultural negro. Compreender essa musica significa, portanto, compreender
também o Brasil em suas violéncias fundacionais, em suas contradi¢des persistentes e nas
forcas de transformacdo que, a partir da arte, reconfiguram os horizontes da escuta e da
memoria coletiva.

Diante da questdo central que orienta este estudo, o conceito de situagcdo social
apresenta-se como ferramenta fundamental para compreender as dindmicas multifacetadas e
as complexidades inerentes as sociedades. Gluckman afirma que, “a partir das situagdes
sociais ¢ de suas inter-relacdes numa sociedade particular, podem-se abstrair a estrutura
social, as relagdes sociais, as institui¢des, etc. daquela sociedade” (Gluckman, 1940, p. 239).
Essa formulacdo demonstra que a andlise das situacdes sociais e das interacdes entre
individuos em uma comunidade especifica permite extrair elementos relevantes para uma
investigacdo mais detalhada da estrutura social, das relagdes sociais e das instituicdes que
organizam a vida coletiva no tempo e no espaco.

Sob essa perspectiva, torna-se relevante abordar eventos a luz das situagdes sociais,

conforme propde Bela Feldman-Bianco:

Quando se estuda um evento como parte do campo da Sociologia, ¢ conveniente
tratad-lo como uma situacao social. Portanto, uma situacdo social € o comportamento,
em algumas ocasides, de individuos como membros de uma comunidade, analisado e
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comparado com seu comportamento em outras ocasides (Feldman-Bianco, 1987, p.
238).

Seguindo esse raciocinio, a0 examinar um evento no campo musicoldgico, a analise
deve concentrar-se no comportamento dos individuos em momentos especificos,
contrastando-o com suas a¢des em outras situagdes e considerando seu papel como membros
de uma comunidade. Ao observar as situagdes sociais e suas inter-relagdes, a pesquisa pode
revelar as camadas dindmicas que constituem a sociedade, bem como as for¢cas que moldam
as agoes ¢ as interagcdes humanas. Desse modo, o estudo das situagdes sociais oferece uma
abordagem mais contextualizada dos fendmenos musicais € contribui para uma compreensao
mais ampla das relagdes entre musica, sociedade e histdria.

A compreensdo das situagdes sociais permite desvendar nuances das estruturas e das
relagdes presentes em uma sociedade. Ao abordar os eventos dessa maneira, a pesquisa
compreende o comportamento dos individuos em diferentes contextos e identifica tanto as
forcas que os influenciam quanto as dinamicas complexas estabelecidas no convivio social.
Nessa perspectiva, ¢ necessario realizar um levantamento diacronico das forgas politicas e
sociais que antecederam a década de 1980 e culminaram no langamento do album, em 1987.
Entre essas forgas, destaca-se o Movimento Negro, que englobou agdes politicas, culturais,
econdmicas e histdricas, materializando anseios e reivindicagdes da comunidade negra

brasileira, conforme a defini¢do oferecida por Santos (2010):

Movimento Negro engloba um conjunto das organizacdes negras do tipo sociedade
recreativa, associacdes comunitaria ou cultural, instituto de pesquisas, grupo e
organizacOes nao governamentais — além de personalidades e individuos engajados
em acdes politicas, culturais, sociais, religiosas, recreativas ¢ desportivas — que
lutam para promover a igualdade racial. Seu objetivo é combater o racismo manifesto
nas relacdes sociais brasileiras marcadas pelo preconceito, a discriminacio ¢ o
racismo, defender os direitos da populacio negra e empoderar sua presenca nas
instancias juridico-politicas (Santos, 2010, p. 16).

Neste contexto abrangente, o Movimento Negro reine ampla gama de atividades e
expressoes voltadas a conferir voz e representatividade a populagdo negra no Brasil. Suas
acoes confrontam desigualdades e injusticas decorrentes do passado escravocrata e das
discriminacdes raciais persistentes na sociedade brasileira contemporanea, cujas raizes
remontam ao século XVI, com o advento do mercantilismo global e das grandes navegacdes.

A chegada do primeiro navio negreiro ao Brasil, registrada em 1532, durante o

periodo colonial, inaugurou o trafico transatlantico de africanos escravizados, que se estendeu
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do século XVI ao XIX. Embora o trafico tenha sido oficialmente abolido no século XIX, a
escravidao persistiu no pais até 1888. Durante esse periodo, estima-se que mais de seis
milhdes de africanos foram trazidos forcadamente para o territorio brasileiro. Essa diaspora
compulsoria resultou na formac¢do de uma populacdo afro-brasileira diversificada, portadora
de uma rica heranga cultural que influencia, até hoje, aspectos fundamentais da sociedade
brasileira, como religido, culinaria, musica, danca e lingua.

Posteriormente, entre 1955 e 1968, enquanto o movimento dos direitos civis dos
negros nos Estados Unidos ergueu a bandeira de luta contra a discriminagdo e a segregacao
racial, no Brasil os movimentos negros também articulavam ag¢des e pautavam mudancas
inadiaveis na politica, na economia e na sociedade. Esse contexto tornou-se ainda mais
complexo com o golpe militar de 1964 e com o ambiente repressivo que se instaurou no pais
(NASCIMENTO, 1978).

Nesse cenario, destacou-se a lideranga de Abdias do Nascimento, economista,
professor universitario e figura profundamente engajada na luta politica. Abdias exerceu os
cargos de deputado federal, entre 1983 e 1987, e senador da Republica, entre 1997 e 1999.
Viveu treze anos no exilio, de 1968 a 1981, periodo em que lecionou na Universidade
Estadual de Nova lorque, em Buffalo. Fundou entidades relevantes, como o TEN, o MAN e o
IPEAFRO, além de ter idealizado o Memorial Zumbi.

A sociedade brasileira frequentemente perpetua a concepgdo equivocada de um
periodo escravocrata ameno, caracterizado por relagdes étnicas supostamente pacificas. Essa
visdo de democracia racial mascara a realidade estrutural do racismo no pais e funciona como
anestésico do imaginario nacional. Em sentido contrario, a historia da escravizagdo no Brasil
foi marcada por intimeros episoddios de tensdo, resisténcia e revolta, fundamentais para
compreender a trajetoria da populacao negra no passado e sua proje¢ao no presente. Entre
esses movimentos, destacam-se o Quilombo de Palmares, o Quilombo do Quariteré, a Revolta
do Engenho Santana, a Revolta dos Buzios, a Revolu¢do Pernambucana, a Revolta das
Carrancas, a Revolta dos Malés, a Balaiada, a Revolta de Manoel Congo, a Revolta de
Queimado, a Greve Negra, o levante dos jangadeiros, a atuagdo de Dragdo do Mar e a Revolta
de Cantagalo. Esses eventos demonstram a luta continua da populacdo negra contra a
opressdo ¢ a violéncia, desafiando o mito da convivéncia harmoniosa (MOURA, 1959).

Ao reconhecer a complexidade e o dinamismo desses episodios de resisténcia, a
pesquisa contribui para desmantelar a faldcia da democracia racial e confrontar o racismo

ainda presente na sociedade brasileira. Também valoriza a memoria e a luta historica da
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populacdo negra, contribuindo para a construgdo de um futuro mais justo e igualitario.

O periodo subsequente a Segunda Guerra Mundial revelou-se decisivo para as
transformagdes das décadas de 1950, 1960 e 1970, culminando em mudangas importantes nos
anos 1980. Fragilizados pelos danos sofridos durante o grande conflito, os paises europeus
enfrentaram questionamentos fundamentais acerca de seus dominios coloniais no continente
africano, muitos dos quais ainda ndo haviam conquistado a independéncia. Nesse contexto,

conforme observa Barraclough (1983, p. 147):

E certo, evidentemente, que a emancipagio da Asia e da Africa e o progresso da crise
europeia marcharam de maéos dadas. Entre os fatores que facilitaram o surto de
movimentos de independéncia na Africa e na Asia, devemos incluir o
enfraquecimento do pulso das poténcias europeias, em grande parte como resultado
de suas proprias rivalidades e desavencgas, bem como da drenagem de recursos
motivada por suas guerras.

O pan-africanismo e os movimentos de independéncia africanos ganharam forga
significativamente, impulsionados por intelectuais negros que deixaram seus paises para
estudar em grandes universidades e retornaram as suas nagdes com ideais revoluciondrios,
contando também com o apoio de figuras internacionais influentes. Entre essas figuras,
destaca-se Frantz Fanon, que desempenhou papel crucial na luta pela independéncia da
Argélia, entre 1954 e 1962, apoiando e colaborando ativamente com a FLN durante esse
periodo de transformacao politica.

A partir da década de 1950, emergiram diversas guerras e conflitos armados
impulsionados por questdes politicas, étnicas e territoriais. Destacam-se as guerras de
independéncia africanas na Argélia, em Angola, na Guiné-Bissau, em Mogambique, no Congo
e no Suddo, entre as décadas de 1950 e 1970; a Guerra do Biafra, entre 1967 ¢ 1970; o
conflito entre Etiopia e Eritreia, entre 1961 e 1991; a Guerra Civil de Angola, entre 1975 e
2002; e a Guerra Civil de Mocambique, entre 1977 ¢ 1992. Ao mesmo tempo, nos Estados
Unidos, durante a década de 1960, eclodiram tensdes e conflitos urbanos relacionados a luta
pelos direitos civis, como os motins de Watts, em 1965, Newark, em 1967, e Detroit, em
1967. Esses movimentos se intensificaram especialmente apds o assassinato de Martin Luther
King Jr., em 1968, e evidenciaram a amplitude global das lutas por justi¢a social e igualdade
racial nesse periodo historico.

Outro elemento historico e politico que influenciou os movimentos negros no Brasil

foi o pan-africanismo, que, segundo Junior (2021), pode ser entendido como movimento e

perspectiva que buscam a unido e a solidariedade entre os povos africanos e seus
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descendentes, tanto no continente africano quanto na diaspora. Cloévis Moura, socidlogo,
historiador e ativista brasileiro, dedicou-se ao estudo das questdes raciais, do Movimento
Negro e da cultura afro-brasileira. As origens do pan-africanismo no Brasil relacionam-se a
resisténcia dos africanos escravizados e de seus descendentes a escraviddo € ao racismo,
assim como a busca por liberdade e igualdade. Entre as formas de resisténcia, destacam-se as
revoltas, as insurreicdes € o quilombismo. O Quilombo dos Palmares, por exemplo, ¢
considerado um dos principais simbolos da resisténcia afro-brasileira. O pan-africanismo,
como movimento e ideario politico, serviu como instrumento de conscientizacdo e
mobilizacdo em defesa dos direitos e da igualdade dos afrodescendentes.

O Movimento Negro no Brasil estabeleceu conexdes estratégicas com o
pan-africanismo, articulando-se com movimentos e lideres pan-africanistas internacionais,
como Marcus Garvey (1887-1940), W. E. B. Du Bois (1868-1963) ¢ Kwame Nkrumah
(1909-1972). Essa articulacdo possibilitou uma rica troca de experiéncias e conhecimentos
entre ativistas e intelectuais brasileiros e estrangeiros, enriquecendo o debate sobre questdes
raciais € sobre a busca pela igualdade no pais. Também se manifestou nas expressdes
artisticas, religiosas, educacionais e politicas dos afrodescendentes brasileiros,
desempenhando papel crucial no fortalecimento da luta contra o racismo e pela igualdade
racial. Domingues (2007, p. 1221) analisa esse movimento ao identificar trés fases distintas,

que incluem diferentes periodos historicos e formas de organizagao:

a) Primeira fase (1889-1937): surgimento de organizagdes, como clubes, grémios
literarios, centros civicos, associacdes beneficentes, grupos dramaticos, jornais e

entidades politicas.

b) Segunda fase (1945-1964): o Movimento Negro retomou sua atuacdo nos campos
politico, educacional e cultural. Com a Unido dos Homens de Cor e o Teatro
Experimental do Negro, a luta pela conquista dos direitos civis ganhou

protagonismo.

c) Terceira fase (1978-2000): a partir do final da década de 1970, com a gradual
transi¢do da ditadura a democracia, centenas de entidades negras foram criadas,
sendo a maior delas o MNU. Essa fase ¢ marcada pelo aumento da organizacgao e

da visibilidade do movimento, que buscou combater o racismo e a discriminagao
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racial no Brasil.

No entanto, ¢ precisamente a terceira fase que se mostra relevante para o tema desta
pesquisa, considerando o langamento do album Quarteto Negro, em 1987. Esta etapa,
marcada por conjunto especifico de acontecimentos politicos, sociais e culturais, oferece
contexto adequado para analisar e interpretar a contribuicdo musical do Quarteto Negro no
cendrio brasileiro. A investigacdo, portanto, busca compreender as implicagdes desse
langamento no interior da evolucdo histérica dos movimentos sociais que tiveram a questao
do negro como foco central. Com o objetivo de sintetizar esse percurso e situar historicamente
o lancamento do album Quarteto Negro, o Quadro 1 apresenta alguns marcadores
sociohistoricos relacionados a reorganizacdo do Movimento Negro no Brasil, entre o periodo

da ditadura militar e o centendrio da aboli¢do da escravatura.

Quadro 1 — Panorama historico do Movimento Negro

PANORAMA HISTORICO DO MOVIMENTO NEGRO

DATA MARCADORES SOCIOHISTORICOS

Golpe de Estado no Brasil e inicio da ditadura militar. Durante esse periodo, o
movimento negro enfrentou repressdo e censura, limitando seu crescimento e
atuacao politica. Ainda assim, organizagdes negras ¢ ativistas continuaram a lutar
contra o racismo e a discriminag¢ao racial.

1964

A criagdo do MNU marca importante ponto de virada na luta contra a
discriminacao racial no Brasil. A partir desse ano, o MNU estabelece o Dia
Nacional da Consciéncia Negra em 20 de novembro, em homenagem a Zumbi dos
Palmares.

1978

Intensificacdo da crise econdOmica que marcaria a chamada “década perdida”. No
mesmo periodo, o MNU ampliou sua atuagdo nacional, em dialogo com a abertura
politica e com as lutas pela redemocratizagdo. Também ganharam visibilidade o
movimento hip-hop e a atuag¢do das mulheres negras no Movimento Negro.

1980

Conferéncia Brasileira de Educag¢do (CBE) e Convencdo do MNU, em Belo
Horizonte. Publicagdo de textos importantes para o debate racial e de género,
1982 | como “A mulher negra na sociedade brasileira”, de Lélia Gonzalez.

Publica¢do de Lugar de negro de Lélia Gonzalez e Carlos Hasenbalg.

Publicacdo de Mulher negra: politica governamental e a mulher de Suely

1985 Carneiro.
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Album Quarteto Negro e evento do FESPAC no Rio de Janeiro. Publicagio de

1987 Festas populares no Brasil, de Lélia Gonzalez.
Centenario da aboligdo da escravatura no Brasil e promulgacdo da Constituicao
1988 Federal de 1988, que trouxe avangos no campo dos direitos sociais e da igualdade

juridica. Publicacdo de textos importantes de Lélia Gonzalez, como Sociologia do

Negro Brasileiro € Por um feminismo afro-latino-americano de Lélia Gonzalez.

Fonte: Elaborado pelo autor, com base em Domingues (2007), Santos (2010), Gonzalez (1982, 1987, 1988),
Nascimento (1978) e Movimento Negro Unificado (1978).

Ao longo dessas fases, 0 movimento negro desenvolveu-se e adaptou-se as mudangas
sociais e politicas, consolidando-se como for¢a importante na luta contra o racismo e na busca
pela igualdade e pela justica social para a populagdo negra. Essa trajetéria historica ¢
fundamental para compreender a histdria e as conquistas do movimento negro no pais. Nesse
sentido, o Quadro 1 sintetiza alguns dos principais marcos histéricos do Movimento Negro
brasileiro.

.No cenario musical brasileiro, o Quarteto Negro destacou-se pela proposta estética do
seu album, no qual o grupo incorpora ritmos afro-brasileiros e explora géneros afro-latinos,
incluindo sonoridades tipicas da América Central, como sera detalhado mais adiante.

Antes da formacdo do grupo, seus integrantes ja haviam consolidado trajetdrias
expressivas na musica brasileira das décadas de 1970 e 1980, com producdes que apontavam
caminhos artisticos distintos, mas complementares. Paulo Moura, clarinetista e saxofonista,
acumulava reconhecimento da critica especializada a partir de albuns como Confusdo
Urbana, Suburbana e Rural (1976), Mistura e Manda (1984) e Gafieira Etc. & Tal (1986) .
Djalma Corréa, percussionista e pesquisador de tradi¢des afro-brasileiras, especialmente da
musica de terreiro, desenvolveu uma abordagem que coloca a percussdao como elemento
central de didlogo entre culturas. Seus registros musicais, como Candomblé (1977), Baiafro
(1978) e Djalma Corréa e Banda Cauim, evidenciam uma pesquisa sonora ligada as bases
ritmicas afro-brasileiras, ampliando os horizontes expressivos da percussdo em contextos
contemporaneos. Jorge Degas, baixista, apresentou em obras como Unido (1984) e Muxima
(1987) uma escrita musical que articula grooves e elementos ritmicos afro-brasileiros,
promovendo unido entre elementos da musica popular brasileira, do jazz e de referéncias
africanas. Zez¢ Motta, por sua vez, acrescentava ao grupo sua trajetoria variada como cantora
e atriz. Seus discos Negritude (1979), Dengo (1980) e Fragil For¢a (1984) situam sua voz em
um repertorio que transita entre a can¢ao popular e a afirmagdo da identidade negra.

Assim, a reunido desses artistas no projeto Quarteto Negro (1987) ndo representou



28

apenas a convergéncia de trajetorias individuais, mas também a articulacdo de experiéncias
artisticas diversas em espago de criagdo coletiva, no qual a musica popular brasileira, as
matrizes afrodiasporicas € a improvisagao se entrelagaram como eixos estruturantes da
proposta artistica.

Ao refletir sobre as palavras de Schwarcz (2001), somos conduzidos a uma andlise
sobre a natureza da histéria e suas multiplas dimensdes. A autora nos lembra que: “Quando nos
limitamos ao instante presente da vida de uma sociedade somos vitimas de uma iluso: pois tudo ¢ histoéria; o que
foi dito ontem ¢é historia, o que foi dito ha um minuto ¢ histéria” (Schwarcz, 2001, p. 126). Essa afirmacao
convida a romper as barreiras temporais ¢ a considerar a complexidade e fluidez que

permeiam o estudo histdrico.

O estudo da historia desdobra-se em um vasto emaranhado de caminhos, que
interconectam passado, presente e futuro. Nesta analise, identificou-se a necessidade
de abordar tanto a diacronia quanto a sincronia dos fendmenos relacionados ao do
Quarteto Negro: “Esta ¢, sem sombra de divida, uma aposta alentada, na medida em
que se selecionam objetos historicos, para la encontrar ndo apenas o ‘acontecimento’

e a diacronia, mas a sincronia e os elementos de longa duragdo” (Schwarcz, 2001, p.
130).

Diante disso, faz-se necessario situar o Quarteto Negro dentro da estrutura do
capitalismo e de suas mediagdes culturais, especialmente no universo da industria fonografica.
As gravadoras, como empresas inseridas na logica de mercado, operam segundo os interesses
do capitalismo, isto ¢, segundo a 16gica da acumulagdo de capital. Conforme observa Adorno
(1994), o segmento da produgdo cultural ndo estd inteiramente limitado a racionalidade
econdmica; ele incorpora, em certos aspectos, contradicdes internas que, mesmo
condicionadas a légica do capital, permitem a emergéncia de discursos criticos e de estéticas
dissidentes.

E interessante notar que o mesmo capital responsavel por erguer, ao longo dos séculos
XVI, XVII, XVIII e XIX, uma estrutura de dominacdo e opressdo baseada no escravismo
étnico-racial também possibilitou, no século XX, a veiculagdo de praticas culturais negras —
ainda que de forma controlada e atravessada por tensdes. Silvio Almeida (Almeida, 2019)
aprofunda essa questdo ao afirmar que o racismo ndo ¢ um fendmeno “moral” ou
“comportamental”’, mas um mecanismo estrutural de sustentacdo do capitalismo moderno.
Assim, as industrias culturais reproduzem desigualdades raciais, a0 mesmo tempo em que,
paradoxalmente, oferecem espagos limitados de visibilidade e contestagao.

Ao explorar textos como Os primeiros passos do samba com a industria fonografica:

da Casa Edison a diversificagdo das gravadoras de Gabriel Giesta (Giesta, 2013) e A musica
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na sociedade moderna, de Edmilson Marques (Marques, 2007), observa-se a evolucio da
industria fonografica no contexto do capitalismo, desde suas origens até os dias atuais, bem
como os impactos dessas mudangas na producao e no consumo de musica. Historicamente, a
musica esteve presente em diversos momentos politicos e sociais significativos. Em contextos
de luta e resisténcia, a arte e a musica desempenham papel crucial, pois proporcionam voz,
visibilidade e mobiliza¢do a sujeitos e grupos historicamente oprimidos.Uma pergunta que
orienta esta analise ¢: o adlbum Quarteto Negro insere-se nesse panorama como expressao
artistica que contribui para a contestacdo das opressdes € para a constru¢do de um mundo
mais justo, ou seu lancamento representa uma concessdao controlada, permitida pelo
capitalismo?

Em andlise inicial, o langamento do album Quarteto Negro, em 1987, ocorreu em um
contexto de transi¢do politica no Brasil, marcado pelo fim do regime militar e pela tentativa
de consolidacdo democratica, mas também pela permanéncia de estruturas sociais e
econdmicas, evidenciado por crises do capitalismo e pelo aumento das desigualdades. Esse
cenario ambiguo, em que coexistem abertura e contencdo, guarda analogia com processos
observados no inicio do século XXI, nos quais o avango de forgas autoritarias procura
restaurar a ordem social capitalista diante de crises sistémicas.

Nesse quadro, as manifestacdes culturais negras, como o Quarteto Negro, emergem
tanto como expressdes criticas quanto como objetos de disputa simbodlica. A industria
fonografica, parte integrante do sistema capitalista, desempenha papel ambiguo: ao mesmo
tempo em que viabiliza a circulagdo dessas vozes, também atua como mecanismo de
conten¢do e neutralizacdo, incorporando discursos insurgentes e esvaziando seu potencial
politico. Essa tatica — observada em diferentes periodos da musica popular brasileira,
especialmente entre as décadas de 1960 e 1970 — reaparece aqui sob novas configuragoes,
quando a visibilidade das expressoes afro-brasileiras convive com o controle institucional e
mercadoldgico de suas formas de representacao.

Para Radcliffe-Brown: “o ser humano como pessoa ¢ um complexo de
relacionamentos sociais” (Radcliffe-Brown, 1952, p. 239). Com a abertura democratica da
década de 1980, intelectuais negros que estiveram no exilio retornam ao Brasil, como ¢ o caso
de Abdias do Nascimento. Esses intelectuais passaram a reunir artistas, politicos e ativistas
em busca de umafrente ampla em prol do debate sobre a questao negra no Brasil. Nascimento
reine em torno de si diversos intelectuais e musicos negros, como Jorge Degas, Djalma

Corréa e Paulo Moura. Em 1984, é realizado na Sala Cecilia Meireles, no Rio de Janeiro, o



30

evento Rio Axé', que reuniu diversos nomes da cultura brasileira, como Léa Garcia, Paulo
Moura, Nana Vasconcelos, entre outros.

Na busca por compreender a relagdo dos musicos com a questdo da negritude e o
modo como essa relagdo impacta sua arte, foi realizada entrevista com o baixista Jorge Degas,
realizada em 17 de novembro de 2022, em Guaratiba, Rio de Janeiro. Na ocasido, Degas foi

indagado sobre sua relagdo com Abdias e a conexao com as questdes da negritude:

Eu nunca tive muito contato com a comparagédo historica, essa historia antiga entre
negros ¢ brancos. E uma coisa pela qual eu luto, para que todos sejam iguais,
principalmente considerando que sou casado com uma viking e meus filhos sdo
mesticos, negros com vikings. Eu ndo me sinto confiante em comprar essa briga. Eu
sempre digo aos meus filhos e a minha familia: trate bem quem te trata bem, trate mal
quem te trata mal, todo mundo ¢ igual. Sem me comprometer com algo tdo sério
(Degas, 2022).

Este relato levanta questdes relevantes sobre o envolvimento dos membros do quarteto
com a causa ¢ como isso se reflete em suas expressoes artisticas. Do ponto de vista do artista,
pode-se considerar a hipdtese de que a ligagdo com o contexto historico também tenha sido
mobilizada como estratégia de inser¢do no mercado, € ndo apenas como expressao de uma
criacdo comprometida com as questdes raciais.

Nessa analise, a abordagem diacronica permite investigar o momento histérico e social
da época em que as gravadoras surgiram e se consolidaram, enquanto a abordagem sincronica
possibilita compreender o momento histdrico e social atual, em que a industria fonografica se
encontra em constante transformacdo e adaptacdo as novas tecnologias e demandas do
mercado. Ao comparar essas duas perspectivas, ¢ possivel identificar semelhangas,
especialmente no que diz respeito aos aspectos sociais e aos discursos identitdrios em
evidéncia em cada periodo. A industria fonogréfica, ao longo de sua historia, tem sido palco
de disputas de poder e de influéncia, tanto no plano econdmico quanto no plano cultural,
refletindo e influenciando as dinamicas sociais e politicas de cada época.

Neste contexto, considerar as gravadoras como parte da industria fonografica e como
instancias atravessadas pela logica capitalista permite compreender as relagdes entre producgdo
musical, circulagdo cultural e estruturas de poder na sociedade brasileira. Essas conexdes
evidenciam a complexidade da industria fonografica e sua influéncia sobre a musica, a cultura

e os modos de representacao social.

! Participagdo do trio Paulo Moura, Djalma Corréa e Jorge Degas no evento Rio Axé. Disponivel em:
https://acervo.cultne.tv/en/musica/afro/342/rio-axe/video/638/rio-axe-djalma-correa-38-paulo-moura.
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Na tese, essas relacdes ndo constituem o foco central da andlise, mas compdem o
horizonte historico e sociocultural a partir do qual o album Quarteto Negro ¢ interpretado. O
estudo concentra-se nos fonogramas do album, nas caracteristicas musicais, performativas e
interacionais neles presentes € no modo como essas dimensdes se articulam as matrizes
afrodiasporicas, ao Movimento Negro e ao contexto politico-cultural dos anos 1980.

Assim, a investigacdo das experiéncias dos integrantes do grupo e dos elementos
musicais e performdticos presentes no album contribui para compreender a diversidade de
perspectivas que atravessa o Quarteto Negro. A pesquisa busca, desse modo, valorizar a
musica afro-brasileira e situar o album em um campo mais amplo de lutas por
reconhecimento, igualdade racial e justica social no Brasil.

Em virtude do exposto, as questdes que envolvem o Quarteto Negro sao complexas e
densas. No entanto, as perguntas apresentadas permitiram tracar os fatores sociais e historicos
que influenciaram direta ou indiretamente os musicos. Sem duvida, os movimentos sociais, as
particularidades histéricas e as interagdes entre os membros do grupo e outros sujeitos
envolvidos nesse contexto foram determinantes para moldar a experiéncia € a expressao
artistica de cada um.

O album homoénimo do grupo retine 10 faixas: Folozinha, Sobre as Ondas, Merengue,
Festas da Xica, Semba, Zumbi (A Felicidade Guerreira), Brucutu, Geisa, A Quelé Menina ¢
Taisho-Koto. Esse repertorio constréi um dialogo profundo com a histéria e a cultura
afrodiasporica. Faixas como Zumbi (A Felicidade Guerreira), recriada pelo grupo com
elementos do aluja de Xango, e Folézinha, que traz ecos das congadas mineiras, evidenciam o
caminho artistico escolhido pelo conjunto. Além disso, Semba articula o semba angolano ao
samba do Recdncavo Baiano, indicando como o pan-africanismo influenciou o trabalho do
grupo (JUNIOR, 2021). Essa perspectiva também aparece na faixa Taisho-Koto, na qual
Djalma Corréa mistura escalas nordestinas com sonoridades orientais.

A fotografia a seguir registra a formagdo do Quarteto Negro e contribui para situar

visualmente os artistas que participaram da concepgao estética e performativa do album.
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Figura 1 — Registro fotografico do Quarteto Negro

Fonte: Instituto Tom Jobim / Acervo Paulo Moura.

O album traz elementos tradicionais das musicas afrodiaspéricas da América Latina,
como acontece com o merengue. A formacao instrumental do Quarteto Negro inclui violao,
baixo elétrico, clarinete, saxofone soprano, pratos suspensos, voz € um rico conjunto
percussivo: berimbau, atabaques, ga, ganzas, agogo, triangulo, moringa e timbales.

Os musicos que participaram do album ja eram nomes respeitados e reconhecidos
antes mesmo da gravagdo. Paulo Moura se destacava com albuns marcantes como Mistura e
Manda (1984) e Gafieira Etc. & Tal (1986). Zezé Motta ja havia langado os albuns Prazer,
Zezeé (1978) e Negritude (1979), além de conquistar o publico com suas participacdes em
novelas. Jorge Degas participou do renomado Festival de Montreux (1982) e gravou o album
Unido ao lado de Marcelo Salazar. Djalma Corréa, por sua vez, conhecido por pesquisar os
ritmos tradicionais das religides afro-brasileiras, deixou sua marca em trabalhos como
Candomblé (1977), Baiafro (1978) e Djalma Corréa e Banda Cauim (1984).

Em 19 de outubro de 2021, o Sesc Pompeia revisitou o album através do projeto
Escutas Mediadas: Quarteto Negro, com mediagdo da saxofonista e pesquisadora Daniela
Spielmann. O evento ofereceu uma escuta envolvente do album, lancado originalmente em
1987. Ja em 2022, quando o adlbum completou 35 anos, o Sesc Sdo Paulo promoveu show

especial com trés integrantes originais do Quarteto Negro: Zezé Motta (voz), Djalma Corréa
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(percussdo) e Jorge Degas (baixo). O grupo convidou o clarinetista baiano Ivan Sacerdote,
reconhecido por seu dlbum em parceria com Caetano Veloso, langado em 2020.
A Figura 2 apresenta um registro fotografico de Paulo Moura, cuja trajetoria artistica

ocupa posicao central na concepcao estética e na realizacdo do album Quarteto Negro.

Figura 2 — Registro fotografico de Paulo Moura

% 4 : ;
Fonte: Instituto Tom Jobim / Acervo Paulo Moura.

Paulo Gongalves de Moura (Figura 2) nasceu em 15 de julho de 1932 em Sao José do
Rio Preto, no estado de Sao Paulo, em familia na qual a musica estava sempre presente. Filho
de Pedro Gongalves de Moura ¢ Cesarina Candida de Moura, Paulo era o mais novo de dez
irmaos, muitos dos quais se tornaram musicos profissionais. Seu pai trabalhava como
marceneiro e tocava saxofone e clarinete, liderando uma banda de baile na comunidade negra
do Clube Marcilio Dias. Pedro incentivou seus filhos a aprender musica como forma de
garantir-lhes melhores oportunidades na vida. Segundo Moura, o ensino musical em sua
familia tinha objetivo claro: caso fossem convocados para o servico militar, os filhos
poderiam tocar na banda do Exército, evitando servir na infantaria durante a Segunda Guerra
Mundial (Grynberg, 2011, p. 11; Spielmann, 2008, p. 7).

Aos nove anos, Paulo Moura ganhou de seu pai uma clarineta e comegou seus estudos
musicais. Passou a tocar no grupo familiar em bailes populares, experiéncia que lhe deu as
primeiras vivéncias musicais em publico e fortaleceu sua paixdo pela musica (Grynberg,
2011, p. 13). Em 1945, a familia Moura mudou-se para o Rio de Janeiro em busca de
melhores condi¢cdes de vida. Na capital fluminense, Paulo comegou a se apresentar em

gafieiras e clubes populares, ainda muito jovem. Em 1950, foi aceito na Escola Nacional de
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Musica, onde, devido ao seu talento, ingressou diretamente no quarto ano do curso de
clarineta, estudando com o professor Jayoleno dos Santos (Grynberg, 2011, p. 14).

Paulo Moura construiu carreira solida no Brasil e no exterior. Em 1976, lancou o
album Confusdo Urbana, Suburbana e Rural. Dividiu o palco com grandes artistas nacionais
e internacionais e deixou legado de 40 albuns préprios, muitos voltados para a musica
instrumental e a valoriza¢ao da cultura afro-brasileira (Grynberg, 2011, p. 19). Moura faleceu
em 12 de julho de 2010.

No Anexo A desta pesquisa encontra-se um quadro elaborado pela pesquisadora
Daniela Spielmann (2008), que documenta toda a producdo fonografica de Paulo Moura. A
autora esclarece que alguns numeros de discos ndo foram localizados e que nem o proprio
Moura possuia toda a sua produg¢ao completa.

Ap0s a apresentagdo da trajetoria de Paulo Moura, a Figura 3 introduz Jorge Degas,
outro integrante do Quarteto Negro, cuja atuagdo como baixista e compositor contribuiu

decisivamente para a construcao estética do album.

Figura 3 — Registro fotografico de Jorge Degas

Fonte: Instituto Tom Jobim / Acervo Paulo Moura.

Jorge Degas (Figura 3), nascido em 1953 em Petrépolis, Rio de Janeiro, ¢ pouco
conhecido no Brasil, pois vive na Dinamarca desde 1987. Nesse pais, Jorge Degas criou a
CulturArte, uma casa de cultura brasileira voltada a divulgacdo da musica e a cultura
afro-brasileira na Europa.

Durante os anos 1970, Degas foi um baixista muito procurado, tendo langado mais de
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20 albuns proprios e colaborado com grandes nomes da musica brasileira, como Gilberto Gil,
Dona Ivone Lara, Martinho da Vila, Alcione, Alceu Valenca, Robertinho Silva, Marcelo
Salazar, Raimundo Sodré¢, Al Di Meola, Gal Costa, Leny Andrade, Elza Soares e Jodo de
Aquino.

Djalma Corréa (1942-2022), nascido em Ouro Preto, Minas Gerais, foi um
percussionista e pesquisador da musica afro-brasileira (Figura 4). Vindo de uma familia
musical, na qual o pai era flautista e as irmas pianistas, Djalma comegou sua trajetoria
artistica aos 12 anos, quando se mudou para Belo Horizonte, Minas Gerais para estudar
musica e aprender bateria com musicos profissionais (Botezelli; Pereira, 2001, p. 104).

A Figura 4 apresenta Djalma Corréa, cuja atuacdo como percussionista e pesquisador

contribuiu para inserir no album referéncias ritmicas ligadas as tradi¢des afro-brasileiras.

Figura 4 — Registro fotografico de Djalma Corréa

S

Fonte: Instituto Djalma Corréa

Sua trajetoria profissional foi marcada pelas experiéncias nos Seminarios Livres de
Musica da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Nesse periodo, teve contato com
Hans-Joachim Koellreutter ¢ Walter Smetak e comegou um projeto para documentar a musica
de terreiros de candomblé, criando um vasto acervo que mais tarde seria reconhecido como
um dos mais importantes registros da cultura afro-brasileira. O Acervo Djalma Corréa:
Musica e Cultura Afro-brasileira, atualmente em processo de digitalizacdo, possui
aproximadamente 670 fitas rolo, 10 mil documentos fotograficos e centenas de filmes e
gravagoes (Cecilia de Mendonga, 2020).

Em 1978, Djalma langou o album Baiafro, primeiro disco da série Musica Popular
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Brasileira Contempordnea (MPBC), editado pela Phonogram-Polygram. A série langou
albuns entre 1978 e 1981, com a proposta de apresentar diferentes aspectos da musica
instrumental brasileira. Além disso, Djalma incorporava elementos percussivos
experimentais, como timpanos e até objetos do dia a dia, como penicos (Botezelli; Pereira,
2001, p. 104).

Maria José Motta de Oliveira (Figura 5), conhecida artisticamente como Zez¢ Motta,
nasceu em 27 de junho de 1944, em Campos dos Goytacazes, Rio de Janeiro. Recebeu
influéncias de seu pai, que era musico e professor de violdo (Santhiago, 2009; Albin, 2017).

Sua formagdo aconteceu na Escola de Teatro Tablado, referéncia na formacao teatral
do Brasil, fundada em 1951, no Rio de Janeiro, pela dramaturga Maria Clara Machado. Zez¢
Motta construiu rica trajetoria nos palcos, participando de produgdes como Roda Viva (1968),
A Moreninha (1968), Hamlet (1969), A Vida Escrachada de Joana Martine e Baby
Stompanato (1969), Arena Conta Bolivar (1970), Um Grito de Liberdade (1972), Godspell
(1974), Orfeu Negro (1973), A Rainha Morta (1976) e A Causa da Liberdade (1988). No
cinema, ganhou destaque em Xica da Silva (1976).

A Figura 5 apresenta Zez¢ Motta, cuja presenga vocal e cénica amplia a dimensdo
expressiva do Quarteto Negro ao articular musica, performance e afirmacdo da identidade

negra.

Figura 5 — Registro fotografico de Zezé Motta

Fonte: Instituto Tom Jobim / Acervo Paulo Moura.

Apesar de sua trajetoria como atriz, Zez¢ sempre manteve forte ligagdo com a musica.
Langou seu primeiro album em 1975, em parceria com Gerson Conrad, interpretando obras de
compositores como Gilberto Gil, Luiz Melodia e Caetano Veloso. No entanto, enfrentou
obstaculos no mercado fonografico, que frequentemente limitava cantoras negras ao samba

(Santhiago, 2009, p. 207).
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Como a propria Zezé declarou: “Sempre rejeitei o rétulo de sambista — ndo porque
tivesse algo contra o samba, mas porque sabia que a gravadora queria que eu gravasse samba
por ser negra. Parecia uma ditadura com o artista negro” (Santhiago, 2009, p. 207). Apesar
das dificuldades relatadas por Zezé, ela construiu rica discografia com 11 albuns lancados.
Entre seus sucessos estdo cangdes como Trocando em Miudos e Dores de Amores, ¢ cla
também foi homenageada por Caetano Veloso na musica 7igresa (Albin, 2017).

O Capitulo 1 demonstrou que o Quarteto Negro (1987) deve ser analisado como
situacdo social, a partir das contribui¢des de Gluckman e Feldman-Bianco, isto ¢, como
pratica musical situada nas dinamicas histéricas da escraviddo e do racismo estrutural
(Almeida, 2019), na rearticulacdo politica do movimento negro no Brasil e no exterior
(Domingues, 2007) e nas mediacdes da induastria fonografica. Nesse contexto, operagdes de
visibilidade e contencao, inclusive sob a forma de “concessdes controladas™ do capitalismo,
condicionam modos de circulagdo e recep¢do da obra., No capitulo 2, por meio da Teoria das
Musicas Audiotateis (TMA) de Vincenzo Caporaletti, buscamos as chaves operatorias para ler
o fazer-sonoro do Quarteto Negro, em didlogo com a formatividade (Pareyson) as mediagdes
PAT + CNA (Caporaletti), o que permite seguir o rastro do groove, do swing e das

discrepancias participativas.
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2 TEORIA DAS MUSICAS AUDIOTATEIS

Neste capitulo, apresentam-se as abordagens filosoficas e tedricas que fundamentam
esta tese. As contribui¢cdes de Luigi Pareyson (1918-1991), Marshall McLuhan (1911-1980) e
Vincenzo Caporaletti (1955-) exercem influéncia decisiva nos estudos sobre estética e musica
a partir da década de 1960, oferecendo modelos distintos, porém complementares, para
compreender os processos de criagdo, mediacdo e percepcao. Pareyson formula o conceito de
formatividade, segundo o qual o fazer artistico ¢ simultaneamente producao e invencao da
propria regra de formacdo; McLuhan, por sua vez, desloca a andlise para o campo da
mediagdo tecnoldgica e sensorial, ao propor que os meios de comunicagdo moldam os modos
de conhecimento e de organizagdo da experiéncia humana; e Caporaletti sistematiza, a partir
dessas premissas, a Teoria das Musicas Audiotateis (TMA), que estabelece um novo
paradigma para o estudo das musicas populares e improvisadas, considerando as mediagdes
psicocorporais e fonograficas como centrais no processo formativo.

Em sua estética, o filésofo italiano Luigi Pareyson apresenta o conceito de
formatividade®, compreendido como um modo de produzir formas que, a0 mesmo tempo,
inventa sua propria regra formativa. Nesse sentido, a arte ¢, antes de tudo, um “fazer”
indissociavel da “experimentacdo”. Aratjo Costa (2018) apresenta visdo instigante sobre a
formatividade:

A formatividade ¢ um conceito geral sobre a maneira de formar do humano, onde o
processo formativo implica a producio de uma forma mas, também, e ao mesmo
tempo, a invencio da maneira de formar. Essa formatividade comum a todas as
operacdes humanas se especifica na arte como formatividade artistica. Na
formatividade geral, o éxito da atividade formativa ¢ a realizacgo da finalidade da

atividade. Na formatividade artistica, o €xito da atividade formativa é encontrar a
regra artistica da obra na atividade artistica em curso (Aragjo Costa, 2018, p. 1).

No século XX, o filésofo e tedrico Marshall McLuhan (1911-1980), vinculado a
escola de Toronto, propde uma analise inovadora sobre o advento da tecnologia da imprensa.
Sob o titulo de Galdxia de Gutenberg (1962), utiliza essa metafora para descrever o impacto
da tecnologia da impressdo no mundo ocidental. McLuhan argumentou que a inven¢ao da
imprensa de Gutenberg no século XV marcou o inicio de uma “galédxia” de comunicagao que

se expandiu pelo mundo, mudando a forma como as pessoas se comunicavam e

? Cf. Estética: teoria da formatividade. “Toda operagdo humana é sempre formativa, e até mesmo uma obra de
pensamento e uma obra pratica exigem o exercicio da formatividade. Um ato virtuoso deve ser inventado como
algo exigido pela lei moral em uma determinada circunstancia, e deve ser executado e realizado com um
movimento que a0 mesmo tempo invente o melhor modelo para efetiva-lo.”
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compartilhavam informacdes, provocando o surgimento do “homem tipografico”, ou seja,
uma racionalidade humana mediada pela tipografia. O modo de ser e estar do homem no
mundo e os seus parametros cognitivos foram alterados expressivamente. A tipografia
permitiu a disseminacdo de informagdes de forma mais rdpida e ampla, o que levou a
formag¢do de uma sociedade mais complexa e interconectada®. A tipografia também permitiu a
formacdo de um individuo analitico e linear, pois a escrita tipografica ¢ linear e logica, em
prejuizo da interagdo, da improvisacdo e da flexibilidade, atributos tipicos da oralidade.
McLuhan argumentou que essa logica tipografica era inadequada para compreender a
natureza da oralidade, pois ela privilegia a razdo analitica em desfavor da intuicdo e da
sensacdo, como mostrado a seguir:
Uma crianga em qualquer meio ocidental esta cercada por uma tecnologia visual
abstrata e explicita de tempo uniforme e de espaco continuo e também uniforme, em
que a “causa” ¢ eficiente e continua e as coisas se movimentam e acontecem em
planos distintos ¢ em ordens sucessivas. A crianga africana, no entanto, vive no
mundo magico e implicito da palavra oral ressonante. Ela ndo encontra causas
eficientes, ¢ sim causas formais do campo configurativo, tais como as que qualquer
sociedade ndo- alfabetizada cultiva. Carothers repete mais de uma vez que os
“africanos rurais vivem, em grande parte, no mundo do som — mundo carregado de
importancia pessoal e direta para o ouvinte — enquanto o europeu ocidental vive
muito mais num mundo visual, o qual em sua totalidade, lhe ¢ indiferente”. Como o
mundo da audi¢do ¢ um mundo hiperestético e quente, e o da visdo, relativamente frio

e neutro, o ocidental afigura-se ao povo de cultura auditiva como criaturas tao frias
como os peixes (McLuhan, 1962, p. 35).

Para McLuhan, a oralidade ¢ caracterizada por transmissdo de conhecimento por meio
da palavra falada e da memoria humana; comunicagdo comunitaria e imediata; auséncia de
registro escrito; forte ligagdo entre o individuo e a comunidade; comunicagdao mais emotiva e
menos objetiva; e forte énfase na improvisagdo. Essa ldgica de conhecimento ¢ facilmente
observada em fenomenos musicais como o jazz, mambo, salsa, rock, samba, entre outros.

Diferentemente da oralidade, a visualidade destaca-se pela transmissdao de
conhecimento por meio da representagao imagética e escrita, proporcionando uma forma de
comunicagdo mais individualizada e menos comunitaria. Esta modalidade de interacdo traz
consigo a vantagem do registro escrito, criando uma ligacdo consistente entre o individuo e as
formas de representacao das informagdes. Além disso, a comunicacao visual tende a ser mais

objetiva e menos emotiva, com uma énfase significativa na precisao e no detalhamento. Este

> Em seu livro Aldeia Global, McLuhan também discute como as midias sdo capazes de mudar a forma como as
pessoas pensam ¢ se comunicam. McLuhan sugere que as midias t€ém um impacto profundo na percepc¢ao da
realidade ¢ na forma como sdo processadas as informagdes. Ele também argumenta que as midias sdo
responsaveis por criar uma “globalizagdo” da cultura e que essa globalizagdo estd criando uma “aldeia global”
em que as pessoas de todo o mundo estdo se tornando cada vez mais conectadas (A Galaxia de Gutenberg, p.
37).
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enfoque na leitura e na escrita pode ser observado como um reflexo da tradicdo europeia,
inclusive na maneira como esta tradigdo se manifesta nas composicoes musicais do
continente. O rigor ¢ a complexidade inerentes a escrita e a leitura sao aspectos que
encontram eco na meticulosidade e na riqueza de detalhes que caracterizam as musicas dessa
tradigao.

Outro desdobramento importante ¢ a linguagem. Ela é uma metafora porque ela nio
apenas armazena, mas também transporta e traduz a experiéncia de um modo para outro. Da
mesma forma, o dinheiro ¢ uma metafora porque ele armazena habilidade e trabalho, e
também traduz uma habilidade em outra. No entanto, o principio basico de toda essa troca e
traducdo, ou metafora, ¢ o poder racional de traduzir todos os sentidos uns nos outros. Esse
movimento ocorre constantemente ao longo da vida. Por meio Por causa das extensodes das
capacidades humanas, como a roda, o alfabeto ou o radio, paga-se um preco, que ¢ o fato de
tais “extensdes” massivas dos sentidos se tornarem ‘“sistemas fechados”. Os sentidos
corporais ou privados ndo sdo sistemas fechados, mas sdo interminavelmente traduzidos uns
nos outros na experiéncia que se chama de ‘“consciéncia”. Esse pressuposto direciona a
reflexdo para a significdncia dos estudos mediologicos. Contudo, esta tese ndo se dedica a
esse campo de forma ampla; interessa-lhe, especificamente, o médium audiotatil e seus
possiveis pontos de contato com a ritmica afrodiasporica.

Nesse estudo, identificou-se um paradigma explicativo, baseado nas suposicdes de
Marshall McLuhan em relagdo a influéncia fundamental dos meios — entendido como
generalizagdo funcional das propriedades pragmaticas do  canal
comunicativo/interativo, em sua dimensdo fisico-material, em contraste com a
prioridade dada as valéncias sintatico-semanticas da mensagem — sobre as formas de

organizagdo interna dos mecanismos comunicativos e culturais em geral
(CAPORALETTI, 2018).

Voltando aos pressupostos da TMA, de Vincenzo Caporaletti (2018), o campo de
estudos musicolégicos que envolvem a analise musical, oferece um modelo que reconsidera
as bases epistemologicas do conhecimento de sistemas e expressdes musicais como os do
jazz, do rock, das musicas populares, da musica instrumental brasileira, da world music, e
outras, distinguindo trés grandes realidades musicais, com a inser¢ao da categoria de “musica
audiotatil” ao lado das categorias de “musica de tradicdo escrita ocidental” e “musica de
tradicdo oral”. Esse modelo se caracteriza por colocar um acento sobre as mediagdes
antropolédgicas (considerando cultura e tecnologia) e cognitivas que condicionam ou
determinam a producdo e a recep¢ao da musica como objeto estético.

No campo da Nova Musicologia que envolvem processos analiticos em musica
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popular, percebe-se na TMA, um modelo promissor que considera a fenomenologia e as
mediacdoes como fonte de um certo saber, gerador de novo olhar para os sistemas e as
expressoes musicais.

Em sua estética, Pareyson apresenta o conceito de formatividade: um certo modo de
produzir formas, que a0 mesmo tempo inventa a sua propria regra formativa. Nesse sentido, a
arte ¢, antes de tudo, um “fazer” indissociavel da experimentacdo. Aratjo Costa apresenta
uma visao interessante sobre a formatividade:

A formatividade ¢ um conceito geral sobre a maneira de formar do humano, onde o
processo formativo implica a producio de uma forma mas, também, ¢ a0 mesmo
tempo, a invencdo da maneira de formar. Essa formatividade comum a todas as
operacdes humanas se especifica na arte como formatividade artistica. Na
formatividade geral, o éxito da atividade formativa ¢ a realizacio da finalidade da

atividade. Na formatividade artistica, o €xito da atividade formativa é encontrar a
regra aistica da obra na atividade artistica em curso (Aradjo Costa, 2018, p. 1).

Na base dessa construgdo tedrica encontra-se a formalizacdo de dois conceitos
basilares: o Principio Audiotatil (PAT) e a Codificagdo Neoauratica (CNA). Para Aratjo Costa
(2018a, p. 1-2), sao consideradas musicas audiotateis aquelas que atendem a férmula PAT +
CNA. Surge, entdo, o esquema de produgdo que estabelece o paradigma da energia
formante/psicocorpdrea/fonograma e do lapis/escritura/partitura, em que, em ambos 0s casos,
o artista escreve musica. Apesar da polarizacdo taxonomica dos esquemas, a TMA prevé a
possibilidade de “subsunc¢do mediologica”. Dessa forma os médiuns podem cooperar.

Na identificacdo do LIF, (Gilles Tiberghien apud Costa Araujo, 2015, p. 220) observa
certos tracos caracteristicos que ativam a forma-formante, o spunti. Costa Araujo, em didlogo
com Gilles Tiberghien, atribui ao spunti a propriedade de ativagio da “forma-formante”. E o
valor que o artista atribui a coisa.

Os spunti se caracterizam por movimento em via de “mao dupla”, da “persona” do
artista que o percebe e do material imanente que ¢ oferecido, interagdes verticais e
horizontais, instantes formativos, comunicabilidade e respostas avaliativas. Os spunfo sao um
construto gerado pela relacdo intersubjetiva, contingéncias do tempo e espago, “persona”,
interacoes verticais € horizontais, agenciamentos humanos e ndo-humanos etc.

Com relagdo ao LIF, Costa Araujo (2015) estabelece algumas chaves: o LIF como
processo dindmico de produgdo, inven¢do e julgamento de regra compartilhada em tempo
real; estado de performance musical coletiva; o reconhecimento reciproco de regra artistica;
situagdo ambicionada pelas poéticas do LIF e, por fim, fendmeno intersubjetivo. Tal

abordagem estabelece novo ponto de partida para a compreensdo dos processos
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criativo-musicais de caracteristicas inter e transculturais, reconhecendo a LIF como espago
“ndo determinado”, porém “determinante” a formatividade artistica dos individuos.

Na base dessa construgdo tedrica, encontram-se dois conceitos basilares: o Principio
Audiotatil (PAT) e a Codificagdao Neoauratica (CNA). Para Araujo Costa (2018a, p. 1-2), sdo
consideradas musicas audiotateis aquelas que atendem a formula PAT + CNA. Surge, entdo,
um esquema de produgdo que estabelece o paradigma da  energia
formante/psicocorporea/fonograma, em contraposi¢ao ao paradigma do
lapis/escritura/partitura. Em ambos os casos, o artista escreve musica, mas por meio de
mediacOes distintas. Apesar da polarizagdo taxondmica desses esquemas, a TMA prevé a
possibilidade de “subsunc¢do mediologica”. Dessa forma, os médiuns podem cooperar.

Na identificagdo do LIF, Costa Aratjo, em didlogo com Gilles Tiberghien, observa
certos tragos caracteristicos que ativam a forma-formante: os spunti (Tiberghien apud Costa
Aratjo, 2015, p. 220). Costa Aratjo atribui aos spunti a propriedade de ativagdo da
“forma-formante”, compreendida como o valor que o artista atribui a coisa.

Os spunti caracterizam-se por um movimento de mao dupla entre a “persona” do
artista, que os percebe, e o material imanente que se oferece. Esse processo envolve interagdes
verticais e horizontais, instantes formativos, comunicabilidade e feedback. Os spunti
constituem, portanto, um construto gerado pela relagdo intersubjetiva, pelas contingéncias do
tempo e do espago, pela “persona”, pelas interacdes verticais e horizontais e pelos
agenciamentos humanos € nao humanos.

Com relacdo ao LIF, Costa Aratjo (2015) estabelece algumas chaves interpretativas: o
LIF como processo dinamico de produgdo, invengdo e julgamento de uma regra
compartilhada em tempo real; como estado de performance musical coletiva; como
reconhecimento reciproco de uma regra artistica; como situagdo ambicionada pelas poéticas
do LIF; e, por fim, como fendmeno intersubjetivo. Tal abordagem estabelece um novo ponto
de partida para a compreensdo dos processos criativo-musicais de caracteristicas inter e
transculturais, reconhecendo o LIF como espago “ndo determinado”, porém ‘“‘determinante”

para a formatividade artistica dos individuos.

2.1 PRINCIPIOS AUDIOTATIL E CODIFICACAO NEO-AURATICA
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Na base dessa construgao teorica, encontram-se dois conceitos fundamentais: o PAT,
como “médium cognitivo psicocorporeo indutor de um modo de conhecimento e de
representacdo da musica, coerente com seus proprios pressupostos organicos, especifica um
modelo noético intrinsecamente conexo a racionalidade especifica corporal” (Caporaletti,
2018, p. 8); e a CNA, como médium cognitivo “que induz efeitos medioldgicos no plano
estético, agindo homologamente ao processo de cristalizagdo notacional da tradigdo erudita
ocidental” (Caporaletti, 2018, p. 10). A CNA define, assim, o estatuto textual da gravagdo
sonora, em suportes tecnologicos mecanicos, elétricos e digitais, de valores estéticos como o
swing, a improvisagdo e a interacdo musical, contexto em que a autorialidade se singulariza.

De acordo com Araujo Costa (2018, p. 1), o critério geral para a identificagdo de uma
musica audiotatil configura-se pela presenca do par mediologico PAT + CNA no processo
formativo da obra musical. Tal féormula implica que, na dimensao poiética dessa musica, ha
preeminéncia de critérios estéticos relacionados a valores como groove, swing, propulsividade
e depulsividade da energia formante, entre outros. Esses critérios sdo induzidos pela
consciéncia da inscricdo de tais valores no médium fonografico e, também, pela identificacao
da pertinéncia dessa inscri¢do diante da natureza constitutiva de um objeto musical artistico.
Apesar da polarizagdo taxondomica dos esquemas, a TMA prevé a possibilidade de “subsungao
medioldgica”. Dessa forma, os médiuns podem cooperar.

Em seu artigo Musica popular brasileira e o paradigma audiotatil, Aratjo Costa
(2018a, p. 1-2) observa que, no quadro da musica popular brasileira, sdo consideradas
musicas audiotateis aquelas que atendem a formula PAT + CNA, isto ¢, ao esquema
conceitual que envolve nogdes de energia psicocorporal, produgdo de texto e fonograma, em
contraposi¢do ao esquema classico da composi¢ao musical: lapis/escritura/partitura.

Em ambos os casos, o artista escreve musica. No entanto, essa concep¢ao pode se
revelar redutora ou falaciosa sem o entendimento de que se trata de dois modelos
formativo-musicais, correspondentes a diferentes sistemas cognitivo-operativos. Assim, a
polaridade lapis/partitura corresponde ao sistema e aos principios epistémicos da matriz
cognitiva visual, enquanto a polaridade energia formante psicocorpérea/fonograma, nos
moldes PAT + CNA, corresponde aos principios da matriz cognitiva audiotatil. Em suma, a
presenca desse par representa uma mudanga de perspectiva, especialmente no que tange ao
papel da fonografia no processo formativo musical. Essa concepgao requer o reconhecimento

da fonografia ndo apenas como dispositivo tecnolégico e cultural de massas, mas também
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como critério que fundamenta a consciéncia do sujeito sobre a possibilidade de inscri¢do dos
valores musicais induzidos pelo PAT: a consciéncia da CNA.

Conforme explica Caporaletti (2018, p. 3-4), em uma analise de musicas audiotateis,
sao considerados tanto fatores estruturais, como estruturas harmoénicas e normas de condugao
das partes na musica tonal, quanto outros elementos que representam a organizagdo do
racional, como as formas de espago e tempo que formalizam, respectivamente, as alturas e as
duragdes. Consideram-se, igualmente, parametros timbricos, dinamicos, agogicos e
suprassegmentais em geral, proprios da performance musical e fixados pelo médium
fonografico. Desse modo, configura-se um pensamento musical que se estrutura pela
possibilidade de extracdo de critérios de valoragdo estética mensurdveis e objetivaveis, seja
por meio da notacdo musical, em sua dimensao de superficie, seja por meio de softwares de

extracdo de informacdes a partir da andlise de sonogramas.

2.2 EXTEMPORIACAO E IMPROVISACAO

Segundo Caporaletti (2016/2019), os estudos sobre improvisacdo iniciaram no século

XX dentro das praticas criativas ex tempore. Ele trata dessa questdo em seu trabalho / processi

improvvisativi nella musica (2005), no qual apresenta um quadro demonstrativo de processos

criativos em tempo real, seguindo estatuto da fono-fixagdao “formal/fonografica”, diante das

praxis culturais e antropologicas. Ademais, a extemporiza¢ao consiste na instanciacdo sonora

de um “modelo figural” ou de um “modelo gerador”, ambos comuns em esquemas de
interpretagdo e acompanhamento, ndo reconhecidos como improvisagao pelos “insiders”.

Esse processo envolve a manifestagdo pela escuta direta desses modelos, os quais

servem como referéncia ou guia para a performance musical, seja na criacao de

figuras melddicas ou na definigdo de padrdes ritmicos e harmonicos. Caporaletti

(2016, p. 66, traducdo nossa)*, distingue a extemporizagio da improvisagdo em quatro

pontos: 1) “instanciacdo sonoro direta do modelo”, permite uma coeréncia
imaginativa cedida pela tradicdo, um certo reconhecimento mituo de uma regra

* Cf. 1) I'instanciation sonore directe du Modéle (dont la cohérence est imaginative, et donnée par la tradition);
2) un cas spécifique d’ «interprétation», soit d’une piece sans référent pré-écrit noté, soit avec un texte pré-écrit
avec «juridiction limitée», peu contraignant (ce dernier cas, comme dans le jazz ou la New Music, est
médiologiquement subsumé sous la formativité audiotactile, dans laquelle la logique normative du geste prévaut
esthétiquement sur le texte); 3) la forme du processus constitutif de la codification textuelle (mais pas
I’élaboration) en musique régulée par la formativité audiotactile; 4) en termes de théorie de I’information, par
référence a I’interprétation normative de la tradition écrite, I’extemporisation peut étre définie en fonction du
niveau d’informativité présent dans le processus de la performance, c’est-a-dire le nombre potentiel de choix; cet
éventail de possibilités est différent a la fois en degré et en substance (quantité et qualité¢) comparé a celui
conditionné par une adhésion au control object (la partition) de la tradition occidentale de la musique savante
écrite.
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formativa contida nos aspectos culturais da pega; 2) no caso especifico da
interpretacdo, onde uma pega sem referente pré-escrito ou com um texto pré-escrito
com “jurisdi¢do limitada” é subsumido pela formatividade audiotatil, prevalecendo o
gesto sobre o texto; 3) o processo constitutivo de codificagdo que ¢ regulada pela
formatividade audiotatil; e 4) diante da interpretagdo normativa da tradi¢do escrita,
pode-se entender que a extemporizagdo se caracteriza por um nivel maior de
informatividade. Isso se traduz em um maior numero de op¢des disponiveis para o
artista, diferindo em quantidade e qualidade das opg¢des que seriam encontradas em
uma performance mais aderente a partitura na tradicdo da musica artistica escrita
ocidental. “A extemporizagdo ndo ¢ simplesmente uma variagdo expressiva do texto,
como na interpretagdo da musica artistica europeia entre os séculos XVIII ¢ XX; pelo
contrario, incorpora uma fungdo constitutiva em relagdo a este ultimo, através do
PAT” (CAPORALETTI, 2016, p. 66).

E ainda, segundo o music6logo Aratjo Costa (2018):

A extemporizagdo, por sua vez, do ponto de vista estrutural, consiste na instanciagdo
sonora de um “modelo figural” ou de um “modelo gerador”, que pode se realizar com
o critério da modificacdo do groove caracteristico dos esquemas de interpretagdo e
acompanhamento do solista no jazz, no samba, no choro etc (ARAUJO COSTA,
2018, p. 10).

Correntino (2017, p. 82), apresenta alguns exemplos de extemporiza¢do na musica

brasileira:

Uma pratica substancialmente diferente das reconhecidas como improvisagdo e
interpretacdo, no sentido que, ¢ dotada de um carater criativo guiado por uma
intengdo formativa personalizante de novos conteudos estabelecidos pela relagdo de
uma energia formante com materiais da cultura. Assim, pode-se entender que em
praticas reconhecidas como auditotateis a extemporizagdo ocorre em: introducdes de
sambas com levadas tipicas que caracterizam uma época ou um artista especifico ou
grupo; formas de se mostrar a conduc¢ao de uma melodia de um standard de jazz ou da
musica popular brasileira; vamps da musica norte-americana; levadas de cavaquinho,
violdo ou pandeiro que sdo reconhecidos como elementos formais nos géneros
populares da musica urbana ou MPB; grooves tipicos de contrabaixo que ddo
movimento a uma performance sugestiva a entrada de uma bateria e criagdo de
ambientes harmonicos estaticos em forma de textura impressionista que sugerem um
ambiente mais meditativo.

Extemporizar envolve o reconhecimento de uma regra intersubjetiva explorada
durante a performance. Essa regra pode relacionar-se tanto as propriedades idiomaticas dos
géneros e estilos musicais provenientes da tradicdo quanto as particularidades da maneira de
tocar do outro. O fendmeno associa-se a elementos ritmicos, harmoénicos e timbristicos, mas
nao se confunde com a simples reproducdo de tracos estilisticos ou genéricos. Enquanto o
estilo e o género oferecem um conjunto relativamente reconhecivel de procedimentos
técnico-artisticos, a extemporiza¢do diz respeito ao modo como o performer mobiliza,
transforma e atualiza esses procedimentos na situacao concreta da performance. Desse modo,

0 musico pode recorrer a modelos extemporaneos de seu repertorio psicocognitivo e, ao longo
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de sua trajetoria artistica, projetar sua propria pertinéncia extemporanea. A caracteristica
fundamental da extemporizagdo, portanto, reside na relagdo dinamica entre tradi¢ao, situagao
performativa e invengao em tempo real. Assim, enquanto o estilo e o género fornecem
matrizes técnico-artisticas relativamente estabilizadas, a extemporizacdo corresponde ao
modo como essas matrizes sdo ativadas, negociadas e transformadas pelo performer em uma
situagdo musical concreta.

Ainda sobre a projecao da extemporaneidade artistica, Correntino (2017) apresenta
exemplos dos modelos extemporizados por Egberto Gismonti na musica 7ango, registrada no
album Arvore (1973). Segundo o autor, “os modelos extemporizados por Egberto foram se
transformando em consonancia a um conjunto de situagdes e decisdes profissionais da carreira
do artista” (p. 8). Nesse sentido, a extemporizagdo ndo se limita a assimilacdo de elementos
técnico-artisticos de um estilo ou género; ela se constitui no modo singular como o artista
reorganiza esses elementos em sua pratica criativa, atribuindo-lhes pertinéncia propria em

diferentes situagdes de performance.

2.3 LUGAR INTERACIONAL-FORMATIVO

Para Aratjo Costa (Costa, 2018) a articulagdo desses conceitos permite vislumbrar a
cooperacao entre o sistema operativo audiotatil e o sistema visual/escrito no processo de
constitui¢do e reconhecimento mutuo da experiéncia musical formativa. Por tal prisma,
consideram-se fatores contextuais socioculturais e histoéricos, bem como as formas segundo as
quais os critérios estéticos de prevaléncia audiotatil, emergentes no lugar
interacional-formativo (LIF), subsumem a légica visual da partitura escrita.

Essa abordagem tem por objetivo compreender os processos criativo-musicais de
caracteristicas inter e transculturais, que, no quadro da musica brasileira, sao identificados na
perspectiva das amalgamacdes entre o erudito e o popular, a brasilidade e as influéncias
estrangeiras, a modernidade e a tradicdo.

A escolha da obra de Paulo Moura vai ao encontro do pensamento de Caporaletti
(2018), segundo o qual a concepg¢do do principio audiotatil ¢ inerente a modelizagdo tedrica
da fenomenologia criadora de repertdrios e gé€neros musicais contemporaneos, que ndo podem
ser apreendidos via parametros da tradicdo culta ocidental, quando se consolida o estatuto
normativo da partitura. Seu campo privilegiado ¢ constituido pelas tradigdes musicais

populares urbanas e midiaticas, do Choro, do Samba, do jazz, do rock e world music.
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E importante enfatizar que o PAT nido deve ser confundido com o “corpo” do
intérprete, pois toda musica, inclusive a da tradi¢do ocidental escrita, envolve a corporalidade
na produ¢do do som. O PAT constitui o meio pelo qual se integra a experiéncia musical,
possibilitando a aquisi¢do de um processo intelectual que favorece a compreensdo dos sons
em sua complexidade e sua manipulagdo segundo determinadas intencionalidades
expressivas. Nesse sentido, o PAT atua de modo decisivo na dimensao da poiesis da musica
audiotatil, mas ndo se confunde com a mera execugdo corporal de uma partitura concebida
segundo a ideia de texto musical fixo e imutavel (Caporaletti, 2021). Assim como a
partitura, considerado um modelo semiografico e prescritivo, o PAT + CNA sdo
compreendidos como “interfaces mediologicas” distintas, que estdo calcadas na base dos
estudos sobre mediologia, area de estudo que se concentra na relacao entre midia e sociedade.
A racionalidade corpdrea que se manifesta por meio de algo, como o groove, o swing, a
propulsividade e a depulsividade e codificagdo neoaurdtica (CNA) — reificacio da
intencionalidade em sua relagdo com o suporte da fonofixagio (ARAUJO COSTA, 2018).

A depulsividade e a propulsividade sdao termos usados para descrever a energia
formativa na agogica das musicas improvisadas. A depulsividade refere-se a sensacdo de
retracdo, suspensdo ou contencdo do impulso ritmico, produzindo uma espécie de
tensionamento na intencionalidade temporal da performance. Por outro lado, a propulsividade
refere-se a sensacdo de avango, impulso e continuidade ritmica, conferindo a musica
movimento direcional e energia cinética. Esses termos descrevem os efeitos que o ritmo, o
andamento e as inflexdes agogicas exercem sobre a percep¢ao do ouvinte, contribuindo para
compreender a dindmica expressiva da musica improvisada.Na identificacdo do LIF, Araujo
Costa, em dialogo com Gilles Tiberghien, observa certos tragos caracteristicos que ativam a
forma-formante: os spunti (Tiberghien apud Araajo Costa, 2015, p. 220). Araujo Costa atribui
aos spunti a propriedade de ativa¢do da “forma-formante”, compreendida como o valor que o
artista atribui ao objeto em processo de criagdo. Os spunti caracterizam-se por um movimento
de mado dupla entre a “persona” do artista, que os percebe, ¢ o material imanente que se
oferece. Esse processo envolve interagdes verticais e horizontais, instantes formativos,
comunicabilidade e feedback. Os spunti constituem, portanto, um construto gerado pela
relacdo intersubjetiva, pelas contingéncias do tempo e do espago, pela “persona”, pelas
interacoes verticais € horizontais e pelos agenciamentos humanos e nao humanos.

Com relagao ao LIF, Aratjo Costa (2015) estabelece algumas chaves interpretativas: o

LIF como processo dinamico de produgdo, invengcdo e julgamento de uma regra
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compartilhada em tempo real; como estado de performance musical coletiva; como
reconhecimento reciproco de uma regra artistica; como situagdo ambicionada pelas poéticas
do LIF; e, por fim, como fendmeno intersubjetivo. Tal abordagem estabelece um novo ponto
de partida para a compreensdo dos processos criativo-musicais de caracteristicas inter e
transculturais, reconhecendo o LIF como espago “ndo determinado”, porém “determinante”
para a formatividade artistica dos individuos.
Em seu artigo Stratificazione metrica e modularita costruttiva in Straight, No Chaser
di Thelonious Monk, Caporaletti apresenta uma analise centrada nos aspectos ritmicos de
Monk. Para estruturar e complementar essa andlise, o autor recorre ao universo
ritmico-sintatico da musica africana, teorizado pelo etnomusicoélogo Willie Anku. Nas
palavras de Caporaletti:
A pesquisa de Willie Anku [1992], focada na teoria do ritmo na musica africana, pode
ser de grande utilidade para a analise da dimensdo ritmica das musicas audiotateis.
Ela se baseia em uma perspectiva metodologica que utiliza ferramentas operacionais e
conceitos caracteristicos da analise euroculta, transpondo-os para o campo

etnomusicologico com resultados muito interessantes (Caporaletti, 2007, p. 101,
tradugdo nossa).’

Diante dessa constatagdo, incorpora-se a esta reflexao a estruturagdo tedrica de Anku,
tendo em vista que ela fornece recursos para uma classificagdo e categorizagdo mais
adequadas dos arquétipos presentes na musica da didspora africana. Como observa
Caporaletti, essa abordagem também considera o componente étnico da percep¢ao musical.
Para o autor, a dimensdo circular postulada por Anku contrapde-se a dimensdo linear
ocidental, uma vez que o Regulative Time Point (RTP) singulariza o continuo cronolégico e
exerce func¢do de inicializagdio do modelo ritmico em sentido analogo, mas nao

correspondente, ao downbeat estrutural de Lerdahl e Jackendoff (1983) (Caporaletti, 2023).

2.4 CONTINUOUS PULSE

No texto Uma Musicologia Audiotatil (2018), Caporaletti aborda o conceito
continuous pulse da tradi¢ao angléfona, prestando homenagem a David Epstein, que utilizou
o termo em sua obra “Beyond orpheus: studies in musical structure” (Epstein, 1979). No

entanto, ressalta-se que Caporaletti propde uma interpretacdo distinta da elaborada por

> “La ricerca di Willie Anku [1992], imperniata sulla teoria del ritmo nella musica africana, pud rivelarsi di
grande utilita per I’analisi della dimensione ritmica delle musiche audiotattili. Essa si pone in una prospettiva
metodologica che utilizza strumenti operativi e portati concettuali caratteristici dell’analisi eurocolta,
trasponendoli in ambito etnomusicologico con risultati molto interessanti.”
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Epstein para o conceito. Enquanto Epstein descreve o continuous pulse como um padrao
ritmico humano, tedrico e caracterizado por uma fluidez e continuidade virtual de
movimentos isolados e discretos, Caporaletti destaca a interconexao e a fluidez no curso
continuo da performance, gestos sonoros que exprimem a energia psicomotora dos musicos
implicados no fazer e que sdo oriundas do habitus corporeo de cada um:
Cada musico tem uma maneira de exprimir este fervor energético, uma maneira
idiossincratica de ‘manter o tempo’ mesmo que em uma simples articulag@o, ou ainda
em sua mera sugestdo, induzindo-a com alusdes cheias de conhecimento com
realizagdes fonicas diretamente dependentes de seu proprio habitus corporeo. Esta é a
pré-condigdo tedrica de uma construgdo pulsiva que carrega em si a caracteristica
existencial do vivido, do Ser-ai do Sujeito que se faz Objeto, por isso indissociavel, ao

menos no plano tedrico, de uma representacdo que funde Sujeito-Objeto-Relagdo
(Caporaletti, 2018, p. 6, Traducdo Correntino).

Corroborando com o pensamento de Caporaletti, Correntino (2021) argumenta que ao
longo da realizacao de uma performance, existe uma integragao entre a pulsagdo tedrica e as
projecdes ritmicas, variaveis e contextuais dos performers, que estdo em constante interagao.
Na analise da obra Toccata em Ritmo de Samba n° 2, do compositor Radamés Gnattali,
executada pelo grupo Baobab Trio, Aratjo Costa (2018) discorre sobre a ‘reelaboracao
audiotatil’ e exemplifica as projecdes ritmicas, variaveis e contextuais dos artistas. Segundo
ele, o grupo demonstrou solugdes criativas, abrangendo aspectos tanto formais quanto
técnicos. Essas solugdes foram consideradas valores audiotateis, que se apoiam em modelos
tanto explicitos quanto implicitos de extemporiza¢gdo de matrizes como as do samba, do

choro, e aquelas advindas da tradigao musical do candomblé, presentes na partitura.

2.5 PARTICIPATORY DISCREPANCIES

Apos cerca de vinte anos da publicagdo de Motion and Feeling through Music (1966),
Charles Keil retomou e aprofundou a discussdo sobre as discrepancias participativas, do
inglés participatory discrepancies, no artigo Participatory Discrepancies and the Power of
Music (Keil, 1987). Nesse texto, o autor desenvolve a ideia de que parte significativa da forga
expressiva da musica ndo reside apenas em suas estruturas formais, mas nas pequenas
diferengas de tempo, afinacdo, articulacdo, ataque, timbre e intensidade que emergem da
interag@o entre os musicos durante a performance.

Essas discrepancias nao devem ser entendidas como erros ou falhas de execucdo. Ao

contrario, para Keil, elas constituem elementos fundamentais da vitalidade musical, pois
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produzem sensagdo de movimento, envolvimento corporal e participacdo coletiva. Nesse
sentido, uma musica pode tornar-se mais “pessoalmente envolvente” e “socialmente valiosa”
justamente quando nao se apresenta de modo rigidamente alinhado, perfeitamente
sincronizado ou absolutamente regular.

Keil distingue dois tipos principais de discrepancias participativas®: as processuais € as
texturais. As discrepancias processuais dizem respeito aos deslocamentos microrritmicos, aos
impulsos, ao groove, ao swing e as pequenas diferengas de ataque entre instrumentos e vozes.
Ja as discrepancias texturais relacionam-se ao timbre, a sonoridade, as qualidades tonais e a
maneira como os sons se combinam na performance. Dessa forma, o conceito permite
compreender como microvariacdes aparentemente sutis produzem efeitos expressivos
decisivos na escuta e na experiéncia musical.

O proprio Keil sintetiza essa perspectiva ao afirmar:

O poder da musica estd em suas discrepancias participativas, e estas sdo basicamente

de dois tipos: processuais e texturais. A musica, para ser pessoalmente envolvente e
socialmente valiosa, deve estar “fora do tempo” e “desafinada”. Para “discrepancias

LRI LRI

participativas”, pode-se substituir por “inflexdo”, “articulagdo”, “tensdes criativas”,
“dinamismos relaxados”, ‘“descompasso semiconsciente ou inconsciente”. Para
“processo”, pode-se substituir por “ritmo”, “impulso”, ‘“groove”, “swing”,

LEINT3 G

“empurrdo”, etc., e para “textura”, poderia substituir por “timbre”, “som”, “qualidades

G

tonais”, “como arranjado por”, e assim por diante (Keil, 1987, p. 1, tradugdo nossa).’

O modelo de matriz visual estabelece como unidades “sons limpos”, reduzidos a uma
espécie de idealizagcdo sonora. Na perspectiva audiotatil, as unidades sdo mais complexas e
multiplas, ndo se referem apenas a um tipo de nota, com caracteristicas sonoras e de
articulacdo facilmente reproduziveis, elas singularizam o performer, ja que as unidades sao
formadas por por¢des melddicas e ritmicas que evidenciam o PAT. Nessa visdo, a unidade nao
¢ apenas uma nota, mas um gesto, que pode ser configurado como um conjunto de notas ou

timbres.

Sao as pequenas discrepancias na batida de um baterista de jazz, entre o baixo ¢ a

¢ O termo discrepdncias participativas traduz a expressio inglesa participatory discrepancies, desenvolvida por

Charles Keil para designar pequenas diferengas de tempo, afinagdo, articulagdo, timbre e intensidade que

emergem da interacdo performativa. Para o autor, essas diferengas ndo constituem falhas, mas elementos

expressivos que produzem envolvimento corporal, social e participativo na experiéncia musical (Keil, 1987).

" The power of music is in its participatory discrepancies, and these are basically of two kinds: processual and

textural. Music, to be personally involving and socially valuable, must be “out of time” and “out of tune.”

For “participatory discrepancies” one could substitute “inflection,” “articulation,” “creative tensions,” “relaxed

dynamisms,” “semiconscious or unconscious slightly out of syncnesses.” For “process” one could substitute
” ” push,” etc., and for “texture” one could substitute “timbre,” “sound,” “tone

“beat,” “drive,” “groove,” “swing,
qualities,” “as arranged by,” and so forth.

9 < ERINT3

EEINT3 99 ¢
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bateria, entre a se¢do ritmica ¢ os solistas, que criam o “swing” ¢ nos convidam a
participar. Esses tipos processuais de discrepancias participativas receberam uma
descrigdo preliminar ha 20 anos em “Motion and Feeling through Music (Keil

1966a, tradugdo nossa).

O encontro de subjetividades projetadas pelos performers, suscita uma questdo: se as
discrepancias representam o desencontro, a diferenca, a discordancia e a desigualdade, como
elas podem ser participativas? A resposta reside no fato de que os musicos interagem
indubitavelmente em uma busca compartilhada por uma norma (émica), uma certa regra

comum, que foi denominada na TMA de formatividade artistica. Sem essa
formatividade, a producao musical ndo ocorreria. Apesar de ser determinado como regra, esse
movimento ¢ dindmico, os parametros artisticos compartilhados ndo sdo fixos, mas sim
reajustados conforme os estimulos de cada um dos envolvidos durante a performance.

“O PAT ¢ a forma formante, o autor especifica uma qualidade processual da
operatividade artistica das musicas audiotateis responsavel pela produg@o da conexao
formal da obra. Essa qualidade é, portanto, distinta da operatividade propria da
musica de tradicdo escrita ocidental cujo médium cognitivo prevalente ¢ o médium
notacional. Assim, uma série de valores audiotateis sdo evidenciados, como groove e
o swing, a discrepancias participativas (participatory discrepancies), o drive, o flow e
a interacdo musical, que surgem como fatores determinantes, todos criados na

performance e que sio classificados aqui como valores verticais” (ARAUJO COSTA,
2020, p. 7. Grifo nosso).

Diante da problematica da microritmica dentro do escopo das DPs, Caporaletti (2019)
recorre ao estudo desenvolvido e publicado por Jan Progler na revista “Ethnomusicology”
(1995) vol. 39, n°. 1, com o titulo “Searching for swing: participatory discrepancies in the
jazz rhythm section”. Em seu estudo, Progler apresenta resultados dos seus experimentos em
estudio, com participacdo de Charles Keil (baixo e prato de condug¢do), Maurice Sinclair,
Abdul Rahman Qadir, Jimmy Gomes (bateristas) e Sabu Adeyola (baixista), além de
gravacOes do baixista Steve Rodby e do baterista Mike Hyman. Em analise preliminar,
Progler observa que os musicos buscavam gerar swing tocando consistemente antes do click
ou depois.

As participatory discrepancies estdo diretamente relacionadas ao continuous pulse,
sendo essa uma referéncia temporal, na qual os musicos podem variar seus ataques,
provocando microdissincronias. Essas discrepancias de ataque, segundo XXX, sdo
fundamentais para a sensagdo do swing e do groove, permitindo uma flexibilidade e
individualidade. O musico ndo sujeita a sua particularidade ritmica, oriunda de um habitus
corporeo, a um metronomo, o que consequentemente o faria abrir mao de sua individualidade

e experiéncia. Entretanto, ¢ o artista tendo que lidar com a sua individualidade em constante
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interagdo com o0s outros musicos e dessa tensdo surge a pulsagdo continua, um fendmeno da

formatividade artistica

Figura 6 — Discrepincias participativas

Fonte: Caporaletti (2019, p. 148).

Na Figura 6, Caporaletti apresenta quatro compassos executados por Mike Hyman
(bateria) e Steve Rodby (contrabaixo). Na andlise da Figura 2, observa-se um
“desalinhamento” nos ataques do baixista e do baterista, fendomeno que projeta a artisticidade
dos musicos ao longo da performance e que reforca as DPs. Dada a regularidade e coeréncia
observadas nas DPs do exemplo, pode-se inferir que estas ndo sdo meras contingéncias do

evento musical especificado, ao contrario, as DPs sdo elementos geradores do proprio evento.

2.6 TEORIA DA ORGANIZACAO DO RITMO NA MUSICA AFRICANA (TORMA)

Na sua Teoria da Organizagdo do Ritmo na Musica Africana (TORMA), Willie Anku
propde uma reflexdo sobre as musicas tradicionais africanas que sdo, segundo cele,
“circulares” e “combinatorias”, em contraste com um modelo ‘“hierdrquico-linear” de tradi¢ao
ocidental. O académico argumenta que essas caracteristicas especificas exigem uma
abordagem teodrica e analitica diferenciada que transcende as estruturas europeias
convencionais de analise musical.

Na Figura 7 tem-se a ilustracdo do tempo conforme geralmente representado em
esquemas lineares tradicionais. Este tipo de representacdo pode nao capturar adequadamente a

complexidade e a natureza ciclica dos ritmos africanos, que sdo essenciais para a
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compreensdo das musicas de diversas tradi¢des deste continente. O modelo linear tende a
impor uma hierarquia ¢ uma sequéncia fixa, que pode ser inadequada para representar o

carater mais fluido e integrado das musicas africanas.

Figura 7 — Formula esquematica Linear

Time line
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Fonte: Anku (2000)

Anku (2000), em contrapartida, propde um modelo que acomoda melhor as
especificidades da musica africana, um modelo que captura sua esséncia ciclica e
combinatoria dos conjuntos ritmicos. Este modelo reconhece que em muitas musicas
africanas, ritmos e motivos sdo tratados como elementos em um ciclo continuo, ao invés de
pontos fixos em uma linha temporal. Portanto, a TORMA de Anku serve como uma tentativa
significativa de reformular o entendimento musicologico sobre as musicas tradicionais
africanas, propondo um esquema mais alinhado as epistemologias inerentes a cultura africana.
Ao fazé-lo, ele também desafia as limitagdes dos métodos analiticos ocidentais tradicionais,
instigando uma reconsideracdo mais ampla de como se aborda o estudo da musica em

diferentes culturas.

Figura 8 — Férmula esquematica circular

Fonte: Anku (2000)

Na Figura 9, utilizando as categorias propostas por Anku, ¢ possivel notar uma
estrutura esquematica circular. Este formato ndo ¢ apenas um recurso visual, mas uma
representacao grafica que alude a natureza ciclica da musica africana. Esse ciclo continuo ¢

fundamental para entender as complexidades e inter-relagdes ritmicas que Anku examina em
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sua pesquisa. A circularidade (Figura 8), neste caso, pode servir como um lembrete visual da
recorréncia e da continuidade inerentes aos ritmos africanos, elementos que sdo fundamentais

para a compreensao completa da estrutura ritmica em questao.

Figura 9 — Percepcio étnica
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Fonte: Anku (2000)

Com o objetivo de esclarecer como um unico padrao ritmico repetitivo € percebido de
formas diversas por trés etnias distintas — os Ewe, os Bemba e os Yorubas —, Willie Anku
elabora um diagrama esquematico (Figura 5). Nele, o formato circular ¢ utilizado para
destacar as “normas de percepg¢do étnica” e o carater ciclico que € inerente a estrutura ritmica
da musica africana, bem como a maneira tinica com que cada uma dessas etnias o percebe.

A TORMA enfatiza a importancia dos ciclos de tempo, que ddo origem a conjuntos
ritmicos especificos que atuam como a fundagao estrutural sobre a qual as performances sao
construidas. Para Anku (2000), o primeiro passo para desvendar essa intricada mandala
ritmica ¢€ isolar e entender as propriedades desses conjuntos ritmicos constituintes, partindo da
batida regulativa. Esses conjuntos, para Anku, funcionam como modulos estruturais basicos.
Sdo a partir desses modulos e de suas interagdes que outros elementos da performance
musical sdo extraidos. Estes conjuntos ndo sdo estaticos, mas fazem parte de sistemas
generativos capazes de criar uma gama diversificada de padrdes ritmicos. Anku vai além da
analise ao abordar a fun¢do dos instrumentos musicais na estrutura ritmica circular da musica
africana. Cada instrumento desempenha func¢do especifica nessa ldgica circular, contribuindo
para o ciclo global com suas proprias caracteristicas ritmicas e timbristicas.

O conjunto de percussao consiste em dois conceitos basicos: o ostinato de fundo, por

um lado, e o conceito do tambor principal, por outro. Visualize o ostinato de fundo
como formado por ritmos circulares concéntricos, cada um com sua orientagdo
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peculiar em relagdo ao pulso regulador do ciclo temporal, revelando, assim, relagdes
de entradas escalonadas em torno desse pulso regulador (Anku, 2017, p. 10, tradugéo
nossa).®

Com base nessa perspectiva, a Figura 10 oferece uma representagdo visual da

trajetoria de eventos ritmicos associados a uma “batida regulativa”:

Figura 10 — Ostinato de fundo e tambor principal
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Fonte: Anku (2000)

Esse diagrama atua como uma espécie de guia visual, enfatizando tanto a estrutura
concéntrica quanto as interrelacdes entre os varios elementos ritmicos. Além disso, ao
executar o ostinato, os tambores secundarios e o sino criam uma espécie de gravidade sonora
que serve de pano de fundo para o tambor principal. Este ostinato segue um ciclo mais
limitado, mas com potencial para dilatagdo e contragdo do tempo. O tambor principal, atuando
como o instrumento solista, apresenta uma textura ritmica mais complexa e varidvel.

Mais que apenas constituir os blocos de construgdo da musica, esses conjuntos
ritmicos tém a habilidade de se interconectar, ser ativados ou desativados, o uso sucessivo de
conjuntos pode extrapolar, mascarar as unidades imanentes, criar subconjuntos e
superconjuntos escalonados, bem como interpolar os conjuntos dentro do espaco sonoro. Esse
nivel de complexidade permite alto grau de variacdo prescritiva dentro de um quadro
estrutural relativamente fixo.

Ademais, Anku identifica trés tipos distintos de conjuntos ritmicos. O primeiro grupo
¢ o conjunto de 12 pontos temporais (ataques equidistantes), que, usando a colcheia como

referéncia, abarcam dois compassos 6/8 ou um compasso 12/8. O segundo grupo é o conjunto

8 C.f “The drum ensemble consists of two basic concepts — the background Ostinato on one hand and the Master
drum concept on the other. Visualize the background ostinato as consisting of concentric circular rhythms, each
with its peculiar orientation to the regulative beat of the time cycle and thus revealing staggered entry
relationships astride the regulative beat.”
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de 16 pontos temporais, que utiliza a semicolcheia como referéncia e abrange dois compassos
2/4 ou um compasso 4/4. Estes conjuntos sdo estruturas guia que informam e limitam as
possibilidades ritmicas dentro de uma performance.

Além disso, o terceiro grupo ¢ mais complexo e ¢ referido como o conjunto cruzado.
Este combina elementos dos conjuntos de 12 e 16 pontos temporais e ¢ bifurcado em dois
subtipos: um que tem um conjunto primario de 12 e outro com um conjunto primario de 16.
Este cruzamento de conjuntos ritmicos permite uma variedade ainda maior de expressao e
complexidade, fornecendo uma textura ritmica multifacetada as unidades.

Para categorizar e analisar essas complexas estruturas ritmicas, Anku emprega termos
como “ritmo recorrente”, que faz referéncia ao controle na repeti¢ao de padrdes ritmicos, o
que ele chama de bell pattern’, um elemento caracteristico ndo apenas da percussio africana,
mas também de grande parte da musica oriunda da didspora africana. No contexto musical
brasileiro, esse fendomeno ¢ tradicionalmente conhecido como “Toque” ou “Levada”. No
entanto, em Cuba e paises da América Central, o termo utilizado ¢ “clave”. No Brasil, o termo
“clave”!’ tem ganhado espaco gracas ao vinculo de musicos brasileiros com a produ¢ido
musical cubana, tendo como um dos principais exemplos desse intercambio o caso do maestro
Letieres Leite (1959-2021), pesquisador da fenomenologia ritmica da musica brasileira e
maestro da Orkestra Rumpilezz, que optou por utilizar esta nomenclatura. Seguindo essa
premissa, passaremos a adotar o conceito de “clave” no ambito deste estudo para se referir a
batida regulativa (regulative beat).

Para Anku, “o ciclo de tempo, em ultima andlise, define um conjunto, e esse ritmo
definido ¢ um modulo estrutural do qual toda a performance ¢ derivada” (Anku, 2000). Essa
formulacao evidencia que a estrutura ritmica nao se reduz a uma sequéncia isolada de batidas,
mas se organiza como um ciclo continuo que orienta a performance em sua totalidade. Anku
propde niveis de estruturacdo ritmica que se estendem do plano micro ao macroestrutural,
articulando ciclos concéntricos e multicéntricos que fornecem uma ordem psicocognitiva a
experiéncia musical.

Nesse sentido, o autor afirma: “Isso obviamente significa que os ritmos nado sdo
inventados no calor do momento a cada vez, mas sdo extraidos de um estoque de vocabuldrio

ritmico generativo associado a géneros musicais especificos” (Anku, 2007).

° Nas musicas de matriz africana, o termo utilizado para representar esse fendmeno ¢ “Toque” ficando a cargo do
G4, que representa o0 agogo.
19 Segundo Letieres Leite, o concerto Bell pattern também sdo conhecidos como “linhas-guias™, “time-line”,

99 G,

“padrdo ritmico”, “toque” (nas religides afro-brasileiras). p. 18
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Anku também problematiza a suposicdo recorrente de que o sistema de notagdo
musical ocidental seria incapaz de registrar as complexidades ritmicas de muitas musicas
africanas e, por extensdo, das musicas da didspora africana. Para o autor, essa suposi¢ao
refor¢a uma divisdo rigida entre epistemologias ocidentais e ndo ocidentais no campo da
expressao artistica, especialmente quando se trata das tradigdes africanas. Em sua perspectiva,
tal visdo ndo apenas se mostra excludente, mas também reproduz preconceitos que classificam
a musica africana como “ilogica”, “irracional” ou “instavel”. Ao criticar esse pressuposto,
Anku afirma:

Considere, por exemplo, a questdo aparentemente pragmatica do uso da notagdo: o
pesquisador usa notagdo de pauta “ocidental” e, no processo, corre o risco de
falsificar algumas caracteristicas basicas do ritmo africano, ou ele ou ela inventa uma
“nova” notagdo para isso? repertorio unico? Teria sido bom se a heranga intelectual

dos Ewe do Norte incluisse um sistema nativo de notagdo musical (Anku, 2007, p.
186)."

Nesse sentido, Anku desenvolve reflexdo aprofundada sobre os modos de
representacdo da musica tradicional africana, utilizando como fundamento o sistema
notacional tradicional, ao mesmo tempo que aponta para niveis mais profundos de
compreensdo do ritmo e de suas propriedades.

Segundo o autor, , “o conceito estrutural controlador nem sempre € exteriorizado com
a musica. Ele prevalece mentalmente e controla a percepgao estrutural” (Anku, 2000, p. 1).
Essa afirmacdo ressalta a ideia de que, embora nem sempre explicitamente manifestos na
musica, 0s processos € as estruturas mentais desempenham um papel central na forma como a
musica ¢ concebida e compreendida. Portanto, a analise musical deve ir além do que ¢
perceptivel por meio da escuta, considerando também os aspectos cognitivos que orientam a
experiéncia musical.

Anku encontra apoio em Nketia (1985), que argumenta que a transcricdo musical
requer imersdo profunda e compreensdo intima da experiéncia musical estudada. A esse
respeito, acrescenta que “reconhecer a percepgao €tnica coletiva ¢ um passo importante para
realizar uma transcri¢do confiavel” (Nketia, 1985, p. 7). Dessa forma, Anku enfatiza a
necessidade de uma andlise que considere as “normas de percepcdo étnica” e as relagdes
ritmicas precisas. Para o autor, esse procedimento oferece um método mais apropriado e

inclusivo para representar a complexidade sonora das musicas africanas e da didspora

»

IConsider; for example, the apparently pragmatic question of using notation: does the researcher use “Western’
staff notation, and in the process risk falsifying some basic characteristics of African rhythm, or does he or she
invent a “new” notation for this “unique” repertoire? It would have been nice if the intellectual heritage of the
Northern Ewe had included an indigenous system of musical notation.
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africana.No seu livro Rumpilezzinho — Laboratorio Musical de Jovens: relatos de uma

experiéncia, o maestro Letieres oferece uma perspectiva intrigante acerca do impacto da

diaspora africana na cultura musical do Brasil e de Cuba.
Percebi que nossa musica era constituida e estruturada da mesma forma que a musica
cubana, inclusive pelas influéncias comuns de matrizes africanas, e que as claves se
mantinham, mas mudavam apenas seus acompanhamentos, os ritmos secundarios ¢ as
variagdes nos tambores, observacdes fundamentais para desvendar a estrutura da
musica oriunda da didspora negra nas Américas. Por exemplo, em Cuba, o musico
solista vai tocar no instrumento mais agudo (o Quinto), e no Brasil, o elemento que a
gente chamaria solista, vai tocar no instrumento mais grave (o Rum). Entdo, ha

algumas trocas de dire¢des, mas um dos fatos que seguramente “amarra” a musica é
sua clave principal (Leite, 2017, p. 22).

A perspectiva de Letieres sobre a performance musical encontra afinidade na
TORMA, na qual a visdo performatica ¢ centrada na ideia do ritmo circular. Essa concepgao ¢
caracterizada por uma estrutura baseada em ciclos continuos, aos quais Letieres se refere
como claves. Essas claves atuam como eixos ritmicos fundamentais, em torno dos quais a
musica se organiza e evolui, sugerindo uma orientagdo que ¢ a0 mesmo tempo repetitiva e
propicia a variagdes. Por meio desse enfoque, a musica ndo ¢ vista apenas como uma
sequéncia linear de eventos sonoros, mas sim como uma série de movimentos e padrdes
ritmicos que se repetem e interagem em um espaco ciclico e dinamico. Ele ressalta que:

“A circularidade (fendmeno amplo, ligado a cosmovisdo africana, e que na musica,
ocorre quando ha o estabelecimento de ciclos através das claves ou a combinagdo
delas ou variagdes, em movimentos ciclicos circulares, criando uma estrutura ritmica
onde a musica se apoia sem, contudo, haver a necessidade de compartimentar estas
repeticdes (com barras de compasso, por exemplo, como nas escritas musicais

tradicionais das escolas europeias), criando uma estrutura ritmica temporal de forma
circular” (LEITE, 2017, p. 22).

Nesse contexto, o exercicio analitico se desencadeia com a assimilagdo e interpretagao
do paradigma de sintaxe ritmica, tal como delineado por Willie Anku. Esse paradigma revela
uma abordagem meticulosa para a andlise ritmica, desmembrada em cinco atributos
fundamentais: 1) tipificagdo do conjunto (12, 16 ou entrecruzado); 2) ataques; 3) ordem do
intervalo de tempo; 4) ponto de tempo regulativo (Regulative Time Point — RTP); e por fim, 5)
deslocamento da orientagdo do conjunto. Para executar essa metodologia analitica,
inicialmente, discrimino o ritmo em foco através de seu conjunto, seja um conjunto de 12, 16
ou um conjunto entrecruzado. Essa identificacdo preliminar ¢ vital para a estruturacio
subsequente da analise.

Avango na andlise ao concentrar-me no Ponto de Ataque, a fase inaugural de qualquer

padrao ritmico. Esse ponto ¢ imperativo, pois instaura a base sobre a qual o ritmo se expande.
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A decifracdo do ponto de ataque agiliza a andlise subsequente da Ordem de Intervalo de
Tempo, que, neste caso, ¢ ilustrada como 2212221. Mediante a numerag¢ao dos digitos na
forma primaria de 0 a 6, a descricao do padrao 2212221 como a rotagao 1 (R1) da forma
primaria, constroi um esquema analitico que facilita a desconstrucéo e interpretagao do ritmo.

O passo subsequente envolve a discriminagdo do Ponto de Tempo Regulativo. Esse
aspecto € crucial pois denota os pontos no tempo nos quais os acentos ritmicos se manifestam,
sendo elemento crucial para a caracterizagdo do padrdo ritmico. Na sequéncia, direciono o
foco para o Deslocamento da Orientagcdo do Conjunto, que envolve o entendimento de como
0s conjuntos ritmicos interagem entre si € como evoluem ao longo da composicdo. A analise
se intensifica com a exploracdo do uso de conjuntos sucessivos, subdivididos em trés
categorias: 1) Extrapolacdo e ocultagdo de unidades definidas, que examina como certas
unidades ritmicas sdo ampliadas ou veladas, 2) Subconjuntos e superconjuntos escalonados,
avaliando a hierarquia e a relacdo entre diferentes conjuntos ritmicos, e 3) Interpolagdo de

conjuntos, sondando a interagdo e o entrelagamento entre diferentes conjuntos ritmicos.

Figura 11 — Ideograma Sankofa

Fonte: Dicionario de simbolos (FUKS; DIANA; FERNANDES, s.d., 2008)

E sobretudo a partir da cosmovisio, dos procedimentos da filosofia africana, da
etnicidade e de seus desdobramentos na didspora que se torna possivel aproximar-se da
musica e explorar suas dimensdes. Para elucidar esses aspectos culturais, recorre-se ao grupo
étnico Akan, presente nos territérios de Gana e da Costa do Marfim, cuja tradi¢ao filosofica
inclui o ideograma Sankofa, também reconhecido no Brasil e nos Estados Unidos.
Representado, frequentemente, por um passaro que olha para tras enquanto recolhe um ovo de
suas costas, ou por um simbolo em formato de coragdo, Sankofa oferece uma chave de
compreensdo da cosmovisdo africana. Em muitas dessas culturas, o tempo nao se organiza de

forma linear, mas circular: vida, morte e renascimento integram um processo continuo. Esse
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entendimento atravessa rituais, cerimonias, narrativas orais € expressdes musicais. Assim, a
estrutura logica das composigoes afrodiasporicas reflete a circularidade presente na

cosmovisao africana, exemplificada pelo principio de Sankofa.
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3 ANALISE DOS FONOGRAMAS DO ALBUM QUARTETO NEGRO

s andlises seguintes voltam-se aos fonogramas do album Quarteto Negro (1987),
com o objetivo de compreender de que modo seus procedimentos ritmicos, timbricos,
performativos e interacionais evidenciam valores audiotateis. A escuta analitica considera
tanto os elementos estruturais das faixas quanto as dimensdes gestuais e expressivas
produzidas na interacdo entre os musicos. Desse modo, o estudo articula os aspectos
técnico-musicais do album aos pressupostos da TMA, especialmente no que se refere ao
swing, ao groove, a improvisacdo, as discrepancias participativas e a presenca de matrizes

ritmicas afrodiasporicas.

Quadro 2 — Faixas do album Quarteto Negro (1987, KLP-031)

Lado/Faixa Titulo Autor Duracao
Al Fol6zinha Markus Ribas e 4°28”
Reinaldo Amaral

A2 Sobre as ondas Jorge Degas 2’16

A3 Merengue Adler Sdo Luiz 3°02”

A4 Festas da Xica Paulo Moura 7°36”

AS Semba Jorge Degas e Zezé 4’17
Motta

B6 Zumbi (a felicidade Gilberto Gil e Wally 4’177

Guerreira) Salomao

B7 Brucuta Djalma Corréa e Jorge 1°22”
Degas

B8 Geisa Roberto Guima 5°08”

B9 A Quelé menina Djalma Luz 3’377

B10 Taisho-Koto Djalma Corréa 6’42

Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

A riqueza de géneros e estilos na trajetoria artistica de Moura ¢ uma caracteristica
fundamental, percebida em sua discografia e reconhecida por Korman (2014): “Paulo nasceu

dentro de uma familia musical, alguns estilos, géneros etc. j& estavam em casa. Quando



comecou a fazer isso e encontrar os limites, buscou outras musicas e achou solucao”.

2 12

Quadro 3 — Instrumentacgdo do album Quarteto Negro (1987, KLP-031)

N° | Titulo da Misica Instrumentacio

1 Folozinha Baixo, saxofone soprano, voz, congas

2 Sobre as ondas Baixo, vocalises (Degas e Djalma), tambor grave, clarinete
3 Merengue Violdo, moringa, cowbell, timbales, saxofone soprano, voz

(Zezé)
4 Festas da Xica Pratos suspensos com arco de cello, clarinete, baixo,
berimbau, congas
5 Semba Ga, voz (Zez¢é), baixo, clarinete, congas
6 Zumbi (a felicidade Clarinete, baixo, congas, coro, voz (Zezé)
Guerreira)

7 Brucuta Congas, vocalises (Djalma), palmas, baixo

8 Geisa Gongo, clarinete, baixo, Congas

9 A Quelé menina Reco-reco bambu, pratos, clarinete, violdo, voz (Zez¢), congas
10 Taisho-Koto Taisho-koto, baixo, saxofone soprano, carrilhdo, congas,

timbales, ganza

Fonte: Dados da pesquisa
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O élbum Quarteto Negro apresenta uma instrumentacdo diversificada, com a

incorporagdo de instrumentos associados as musicas caribenhas, as tradigdes afro-brasileiras,

ao blues, ao jazz, ao choro e ao samba. Ao todo, serdo analisadas sete musicas do album

Quarteto Negro, além de Bicho Papdo, obra que antecede o dlbum e serd considerada em suas

duas versoes, de 1976 € 1978.

Nesta pesquisa, serdo analisadas as seguintes faixas: Folozinha, Sobre as Ondas,

Merengue, Festas da Xica, Zumbi (A Felicidade Guerreira), Geisa € A Quelé Menina. Essas

obras foram selecionadas pela relevancia estética, ritmica e historica no contexto do album. Ja

as faixas Semba, Brucutu e Taisho-Koto ndo fardo parte da presente analise, permanecendo

como objeto de estudos futuros, a serem desenvolvidos em continuidade a esta investigacgao.

2. Cf. Trecho retirado do depoimento do pianista e professor Clifford Hill Korman. Disponivel em
(00°04°°-00°35”"): <https://www.youtube.com/watch?v=1JzzBY HkakA &t=2s>.


https://www.youtube.com/watch?v=lJzzBYHkakA&t=2s
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3.1 BicHo ParAio

O primeiro registro da musica Bicho Papdo foi realizado em 1976", no LP Confusdo
Urbana, Suburbana e Rural, produzido por Martinho da Vila e langado pela Gravadora RCA,
sendo relancado em 1989 no formato de CD. Composta por Paulo Moura, Wagner Tiso e
Martinho da Vila, a musica ¢ a terceira faixa do album. Importante ressaltar que nessa
primeira versdo, a faixa do album ¢ um Pot-pourri, composto por Bicho Papado e do Tema do
Zeca da Cuica de autoria da violonista e compositora Rosinha de Valenga (1941-2004). No
ambito desta analise, considera-se apenas a obra Bicho Papao, terceira faixa do album
(00°00”* até 2°10”).

Em 1978, Paulo Moura regrava a obra para fazer parte da trilha sonora do
documentario' que recebe o seu nome. Produzido por Flavio Tambellini, o documentario foi
apresentado no V Festival Internacional de Curtas de Sdo Paulo, em 1994. Ficou quatro
semanas em cartaz no Cine Veneza no Rio de Janeiro, complementando o longa The Art of

Love de Arthur Rubinstein e Francois Reichenbach.

Quadro 4 — Versoes comparadas

1* Versao — Bicho Papao — album LP (1976) / CD 2% Versao — Bicho Papao — trilha sonora do
(1989) documentario (1978)
Fonte: Faixa do album “Confusido Urbana, Fonte: Paulo Moura — documentario

Suburbana e Rural”

Gravadora: RCA Produtora: Totem filmes

Autores: Paulo Moura (S.soprano), Geraldo Autores: Paulo Moura e Sambacanas
Bongo, Zeca da Cuica, Gilberto D’Avila, Doutor,
Luna, Elizeu Felix, Mestre Marcal e Rafael

(percussao)

Duracao: 2°10” Duracgao: 2°62”

Nao se encontrou registro da composicao em matriz visual (partitura).

Fonte: Site Discogs e ficha técnica do documentario

A andlise do processo formativo de Paulo Moura requer uma abordagem que

13

https://www.youtube.com/watch?v=hzIjnBipgiE.
14 https://www.youtube.com/watch?v=R10msanHTws&t=284s (3’50 — 6’14™).



https://www.youtube.com/watch?v=Rl0msanHTws&t=284s
https://www.youtube.com/watch?v=hzIjnBipgiE
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considere os diferentes modos de registro e transmissdo musical. No ambito da TMA, a
textualidade audiotatil estd intimamente ligada a forma como a musica € capturada,
interpretada e transmitida, seja por meio de partituras, gravagdes ou performance ao vivo.
Essas formas de registro sdo fundamentais para compreender ndo apenas o processo artistico
formativo, mas também os contextos culturais, estéticos, tecnologicos e historicos que
influenciam sua produ¢do e recep¢ao. Nesse sentido, os conceitos de textualidade visual e
audiotatil desempenham um papel central: enquanto a textualidade visual estd vinculada ao
modelo semiografico da partitura, a textualidade audiotatil refere-se ao registro das
intencionalidades artisticas por meio da fonofixagao.

Para Araujo Costa (2018, p. 4) a textualidade visual considera a reificagdo da musica
na forma de partitura, chamando-a de médium notacional semiografico. Por outro lado, a
textualidade audiotatil reifica o evento musical na forma de fonofixa¢do. Durante o processo
de pesquisa, ndo foram encontrados registros da obra em matriz visual (partitura). Foram
analisadas duas versdes da obra Bicho Papao, resultando em uma descricdo comparativa das

versoes, conforme exposto no Quadro 5.

Quadro 5 — Forma e estrutura da obra Bicho Papao (1976)

Bicho Papio (1976) — Primeira versio — Forma: binaria

Secoes Comp. Num. Groove
progressiva

Secao Al 75 1-91

Al.l 37 1-38 115 bpm. Samba/teleco-teco (Caixa reproduz uma célula do
repique c.7) 2/4

Al.2 12 39-50 Breque/Barravento. Candomblé. 3/8

Al3 29 51-79 Samba/Batucada Células do teleco-teco e Partido Alto
2/4

Al4 12 80-91 Breque/Barravento. Candomblé. 3/8

Secdo A2 43 92-130 Groove

A2.1 8 92-99 Samba/teleco-teco. 2/4 — Accelerando

A2.2 5 100-104 Samba/teleco-teco. Accelerando

A23 13 105-117 Hemiola. Accelerando

A2.4 9 118-126 Samba/teleco-teco. Accelerando

A2.5 4 127-130 Breque. Ad libitum. Ritardando

Fonte: Elaborado pelo autor (2025)
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Na dimensdo formal, as duas versdes se assemelham, sendo que ambas as estruturas
seguem o modelo formal binario, secdo Al e A2 — como detalhado nos Quadros 4 ¢ 5. Na
primeira versdao, em 1976, a constru¢do dos arranjos da percussao ¢ sofisticada e a ficha
técnica do album apresenta os seguintes nomes: Rosinha de Valenga (violdo), José¢ Alves da
Silva (cordas), Geraldo Bongd (Percussio), Zeca da Cuica (cuica), Gilberto D’Avila
(percussdo), Doutor (percussdo), Luna (percussdo), Elizeu Felix (percussdo), Paulo Moura
(saxofone Soprano), Mestre Margal (percussao) e Rafael (percussdo). Sobre essa versdo, o
grupo de percussionistas contou com a participacdo do Mestre Margal, figura presente nas

principais gravagdes da MPB na década de 1960 e 1970.
Quadro 6 — Forma e estrutura da obra Bicho Papao (1978)

Bicho Papio (1978) — Segunda versao — Forma: binaria
Secoes Comp. Num. Groove
progressiva

Secao Al 87 1-87
Al.l 39 1-40 80 bpm
Samba/Batucada Células do teleco-teco ¢ Partido Alto
2/4
Al.2 11 41-51 Breque/Barravento
Candomblé
12/8
Al3 28 52-79 Samba/Batucada Células do teleco-teco e Partido Alto
2/4
Al4 8 80-87 Breque/Barravento
Candomblé
12/8
Secdo A2 55 88-136 Groove
A2.1 10 88-97 Samba/Batucada C¢lulas do teleco-teco e entrada do atabaque
(accelerando)
2/4
A2.2 6 98-103 125 bpm. Accelerando
A2.3 17 104-120 Tamborim Caminha para a levada de carreteiro
Retorno ao Teleco-teco
A2.4 8 121-128 Teleco-teco
A2.5 7 129-136 Breque. Ad libitum

Fonte: Elaborado pelo autor (2025)
Na segunda representagdo da obra, detalhada no Quadro 6, Paulo Moura colabora com

o conjunto Sambacanas para trazer a tona uma batucada de samba que reflete o estilo

predominante das décadas de 1960 e 1970. A performance faz alusdes especificas a
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subgéneros do samba como o Partido Alto e o Teleco-teco, abarcando também suas variagdes.
E importante mencionar que os nomes dos percussionistas envolvidos na gravacio nio
puderam ser determinados.

No que tange a instrumentagdo, em ambas as versdes - 1976 e 1978 - ndo ha

participa¢do de instrumentos harmonicos no acompanhamento do solo de saxofone soprano®’.

Figura 12 — Direcionalidade na primeira versdo de Bicho Papio (1976)

Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

Nao ficam claras as progressdes diatonicas e as sensagdes de dominantes. Dessa
forma, optou-se por entender a melodia a partir da direcionalidade'®. Na se¢do Ab, a
direcionalidade da melodia circunda o campo de L& menor, transita por algumas alteragdes
que ndo deixam evidente a inten¢do harmonica, mas criam diversas expectativas, como no

compasso 43 e 44.

Figura 13 — Direcionalidade na segunda versido de Bicho Papio (1978)
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

Na subsecdo Ab, tanto do primeiro quanto do segundo registro da obra, observam-se

variagdes notaveis na inflexdo melddica. Na versdo inicial, a melodia se estrutura em um

'3 O saxofone soprano ¢ um instrumento transpositor com afinagdo em Bb. No 4mbito dessa anélise decidiu-se
grafar o solo do saxofone soprano com o som real, ou seja, a melodia ndo transposta.

'® Flo Menezes apresenta uma abordagem interessante sobre o conceito de direcional ou adirecional:
“Sera direcional quando atrair o ouvinte a um tipo de escuta no qual este possa perceber a transformagdo de um
estado acustico a outro, seja num determinado aspecto sonoro, seja na combinagdo de alguns deles (...);
sera adirecional quando nenhuma transformacdo, por qualquer que seja, chamar a aten¢do do ouvinte, fazendo
com que o resultado da escuta desta obra seja estatico, imovel, fixo” (Menezes, 2002, p. 30).
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compasso de 3/8, com acentos posicionados a cada trés semicolcheias. Essa configuracao
evoca elementos tipicos de musicas de origem africana. De maneira intencional, o processo de
reelaboragdo audiotatil por parte dos autores ressalta, em um nivel microgroovémico, as
complexas relagdes polimétricas presentes na composicao.

Essa abordagem enfatiza a riqueza e a complexidade das relagdes ritmicas e
melddicas, ilustrando como a musica pode ser reconfigurada e reinterpretada por meio de
diferentes texturas e estruturas. O destaque para as relagcdes polimétricas, em particular, indica
uma sofisticagdo na forma como a musica ¢ concebida e percebida, fornecendo mais uma

camada.

Figura 14 — Legenda da transcri¢cdo do atabaque
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

Nas Figuras 15 e 16, expostas a seguir, tem-se respectivamente a ilustragao do plano
da superficie macrogroovémica. Aqui utiliza-se o conceito de polimetria'” para explorar os
dados ritmicos. Percebe-se que o saxofone soprano adota em sua frase antecedente com a
sequéncia [3+3+3+3+6], e na frase consequente [3+3+3+3+12], nota-se uma ampliagdo
ritmica do trecho. Ja o naipe de percussao, opta por uma sequéncia distinta [9+6+9+6+9].

Figura 15 — Legenda da transcricdo do atabaque
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Fonte: Dados da pesquisa

7 Cf. “Entende-se por polimetria o uso simultaheo, ou em alterndncia regular, de duas métricas distintas. As
polimetrias neste contexto compreendem as estruturas ritmicas formadas a partir da superposicio das linhas
sobre um ostinato ritmico” Marcelo Pereira Coelho (2011).
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Figura 16 — Polimetria na Subsecio Ab — Bicho Papio (1976)
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Fonte: Dados da pesquisa.

Em termos da abordagem groovémica, observa-se uma abordagem distinta na segunda
versdao. Como ilustrado na Figura 17, a melodia € estruturada no compasso 12/8. O saxofone
soprano desenvolve seu percurso melddico seguindo a sequéncia [4+3+3+3+4+4+3] na frase
antecedente e [4+3+3+3+4+4+3] na frase consequente. J4 a percussdo adota uma estrutura
diferenciada, utilizando as sequéncias [3+5+2+5+5+2+2] e [3+5+2+2+7+5].

Figura 17 — Polimetria na subsecdo Ab — Bicho Papao (1978)
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Fonte: Dados da pesquisa.
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Diante da andlise das versdes, percebe-se que a extemporiza¢do no solo de Paulo
Moura ¢ resultado da sobreposicao de elementos polimétricos, inscritos conscientemente
através da energia psicocinética, por meio de interacdes com o naipe de percussao (Figura
17). Em nivel macroformal, h4 uma correspondéncia entre as versdes, contudo o autor se
singulariza nos dois textos por meio do groove. O aspecto da polimetria aprofunda a
discussdo, sendo evidente que as zonas limitrofes dos movimentos ritmicos, nos quais a
propulsividade e a depulsividade atuam, sdo geradoras de amalgamacdes imanentes ao swing
da obra.

A exemplo de outras musicas gravadas por Paulo Moura, como “Bicho Papdo”'*, ndo
ha participagdo de instrumentos harmonicos no acompanhamento do solo de clarineta.
Todavia, Jorge Degas utiliza, em diversos momentos da obra, recursos técnicos como double
stops € power chord, com o intuito de transmitir a sensagdo harmonica.

Utilizando os recursos de analise fornecidos pela TORMA, esse estudo se debruca
sobre as estratificacdes métricas presentes na musica “Bicho Papao”. Foram encontrados dois
modelos de variacdo da célula ritmica do “teleco-teco” nas duas versdes de Bicho Papao
(76/78), o que fez iniciar sintetizando as caracteristicas ritmicas fundamentais que ambos
compartilham. Essa sintese permite isolar os elementos essenciais que definem o teleco-teco,
permitindo uma compreensdo mais clara de como esses elementos podem ser variados de
forma diversa. O objetivo € compreender os padrdes ritmicos subjacentes e as particularidades

que tornam cada variagdo parte de um todo circular e logico.

Figura 18 — Célula ritmica do samba Teleco-teco na 1* versao de Bicho Papio de 1976

pp

Fonte: Dados da pesquisa.

Figura 19 — Célula ritmica do samba Teleco-teco na 2? versdo de Bicho Papio de 1978

'8 Cf. Bicho Papdo: extemporizagdo e groove no solo de Paulo Moura. Neste estudo o autor analisa a pertinéncia
da extemporizacao e groove no solo de Paulo Moura. Acesso: <https://bityli.com/PKVPC>.
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Fonte: Dados da pesquisa

A aplicagdo dos principios analiticos de Anku oferece estrutura metodologica robusta
para examinar as complexidades ritmicas da célula do “teleco-teco”. Seus métodos permitem
uma avaliagdo detalhada das caracteristicas métricas e ritmicas, incluindo a identificagdo dos
pontos de ataque, o reconhecimento da forma primaria e a investigagdo da rotacdo da célula,

além da deteccao do ponto de tempo regulamentar (RTP). Seguindo a estrutura proposta:

a) O primeiro passo ¢ definir o tipo e o numero de pontos de ataque. Isso nos d4 uma
no¢ao clara da complexidade ritmica da célula e de como ela se manifesta no
tempo.

b) A etapa seguinte ¢ analisar a forma primaria e a rotacdo. Aqui, busca-se entender
como a célula ritmica ¢é repetida ou transformada ao longo da obra, o que nos ajuda
a compreender sua func¢ao e impacto na peca como um todo.

c) Por fim, identifica-se o ponto de tempo regulamentar (RTP), que serve como uma
espécie de “ancoragem” para a célula ritmica, garantindo sua integragao efetiva na

composi¢ao.

A formula esquematica linear resultante, (16/11 [22121121112] R1 — RTP1), serve
como uma representagdo condensada de todos esses elementos. Ela nos permite visualizar
rapidamente as propriedades da célula ritmica, oferecendo uma perspectiva unificada que

facilita tanto a analise quanto a interpretacao da musica.

Figura 20 — Féormula esquematica circular do samba Teleco-teco (16/11 [22121121112] R1 — RTP1)
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Fonte: Dados da pesquisa

A abordagem circular da célula ritmica oferece uma representacdo visualmente
intuitiva da estrutura ¢ do movimento ritmico. Na Figura 16, acima, o asterisco sinaliza a
forma primaria da célula, servindo como um ponto de referéncia para entender suas variagdes

e rotacdes. Na formula esquematica (16/11 [22121121112] R1 — RTP1):

e O numero 16 indica que ha 16 tempos equidistantes, referenciados a semicolcheia.
Isso abrange duas medidas de tempo de um compasso 2/4, fornecendo o contexto
métrico em que a célula ritmica se manifesta.

e O 11 nos revela que ha 11 pontos de ataque, os quais podem ser organizados de
diferentes maneiras dentro das rotagdes. Essa contagem ajuda a entender a
densidade e complexidade da célula.

e A sequéncia [22121121112] descreve a forma primaria dos pontos de ataque. Esta
sequéncia € a estrutura basica que sera submetida a rotagdes, transformagdes ou
variagoes.

e “R1” especifica que a disposicdo observada pertence a primeira rotacdo. Isso nos
da um contexto para comparar outras possiveis rotagdes ou variacoes.

e “RTP1” se refere ao ponto de tempo regulatorio, agindo como uma espécie de
ancora ritmica. Importante ressaltar que a RTP1 ndo identifica o padrao original da

célula, o que ¢ feito pelo asterisco na figura 14.

O Quadro 7 proporciona compreensdo profunda e multidimensional da célula ritmica
em questdo, em seus desdobramentos rotativos. Ela ndo so esclarece a estrutura basica que os
musicos utilizam como ponto de partida, mas também ilumina as diversas maneiras pelas
quais essa célula pode ser reelaborada e experimentada durante a obra. O quadro de rotagao,

que se segue a andlise, amplia essa compreensao ao mapear todas as possibilidades de rotacao
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da célula ritmica identificada. O quadro revela o espectro completo de variagdes que podem
ser exploradas. A partir dele, pode-se antecipar ou entender diferentes abordagens a célula

ritmica.

Quadro 7 — Quadro de rotaciao da unidade ritmica samba do Teleco-teco da misica Bicho Papio

Quadro de Rotacao
Rotacao Foérmula esquematica
RO [22212112111]
R1 (forma primaria) [22121121112]
R2 [21211211122]
R3 [12112111222]
R4 [21121112221]
RS [11211122212]
R6 [12111222121]
R7 [21112221211]
RS [11122212112]
R9 [11222121121]
R10 [12221211211]

Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

Pressupde-se assim que a musica popular instrumental brasileira estd profundamente
impregnada de influéncias provenientes tanto da musica tradicional quanto da musica
religiosa afro-brasileira. Tais vestigios se manifestam no entrelagamento de conjuntos
ritmicos, dando origem a uma mandala ritmica rica que transcende no tempo, incorporando

melodias e ritmos ancestrais.

Figura 21 — Férmula esquematica circular do samba Teleco-teco (16/11 [12111222121] R6 — RTP 9)
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Fonte: Dados da pesquisa

Figura 22 — Férmula esquematica circular do samba Teleco-teco (16/11 [12111222121] R6 — RTP 9)

Fonte: Dados da pesquisa.

Na composicdo musical, elementos ritmicos s3o meticulosamente construidos e
refinados. Esse processo esta longe de ser aleatorio; ao contrario, o artista se baseia em um
amplo espectro de influéncias que incluem referéncias ritmicas, psicocinéticas e
psicocognitivas, bem como memorias pessoais, para moldar sua criagado.

Na fase de analise em questdo, o objetivo € identificar e categorizar os diferentes tipos
de ostinatos presentes na composi¢ao musical e estabelecer conexdes com suas respectivas
“rotagdes” ou padroes recorrentes. Na musica instrumental, a fungdo de marcar a clave nao ¢
exclusiva do agogd, cowbell ou instrumentos similares. Outros instrumentos também podem
assumir esse papel, ou até mesmo a clave pode estar implicita, mas ainda assim serve para
organizar a estrutura musical. Da mesma forma, o atabaque grave, conhecido como rum, pode

ter sua funcao realizada de maneira diferente.

3.2 FESTAS DA XICA

Outro personagem histérico homenageado no album ¢ Francisca da Silva de Oliveira,
conhecida como Chica da Silva. Nascida no século XVIII, na condigdo de escravizada e
posteriormente alforriada, ela viveu no Arraial do Tijuco em Minas, atualmente conhecido
como Diamantina. Em 1976, Zez¢é Motta foi protagonista do filme de Cacé Diegues, chamado
Xica da Silva, tido como um marco no cinema brasileiro. Mais tarde, em 1996, Zezé retorna
ao enredo, mas em uma novela e no papel de Maria da Silva, mae da personagem Xica da

Silva.
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Quadro 8 — Forma e estrutura da obra Festas da Xica

Festas da Xica

Secao Subsecio Groove
Melodia com a clarineta,
Al Al.l Al2 Al3 Al4 efeitos da percussao,
(00°00°-00°58 | (00°00°-00°21" | (00°21°°-00°39 | (00°39°-00°4 | (00’44°-00°5 | harmonizaggo do baixo,
) ) ) 4 87) andamento lento e ad
libitum
A2
(00°58°-01°20 A2.1(00°58°-1°04"") A2.2(1°04”-1°20") Toque de Angola
”)
A3 A3.1 A32 A33 A3.4
(01 20’ -1’41 (1°207-1°237) | (17237-1"30") | (1°307-1°337) | (1°337-1°41”) Tema integral / Batuque
)
A4
(01°417-2°02° A4.1(1°417-1°04") A4.2 (1°047-2°027) Toque de Angola
)
AS Tema Variado /

(2°027-3°24")

A5.1(2°027-2°06”)

A5.2(2°06”-3°24”)

improvisagdo

A6 (3’A2?I.’1’ - A6.2 A6.3 A64 Tema / Batuque
(3’247’_3’4273) 3’31”) (3331’7_3’347’) (3’34”_37383’) (3’38”_37423’) q
A7 A7.1 A7.2 A7.3 A7.4 Fantasia (muda o modo)
(342747327 (3742 — (347 — (3’57 — 414> — menciona uma frase ja
3°477) 3°577) 4’14”) 4°32”) executada
A8 9 2 2 2 9 2 2 2
A8.1 (4’327 —4°46”) A8.2 (4’467 —5°007) Toque de Angola

(4°32°-5°00"7)

A9 e Eorgr Baixo / berimbau /
(5°007-5’38") A9.1(57007-57387) improvisacao
A10 Tema com variagao /

(5°387-7°13")

A10.1(5°387-5’41")

A10.2 (5°417-7°13”)

improvisagdo

All
(7°137-7°32”)

All.l
(7913”_7’20”)

All.2
(7°207-7°23”)

All3
(7°237-7°277)

All3
(7°277-7°327)

Tema integral / Batuque

Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

No album QN, a quarta faixa do lado A ¢ intitulada ‘Festas da Xica’. Composta por

Paulo Moura, essa peca nao apenas se destaca por sua complexidade, mas também por ser a

de maior duracdo no conjunto da obra, com 7°36”. Apesar da associacdo de Zezé com a
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figura de Xica da Silva, nessa faixa atuam exclusivamente os musicos Paulo Moura, Jorge
Degas e Djalma Corréa.

Um ponto que chama aten¢do na escuta de Festas da Xica ¢ a recorréncia de um
motivo tradicional da Capoeira Angola, conhecido como Toque de Angola. Esse motivo
ocorre trés vezes em toda a obra, na segdo A2 (00’58 —01°20”), A4 (01’41 —2°02") ¢ A8
(4°32” —5°00”).

No Quadro 8 (pagina anterior), tem-se uma descri¢ao da macroestrutura de Festas da
Xica. Nesta andlise, avalia-se a relevancia de trés aspectos objetivos: 0s recursos
interpretativos, incluindo o tempo, e o centroide espectral (dindmica). A exploracdao desses
elementos contribuird para uma compreensdo mais profunda do continuous pulse e das
Participatory Discrepancies.

Este texto estd organizado da seguinte forma: na primeira parte descrevem-se os
pressupostos tedricos que subsidiam o estudo, apresentando os seus principais conceitos. Em
seguida, apresenta-se a andlise microgroovémica' da obra, considerando medidas de
velocidade, centroides espectrais (CE) e espectrograma. Por tltimo, discutem-se os resultados

da pesquisa.

Figura 23 — Uso do vibrato como recurso
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Fonte: Dados da pesquisa

A exemplo de outras musicas gravadas por Paulo Moura, como Bicho Papdo®, ndo ha
participacao de instrumentos harménicos no acompanhamento do solo de clarineta. Todavia,
Jorge Degas utiliza, em diversos momentos da obra, recursos técnicos como double stops e
power chord, com o intuito de transmitir a sensagdo harmonica. Um ponto que chama atengao

na escuta de “Festas da Xica” ¢ a recorréncia de um motivo tradicional da Capoeira Angola,

' Discorre-se sobre o conceito no capitulo 3, dedicado a analise.
2 Cf. Bicho Papdo: extemporizagdo e groove no solo de Paulo Moura. Neste estudo o autor analisa a pertinéncia
da extemporizacao e groove no solo de Paulo Moura. Acesse: <https://bityli.com/PKVPC>.
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conhecido como Toque de Angola. Esse motivo ocorre trés vezes em toda a obra, na secdo A2
(00°58” — 01°20”), A4 (01°41” —2°02”) e A8 (4°32” —5°00”"). Nesta analise, considera-se a
pertinéncia de trés aspectos objetivos: recursos interpretativos, o tempo e o centroide
espectral.

A primeira frase da obra (00’00 — 00°58”") ¢ composta de quatro subse¢des. O
primeiro, Al.1 (00°00” — 00°21’), caracteriza-se pelo andamento lento e por contrastes de
timbres e dinamicas. A clarineta executa a melodia principal ad [libitum, com vibrato nos
finais das frases (Figura 23). O baixo refor¢a as tonicas da harmonia em movimento
descendente. A percussdo cria ambiéncias texturas de acompanhamento, tendo como principal
recurso a exploragdo de timbres que projetam médios e agudos (Figura 24). Na subseciao Al.4
(00’44 — 00°58") ha repeticdo de motivo ritmico-melddico e, na intengao de criar contraste
com a subse¢do posterior, a se¢do ¢ encerrada com um ritardando. Em perspectiva macro,
percebe-se a recorréncia de certos recursos interpretativos, como: vibrato, ostinato, contraste,
alteragdes de andamentos, dinamicas, ornamentos, timbres e bend.

No espectrograma apresentado na Figura 24 ¢& possivel observar a presenca dos
parciais harmonicos agudos. Esse momento ¢ caracterizado pelo contraste da melodia dolce e
ad libitum do solo de clarineta e os efeitos da percussdo, provavelmente um prato de bateria

sendo executados um arco de um instrumento de cordas friccionadas

Figura 24 — Parciais do efeito incidental da percussio

Fonte: Dados da pesquisa

O pitch bend, bastante comum a clarineta, ¢ também um recurso utilizado por Moura.
Tem-se um exemplo da jun¢do de dois recursos: o bend e o vibrato na Figura 25 (exposta na

pagina seguinte):

Figura 25 — Recursos interpretativos: bend e vibrato
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Fonte: Dados da pesquisa

De modo geral, os dados contidos na Figura 26 demonstram as marcacdes da
macroestrutura do tempo. Essas marcacdes foram o primeiro passo da andlise, ou seja,
identificar os pulsos e possiveis padrdes de flutuagdo no andamento. Percebem-se dois
momentos nos quais que as linhas verticais se tornam menos espessas, na se¢ao Al
(00°00°-00°58") e A7 (3°427-4’32”"). Esses dois momentos sdo cruciais para a identificacao
do contraste na obra. Logo ap6s a identificacdo dos pulsos, as informacgdes geradas pelo sonic
visualiser foram transferidas para o programa Microsoft Excel. Apos tratamento dos dados,

tem-se, em formato de grafico, uma visao geral do tempo em Festas da Xica (Figura 26).

Figura 26 — Medidas de velocidade da macroestrutura
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Fonte: Dados da pesquisa

Outro dado importante, extraido com o auxilio do Sonic Visualiser, foi o centrdide
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espectral (CE)*!. Segundo Borges (2013, p. 42-43), o Centroide Espectral (Spectral Centroid)
¢ a medida utilizada em “processamento de sinais digitais” com o intuito de caracterizar um
“espectro de audio”, indicando onde estd o “centro de massa” de um espectro. Na perspectiva
da escuta, estd associado a impressdo de “brilho” de um som. Por isso, valores altos
correspondem a texturas sonoras mais brilhantes.

A Figura 27 demonstra o CE de toda a obra, sendo que as regides agudas (brilhantes)
sdo representadas pelos “picos” e regides graves (escuro) por “vales”. No decorrer da obra ha
alguns trechos de mudangas stibitas no CE, como na transi¢do final da se¢do Al para A2.
Todavia, os intérpretes constroem alteragdes gradativas no CE, como o identificado entre a
secdo A5 (2°027-3°24”) e A7 (3°427-4°32”), paulatinamente aparecem valores menores,

diminui¢do na velocidade e notas curtas, esses elementos impactam na prospec¢ao do CE.

Figura 27 —- Centroide espectral de A4
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Fonte: Dados da pesquisa

Hé dois momentos na obra em que o CE predomina na regido grave, entre -3db e -30
db, na se¢ao Al (00’58 — 01°20”"); e na se¢ao A7 (3’42 —4°32”"). Em ambas as ocasides, a
clarinete executa a melodia na regido grave com o acompanhamento do baixo e da percussao
— contudo, a melodia de Al ¢ distinta de A7. Outro ponto interessante ¢ a atuagdo da
percussdo na criagdo de atmosferas timbristicas. Em Al, Djalma Corréa fricciona um prato

com o arco de um instrumento de cordas friccionadas. J4 em A7 ele opta por percutir a ciipula

2l Cf. Um Estudo sobre Classificagdes Fisicas e Perceptivas de Timbres da Escuta Cotidiana, de Sons
Sintetizados e de Noise Music de Rodrigo Carvalho Borges (p. 42-43).
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do prato com uma baqueta. Os picos no CE s3o pontuados pelo toque do prato, ao todo sao
executados nove toques, sendo que trés toques geram trés picos fortes: 1°— 04 067, 2° — 04’

107 e3°-04" 127.

Figura 28 — Centroide espectral de A1
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Fonte: Dados da pesquisa

As ranhuras, ocorridas nas Figuras 28 e 29, sdo resultantes dos vibratos da clarineta e
do baixo — decorrente da energia se rarefazendo. Na Figura 29, entre 04’15 e 04’15 as
ranhuras ficam mais intensas, conforme Paulo Moura aplica mais amplitude ao som. O som

fica mais “aberto”.

Figura 29 — Centroide espectral de A7
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Frente ao exposto, tem-se que os aspectos recuperados na analise microgroovémica
apontam para “um lugar ndo determinado, mas determinante”, ou seja, o LIF, lugar fluido e
concatenador de “artisticidades” intersubjetivas, onde cada musico compartilha as suas
intencionalidades formativas e criam regras proprias. Em Festas da Xica, os valores musicais
revelaram a reificacdo da poiesis, por meio do swing e do groove de Moura, Degas e Corréa,
sendo a psiconética o fio condutor da intencionalidade do gesto musical. Nesse sentido,
reconhece-se o médium psicossomatico-corporal como forca capaz de operar formatividade e
singularizar, tanto o ser, como a obra. A extemporizacio e o swing sao pertinéncias imanentes
ao idioleto de Paulo Moura.

Em ultima andlise, a TMA oferece chaves importantes para compreender a
fenomenologia das musicas improvisadas e extemporizadas, especialmente aquelas que
operam segundo légicas proprias de criagdo, interagdo e escuta. Em vez de subordinar essas
musicas a modelos analiticos centrados exclusivamente na escrita, a TMA permite observar os
processos formativos que emergem da performance, da corporeidade, da escuta e da
fonofixacao.

Por conseguinte, observa-se que o LIF oferece uma perspectiva relevante para a
compreensdo do horizonte da formatividade audiotatil, ao colocar em evidéncia as redes
colaborativas de criacdo compartilhada. Por fim, reconhece-se que a TMA nao altera a
estrutura estética das musicas analisadas, mas modifica 0 modo de compreendé-las, ao propor
que valores como swing, groove, interacdo, improvisagdo e discrepancias participativas

podem ser inscritos conscientemente no fonograma por meio da CNA.

3.3 ZUMBI (GILBERTO GIL/WALLY SALOMAO)

A historia de Zumbi dos Palmares ¢ cercada de mistérios. Foi predecessor de Ganga
Zumba, que possivelmente viveu entre 1655 ¢ 1695. Atuou como lider do quilombo dos
Palmares, na Serra da Barriga, na entdo Capitania de Pernambuco, atual estado de Alagoas. E
considerado figura central do debate sobre a luta e a resisténcia negra no Brasil. E sabido que
a figura de Zumbi ¢ cara as lutas dos negros no Brasil, intensificando-se a partir da década de
60.

Paulo Moura acompanhou de perto essas discussdes, participando de eventos que

promoviam a producdo da arte negra, o Rio Axé, evento realizado em 20 de fevereiro de 1984

e 0 FESPAC, realizado em 14 de setembro de 1987. Em ambos os eventos Paulo Moura atuou



81

como convidado, ao lado de diversos intelectuais do movimento negro, como Abdias do
Nascimento, Nei Lopes, Joel Rulfino, Gilberto Gil, Paulinho da Viola, Jacques D’Adesky,
Sonia Santos, Veluma, Raimundo Sodré, Magrécia, Bloco afro Alafin Aiyé, Djalma Corréa,
Jorge Degas e Zezé Motta. Além do engajamento nos eventos, Moura compds obras com essa

tematica, fato corroborado pelas partituras encontradas em seu acervo pessoal”

. Os arquivos
supramencionados apresentam trés composicoes originais de Moura: “Alagoas” e “Evocagado
a Zumbi”, além da parte de bateria de “Lavadeiras Blues”. Importante advertir que a
composicdo Evocacdo a Zumbi, encontrada no acervo de Moura, ndo se trata da obra
analisada neste texto.

A musica Zumbi, foco dessa analise, foi gravada pela primeira vez no disco Quilombo
(1984), de Gilberto Gil, onde ¢ intitulada “Zumbi, a Felicidade Guerreira”. A obra € resultado
da parceria dos baianos Gilberto Gil com o poeta Waly Salomao, fez parte do filme Zumbi
(1984), coproducao Brasileira e Francesa, dirigida por Cacd Diegues. No album QN, essa
musica ocupa a primeira faixa do lado B do disco, tendo uma duragao de 4°14”. Com base
nessa andlise, dividiu-se a textualidade da musica conforme o esquema morfoldgico
apresentado no Quadro 8.

As propostas ritmicas da versdo de QN e a gravagdo realizada por Gilberto Gil em
1984 apresentam diferencas significativas. O aspecto mais notavel € o groove; na versao de
Gil, ha uma clara op¢ao pelo reggae, acompanhada de instrumentagdo que inclui guitarra,
orgdo, bateria e baixo, sendo esse ultimo responsavel por conduzir o groove com varios gestos
tipicos do reggae. O andamento também varia entre as versoes, na versdao de Gilberto Gil
adota-se 120 bpm, enquanto na versao do QN 145 bpm.

Avancando na analise da versdao da obra executada pelo QN, o primeiro modelo
gerador do groove observado nos instantes iniciais da composi¢do corresponde ao padrao
ritmico conhecido na cultura sacra afro-brasileira como aluja de Xangd. Na Figura 30,
subsequente, apresenta-se o modelo transcrito por Davino e Bonis (2019), conforme a
sequéncia original do padrao.

Figura 30 — Toque de Aluja de Xangd

22 Cf. Partituras de Paulo Moura: PartAut III 41a.jpg, PartAut I1I 41b 1-2.jpg, PartAut III 41b 2-2.jpg, PartAut 111
41c.jpg. Disponivel em: Instituto Antonio Carlos Jobim
(<https://www.jobim.org/paulomoura/handle/2010.6/1440>). Acesso em: 10/01/2024.



https://www.jobim.org/paulomoura/handle/2010.6/1440
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Aluja de Xangd

Lé & Rumpi
Fonte: Davino e Bonis (2019).%
Quadro 9 — Forma e estrutura da obra Zumbi
Zumbi — Forma: ternaria
Secdes Comp. roN:'leTs.iva
prog Groove
Secdo Al 66 1-67
Al 6 17 Apresentagdo do tema extemporizado da clave de Aluja de Xangd
’ no ga.
Al2 18 226 A clava é mantida, soma'ndo—se a evocagdo a Zumbi através do
canto livre da Zezé em 12/8
Al3 15 27-32 6 compassos de uma pequena cadéncia da clarineta e do baixo
elétrico para a entrada no tema
Insercdo do atabaque do Lé e do Rumpi extemporizado. Paulo
Al4 18 33-51
moura assume o acompanhamento da voz
Ha uma intensificagdo ritmica no clarinete, caracterizada pelo uso
AlS 15 52-67 de ritmos propulsivos e depulsivos, enriquecendo a polirritmia
entre as vozes.
Secao A2 17 68-85 Groove
A2.1 9 68-77 O groove do atabaque ¢ mantido. Paulo Moura permanece no
acompanhamento da voz e o baixo indica o tempo forte de cada
A2.2 7 78-85 compasso.
Secao A3 66 86-152 Groove
A3.1 7 86-93 Improvisagdo livre. O baixo elétrico insere uma variagao ao
groove, tocando os tempos forte € uma série de 9 colcheias que
A3.2 7 94-101 enfatizam o 12/8
A33 7 102-109
A34 7 110-117 Chorus — ostinato da voz, percussdo e baixo, com improvisagao
livre da clarinete. A voz assume o papel de acompanhamento da
A3.5 7 118-125 voz do clarinete.
A3.6 7 126-133

23

Ver

(<https://eitam5.nics.unicamp.br/wp-content/uploads/2020/12/EITAMS-paper_06_DavinoG_BonisM-pp_073-08

4.pdf>).



https://eitam5.nics.unicamp.br/wp-content/uploads/2020/12/EITAM5-paper_06_DavinoG_BonisM-pp_073-084.pdf
https://eitam5.nics.unicamp.br/wp-content/uploads/2020/12/EITAM5-paper_06_DavinoG_BonisM-pp_073-084.pdf
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A3.7 17

134-151

A coda apresenta elementos ritmicos e melodicos previamente
introduzidos na se¢do Al, incluindo a clave do Aluja de Xango.

Fonte: Elaborado pelo autor (2025).

Ao transcreverem o Aluja de Xangd, os autores escolheram omitir as duracdes

especificas do ritmo do Aluja de Xango, optando por inserir pausas que representam a

ressonancia natural do ga**. Em contraste aos autores, no processo de transcri¢do, adotou-se

abordagem distinta, decidindo incorporar as duracdes para favorecer a compreensao ritmica

(Figura 31):

Baixo Elétrico de 5 cordas

Clarinete em B b

Atabaque

Bombo

Cowbell

Figura 31 — Toque de Aluja de Xangd em Zumbi

Djalma Corréa
Jorge Degas

Paulo Moura

..=105 Zezé Motta

Fonte: Dados da pesquisa

Nas subsecdes Al.1 e Al.2, a clave de Aluja ¢ tocada no ga no inicio da musica e

persiste até o c. 26. A partir do c. 8 soma-se ao ritmo do ga uma evocagdo a Zumbi cantada

por Zezé¢ Motta. O que ¢ possivel perceber que a citagdo direta a clave reaparece no

fechamento da obra, no c. 132.

Figura 32 — Atabaque extemporizado do toque de Aluja de Xangdé em Zumbi (c. 33)

2* Cf. Segundo Chaves, Secco € Macedo (2006), o instrumento ¢ tipico da tradigdo musical africana, figura em
diversas manifestagdes tanto na Africa quanto no Brasil e américa latina. E caracterizado por campanulas de
ferro que sdo percutidas com baquetas de metal.
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Na Figura 33, identifica-se uma polirritmia de 3:2 na intera¢do entre a voz e o
atabaque. Essa abordagem ¢ recorrente em toda a obra, sendo evidente em compassos como o
40, 44, 78 e 82. Em outros momentos, nota-se a intencionalidade no improviso de Paulo
Moura, que extrapola a relagdo 3:2, adotando uma propor¢ao de 3:4, como observado nos

compassos 109, 112 e 121.

Figura 33 — A relacio de 3 contra 2 da melodia com o atabaque (¢.36)
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Fonte: Dados da pesquisa

No compasso 85, Paulo Moura apresenta uma frase mais longa, o baixo deixa de
reforcar os tempos fortes, como feito em todas as sequéncias a partir do compasso 37, ¢ passa

a preencher todos os tempos, com um ostinato em colcheias.
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Figura 34 — A relacio da ideia melddica com o ostinato do baixo e percussio
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A melodia interpretada por Paulo Moura no compasso 85 reaparece no compasso 102,
desta vez executada por Zez¢ Motta utilizando a técnica de scat singing. Nesse momento, ela
deixa a funcdo de solista e assume a fun¢do de acompanhamento do improviso de Moura.
Esse posicionamento dela parece uma busca pela expansao do papel da voz, ndo apenas como
solista a ser acompanhada, mas também como um elemento que pode acompanhar e servir de

background para outros solistas.

Figura 35 — A entrada da voz repetindo a frase da clarineta com scat singing e o improviso da clarineta

(c.104)
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Fonte: Dados da pesquisa

O chorus do improviso inicia-se no c¢. 102 e conclui no c. 132, abrangendo 30 c. de
improvisagdo livre. Durante o improviso, Moura demonstra acentuado dominio da concepcao
ritmica e interagdo com os demais musicos. Em varios momentos, Moura explora o
deslocamento ritmico, como evidenciado no compasso 104, conforme mostrado na Figura 35,

acima.
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3.4 SOBRE AS ONDAS

A obra Sobre as Ondas (2°13”), segunda faixa do album QN, foi composta por Jorge
Degas e ¢ a segunda composicdo de menor duragdo do disco, superada apenas por Brucut
(1’187), de Djalma Corréa e Jorge Degas. A instrumentacdo desta faixa inclui contrabaixo
elétrico de 5 cordas, scat singing (Degas e Djalma), tambor grave e clarinete. Sua estrutura
formal apresenta 7 se¢des e 13 subsegdes, como especificado no Quadro 10 (proxima pagina).

A peca apresenta uma abordagem timbristica rica, marcada pela liberdade
improvisativa e por uma atmosfera de suspensdo ritmica. A auséncia de um pulso ritmico

claramente definido na percussdo intensifica essa sensagdo de liberdade, permitindo que a

interagdo entre os performers conduza a exploragdo de caminhos organicos e extemporaneos.

Quadro 10 — Forma e estrutura da obra “Sobre as Ondas”

Sobre as ondas

Secao Subsecao Groove
Al Sincopes no contrabaixo grave
A1.1(00°00°-00°14") com delay e notas longas no
(00°00°-00°14"") )
contrabaixo agudo
A2 A2.1—8cc A2.2 12cc Apresentag@o do primeiro tema
(00°58°-01°20) | (00°14°-1°04>) (1°047-1°20") antecedente
A3 A3.1 15cc A3.2 19cc
Temas consequente
(01°20°-1°307") (1°207-1°23") (1°237-1°30”)
A4 A4.123cc A4.2 25cc A4.3 29cc
Vamp — scat
(01°417-2°027) (1°417-1°04") (1°047°-2°02") (1°047°-2°02")
A5 AS5.135c¢cc AS5.2 39cc
Retomada do tema antecedente
(2°02°-324") (2°02°-2°06"") (2°06°-3724")
A6 A6.1 42¢cc A6.2 46¢cc
Temas consequente
(2702”_3724”) (2’02?’_2506”) (2906”_392”)
A7 A7.1 50cc
Coda
(2702”_2713”) (2’02”_2’13”)

Fonte: Dados da pesquisa
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Figura 36 — Ostinato com delay do baixo elétrico
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Fonte: Dados da pesquisa

Em termos de tonalidade, a musica estd em L4 Maior, favorecendo o contrabaixo, ja
que a nota ¢ produzida por corda solta, favorecendo a ressonancia. Ja para o clarinete em Si
bemol de Moura, essa tonalidade ¢ transposta para Si Maior, uma tonalidade que apresenta
cinco acidentes na armadura de clave que torna a execugao mais desafiadora. No contrabaixo,
anota L4 cria um efeito de pedal, reforcado pelo uso de delay (Figura 36), que estabelece uma
base para as linhas melddicas do contrabaixo e do clarinete. No pedal sdo destacadas a tonica
e dominante de La Maior, uma segunda voz de contrabaixo contrasta com o pedal tocando
notas longas com apogiaturas na regido aguda, e posteriormente dobra a melodia principal

com a clarinete distantes por uma oitava.
Figura 37 —- Unidade ritmica principal
Fonte: Dados da pesquisa

Figura 38 — Ostinato com delay do baixo elétrico
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O tambor grave, executado por Djalma Corréa, contribui para a textura etérea da

musica, Djalma apelidou o tambor de “o dono da casa*”

com a repeti¢do de unidade ritmica
sincopada com algumas variacdes que nao delimitam claramente o pulso ritmico. A melodia
da se¢do A3, toma como base a mesma unidade ritmica (Figura 37).

Na secdo A3, a melodia principal é dobrada pelo contrabaixo e pelo clarinete. O
contraste sonoro entre graves e agudos ¢ explorado, com a interacdo entre o baixo, a
percussao e o clarinete.

Um elemento notavel na trajetéria de Jorge Degas e Djalma Corréa, ¢ a presenca de
scat singing, eles também utilizam essa técnica na faixa Brucutu Os dois musicos apresentam
timbres vocais distintos, que se complementam ao longo da peca. Enquanto Degas utiliza sua

voz de forma mais lirica e melodica, Djalma oferece um contraste mais percussivo, ampliando

a paleta sonora e contribuindo para a variabilidade melddica.

Figura 39 — Vibrato no tambor grave

Fonte: Dados da pesquisa

A obra ¢ marcada pela predominancia de uma sonoridade mais escura, com a tessitura
do clarinete abrangendo do Ré#2 (regido grave) ao Si4 (regido média). A peca explora uma
variedade de recursos interpretativos, como ornamentacao, vibrato e bend, que intensificam a
expressividade das linhas melodicas. Esses aspectos serdo aprofundados na proxima etapa da

pesquisa.

% Cf. No programa ensaio com apresentagdo de Fernando Faro, Djalma fala do seu tambor grave feito
de um tronco de arvore e escavado com fogo e d4gua. (minutagem: 20°107)
(<https://www.youtube.com/watch?v=yManp2QAn-c&t=1316s>)



https://www.youtube.com/watch?v=yManp2QAn-c&t=1316s
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3.5 A QUELE MENINA

A faixa A Quelé Menina (3°37”), penultima do album Quarteto Negro, foi composta
por Djalma Luz e apresenta uma instrumentacdo formada por violdo, baixo elétrico,
atabaques, ganzas, clarinete e scat singing interpretado por Zez¢ Motta. Nesse contexto, ¢
relevante destacar que a obra faz referéncia a Clementina de Jesus da Silva (1901-1987),
também conhecida como Quelé Menina ou Tina, foi cantora negra que ocupa um lugar
singular na histéria da musica popular brasileira por trazer para a cena urbana as raizes
afro-brasileiras do samba de terreiro.

Ao analisar a versao da obra A Quelé¢ Menina, nota-se que o primeiro modelo gerador
da ambiéncia harmonica resulta da justaposi¢ao de acordes suspensos e dominantes alterados,
técnica frequentemente utilizada no jazz modal. Outros musicos de jazz também produziram
trabalhos no estilo do Jazz Modal, como Miles Davis no album "Kind of Blue" (1959), John
Coltrane nos albuns "My Favorite Things" (1960) e "Impressions" (1963), além de Herbie
Hancock (1965).

Quadro 11 — Forma e estrutura da obra “A Quelé Menina”

A Quelé Menina

Secoes Comp. Num. Groove

progressiva
Secao Al 9 1-9
Al.l 4 1-4 Estabelecimento do pulso, violdo em ostinato harmoénico-ritmico.
Al.2 5 5-9 Clarinete adiciona motivos curtos em dialogo com a base percussiva.
Secdo A2 18 1027 Groove
A2.1 8 10-17 Primeira entrada da voz, em registro médio, sustentada por percussdo
estavel.

A22 5 18-22 Clarinete assume fun¢ao dialogal com a voz.
A23 5 23-27 Intensificacdo percussiva, sincopas e antecipac¢des no violdo.
Secao A3 17 2844 Groove
A3.1 8 28-35 Solo de clarinete em registro médio-agudo, frases longas.
A3.2 9 3644 Expansdo do violdo e percussédo, acentuagdes em contratempo.
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Secao A4 32 45-76 Groove

A4.1 14 45-58 Tema vocal reaparece com variagdes melddicas.

A4.2 12 59-70 Voz e clarinete em alterndncia responsiva.

AS53 6 71-76 Textura adensada; percussdo reforca acentos.

Secao A5 24 77-100 Groove

AS5.1 12 77-88 Clarinete atinge registro agudo; intensificag@o timbrica.

A5.2 12 89-100 Voz em vocalizes ritmicos com fungéo percussiva.

Secao A6 16 101-116 Groove

A6.1 8 101-108 | Frases vocais curtas, entrecortadas por intervengdes da percussao.
A6.2 8 109-116 Polirritmia com sobreposicao de padrdes entre voz, violao e percussao.
Secdo A7 25 117—fim Groove

A7.1 8 117-124 | Voz retoma fragmentos do tema inicial.

A7.2 7 125-131 Fragmentacdo ritmica, células vocais curtas.

A73 10 132—fim Coda com percussao e violdo; voz se dilui no tecido ritmico.

Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

Logo nos instantes iniciais, a sequéncia C — G7( b 9) — E/F (Fm7M b 5) — Db7M(9)
estabelece um campo harmonico instavel, marcado por deslocamentos cromaticos e pelo uso

de substitui¢oOes tritonais.

Figura 40 — Substituicoes tritonais
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A Quelé Menina
Transcri¢do do disco "Quarteto Negro" de 1987. Djajl")f;cgz;a
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Fonte: Dados da pesquisa

Na Figura 40, apresenta-se a progressao de abertura, em que a sobreposicao E/F
evidencia um poliacorde de carater quartal, evocando simultaneamente o modalismo ¢ a

suspensao harmonica tipica do jazz contemporaneo.

Figura 41 — Carater quartal
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Fonte: Dados da pesquisa
Enquanto a base harmoénica sugere a centralidade em C, os acordes Db7M(9) e

G7( b 9) desempenham fungio de subV7 e V7 alterado, respectivamente, ampliando a tensdo
cadencial. No entanto, diferentemente de uma cadéncia classica, a resolu¢do nao se realiza de
forma plena, uma vez que o G9sus4 conduz de volta a C sem eliminar a suspensao (Figura

41).
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Figura 42 — Encadeamento suspensivo G9sus4 — C
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Fonte: Dados da pesquisa

A interacdo melddica, sobretudo do clarinete (Paulo Moura) e da voz (Zezé Motta),
reforca esse carater suspensivo. A melodia explora intervalos cromaticos, mas também se
apoia em escalas pentatonicas, salientando tensdes como 9, b9 e 11° Essa relagdo ¢
perceptivel a partir do compasso 9, quando a linha da clarineta projeta a 9* maior sobre o

acorde de C, criando um campo modal ampliado.

Figura 43 — Campo modal ampliado
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Fonte: Dados da pesquisa

No compasso 27, nota-se a criagdo de uma polirritmia entre a voz e a percussdo, na
qual o ostinato dos ganzds mantém uma pulsacdo binaria, ao passo que a melodia se

desenvolve em frases de trés tempos, estabelecendo uma relagao de 3:2 (Figura 44).

Figura 44 — Polirritmia 3:2 entre a voz e os ganzas (c.27)
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Em trechos posteriores, entre os compassos 50 e 58, Paulo Moura amplia a concepg¢ao

ritmica ao explorar deslocamentos de fraseado, aproximando-se de uma relacdo 3:4 em

relacdo a percussdo. Tal procedimento revela uma intencionalidade extemporanea.

Figura 45 — Polirritmia 3:4 entre o clarinete e os ganzas (c.27)
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Fonte: Dados da pesquisa

A partir do compasso 96, introduz-se os atabaques e a célula ritmica caracteristica do

partido-alto, fundamental na tradi¢do do samba carioca, cuja estrutura alterna ataques graves e

agudos em padrao responsivo. Essa célula, transcrita na Figura 46, assume a fungdo de

modelo gerador do groove, ao mesmo tempo em que estabelece um vinculo direto com as

inflexdes da melodia, conferindo a percussao nao apenas o papel de sustentagdo ciclica, mas

também de propulsdo ritmica.
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Figura 46 — Cé¢lula ritmica do Partido-Alto (c.96)
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Fonte: Dados da pesquisa

No compasso 127 ocorre um ponto de inflexao: o violdo, que até entdo reforcava os
tempos fortes com acordes abertos, passa a executar um ostinato em colcheias pontuadas e
semicolcheias, preenchendo integralmente o ciclo métrico. Em seguida, cessa sua participacao
e da lugar ao baixo elétrico, o que modifica a fun¢do da base: de simples suporte cadencial,

transforma-se em propulsora ritmico-harmonica (Figura 47).

Figura 47 — Propulséo ritmico-harménica (c.127)
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Fonte: Dados da pesquisa

A frase desenvolvida por Moura nesse trecho reaparece no compasso 121,
reinterpretada por Zezé Motta em scat singing. Nesse momento, a voz abandona a fungdo de
solista e passa a exercer papel de acompanhamento, servindo como background para o
improviso do clarinete. Esse procedimento de alternancia de papéis evidencia a busca do
grupo por um modelo estético coletivo, em que a voz e o instrumento compartilham fungdes

de solista e acompanhamento (Figura 48).



Figura 48 — Scat singing da voz retomando frase da clarineta (c.127)
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Fonte: Dados da pesquisa.

Na sequéncia analitica, destaca-se a pe¢a Folozinha, que evoca uma personagem do
folclore popular associada a prote¢do da mata e vinculada aos cultos da Jurema Sagrada,

também conhecida como Catimbo.

3.6 FOLOZINHA

A musica Folozinha, de autoria do compositor Markus Ribas, presente no album
Quarteto Negro, faz referéncia a figura mitica da Comadre Fulozinha, criatura do folclore
nordestino que ocupa lugar importante no imaginario popular brasileiro. Conhecida também
como “Mae da Mata”, a entidade ¢ representada como um espirito feminino de longos cabelos
negros, protetora da floresta e dos animais, dotada de carater ambiguo, capaz de agir tanto
para o bem quanto para o mal. Em virtude de seus atributos, ¢ frequentemente confundida
com outra figura do folclore brasileiro, a Caipora. Sua lenda, transmitida pela oralidade desde
o periodo colonial, guarda multiplas versdes, que vao desde a narrativa da crianga perdida na
mata até a da cabocla vingadora da natureza.

No contexto da obra do Quarteto Negro, a referéncia a Folozinha ndo se restringe ao
campo do folclore, mas insere-se em uma busca pela identidade afro-brasileira, articulando
memoria, resisténcia e religiosidade de terreiro. A personagem, cultuada em praticas da
Jurema Sagrada e do Catimbo, carrega dimensdes sagradas que se projetam na peca musical.

Dessa forma, a escolha dessa tematica reafirma a intencionalidade do 4lbum em dialogar com
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matrizes culturais afro-brasileiras.

Quadro 12 — Forma e estrutura da obra “Sobre as Ondas”

Secdes Comp. Num. Groove / Observacdes
progressiva
Secdo Al 12 1-12 Vocalises livres de carater percussivo, auséncia de tonalidade

definida e andamento livre (c.1-4). Baixo estabelece pedal
modal (Ré¢ dorico), percussdo introduz sincopas, groove se
firma (c.5-12).

Secdo A2 24 13-36 Melodia modal em Ré dorico apresentada pelo sax (c.13-28).
Voz entra em dialogo, reforgo ritmico do bumbo (¢.29-36).

Secdo A3 28 37-64 Sax improvisa pequenas células ritmico-melodicas (c.37-52).
Estrutura responsorial entre voz e percussao, textura
polirritmica densa (c.53—-64).

Secdao A4 36 65-100 Sax solo em improvisagdo modal livre, baixo mantém pedal
(c.65—88). Voz entra com interjei¢des onomatopaicas (“cum”,
“tchu”), refor¢ando carater percussivo (¢.89-100).

Secdo AS 24 101-124 Baixo desloca padrdes ritmicos, textura mais espagada
(c.101-116). Percussdo assume protagonismo, sensagao de
“quebra” do fluxo (c.117-124).

Secdo A6 36 125-160 Sax retoma o tema inicial, reafirmagdo modal (c.125-148).
Camada vocal cria efeito responsorial (c.149-160).

Secdo A7 48 161-208 Expansdo coletiva: instrumentos sobrepostos, groove intenso e
polirritmia méxima (c.161-192). Baixo mantém pedal, sax
explora extremos melodicos (¢.193-208).

Secdo A8 12 209-220. Voz se dissolve, percussdo reduz a textura, baixo encerra em
pedal.

Fonte: Dados da pesquisa

\

No que tange a instrumentacdo, em Folozinha nao ha participacdo de instrumentos
harmonicos tradicionais (como violdo ou piano) no acompanhamento dos solos. A base ¢
construida pelo baixo elétrico de cinco cordas e pelos naipes de percussdo (atabaques e
bumbo), responsaveis por sustentar a referéncia modal e estruturar a tessitura ritmica da obra.
Ha auséncia de progressdes diatonicas definidas, dificultando a identificagdo de fungdes
harmonicas tradicionais do sistema tonal. O material melddico € constituido de centros
sonoros estaveis, mas sem progressdes tonais tradicionais. E possivel observar um predominio
de intervalos de 3* menor (Mib) e 7* menor (Sib), que sdo caracteristicos do modo doérico,

enfatizado pelo ostinato do baixo elétrico em praticamente toda a obra.
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Figura 49 — Unidade ritmica geradora do baixo elétrico
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Fonte: Dados da pesquisa

Adotamos na transcri¢do o compasso 4/4, mas a sensagdo ritmica ¢ maleavel com
deslocamentos, sincopes, sobreposicdo ritmicas e subdivisdes terndrias inseridas em uma
relacdo de 3:4 ou 3:2. O andamento ¢ de J = 140, com groove constante. As células ritmicas
presentes na obra remetem a toques afro-brasileiros, como o ijexa e o maracatu, sem
configurar citagdes literais, mas evocando motivos. O bumbo atua como elemento
fundamental desse tecido sonoro, reforcando acentos graves no contratempo e, a0 mesmo
tempo, criando deslocamentos que dinamizam o pulso.

A organizagdo temporal na obra evidencia uma matricialidade ritmica que combina
pedal modal no baixo com células percussivas sincopadas. Sobre essa matriz, o grupo negocia
uma isocronia subjetiva: o pulso permanece estavel na percepcdo coletiva enquanto a
superficie ritmica se deforma por deslocamentos acentuais, cruzamentos 3:2 e rubatos locais
de voz e sopros. Essa maleabilidade ¢ o mecanismo que sustenta o swing e o groove, mais
dependentes da microtemporalidade dos ataques do que de progressdes harmonicas fixas.
Sobre essa base, a voz se desloca com liberdade, realizando rubatos locais e explorando
vocalizes ritmicos (“ah”, “cum”, “tchu”) de cardter percussivo, que funcionam como
onomatopeias instrumentais.

No primeiro solo (c. 76—102), o sax soprano desenvolve improviso baseado na escala

doérica de Mi, explorando intervalos ascendentes de 4* ¢ 5% justas. A interagdo com a percussao

sugere uma relacao 3:2, tipica da polirritmia afro-brasileira.

Figura 50 — Scat singing da voz retomando frase da clarineta (c.127)
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Fonte: Dados da pesquisa

Resposta vocal (c. 102—-120), Zez¢ Motta utiliza scat singing, imitando e expandindo

frases de Moura. Esse procedimento transforma a voz em instrumento ritmico-harmoénico, ndo

apenas melddico.

Figura 51 — Scat singing da voz retomando frase da clarineta (c.127)
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Figura 52 — Scat singing da voz retomando frase da clarineta (c.127)
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Fonte: Dados da pesquisa

No segundo solo (compassos 128—157), o saxofone rompe a propor¢ao terndria inicial

e sugere deslocamentos 3:4, intensificando a tensdo ritmica. Nesse ponto, a voz (Zez¢ Motta)

assume papel de contraponto por meio de scat singing, expandindo a fungdo vocal para além
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da melodia principal e estabelecendo um didlogo de igualdade com o instrumento.

Figura 53 — Interacéo entre scat vocal e saxofone soprano em Fol6zinha (c. 121-132)
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Fonte: Dados da pesquisa

Figura 54 — Interacéo entre scat vocal e saxofone soprano em Fol6zinha (c. 121-132)

Fonte: Dados da pesquisa

Diante dessa analise, percebe-se que a improvisacdo em Folozinha nao esta
subordinada a progressdes harmonicas fixas, mas sim a sobreposicdo de elementos
polimétricos. Essa abordagem confirma que a construg¢do ritmica é o eixo condutor, e a
melodia se organiza em funcao da energia psicocinética do groove. O resultado ¢ um fluxo
ritmico que se sustenta pelo didlogo entre camadas, € ndo por cadéncias harmonicas. Esse
processo performativo confirma a centralidade do gesto e da percep¢do corporeificada na

construcdo de forma e sentido.
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3.7 GEISA

“Ele veio das luzes da Ilha do Governador
Com(o) um sopro de clarinete e amor
Entre os fardis e o riso

Entre o sereno e o mar

(dos nossos coragoes)

Onde ficou, antes, muito antes do farol
Antes, muito antes de chegar ao sol”.

(Guima, 1981, contracapa do LP Roberto Guima).

A andlise da obra Geisa exige, antes de tudo, um olhar atento para a breve e intensa
trajetoria de Roberto Guima (1960-1981), clarinetista, cantor, compositor e letrista falecido
precocemente aos 21 anos. Guima morreu afogado em Arraial do Cabo, em 9 de margo de
1981. Seu unico LP autoral, gravado em 1981 com a participagdo de nomes como Paulo
Moura, Marcio Montarroyos, Serginho Trombone, Wilson Meirelles e Léo Gandelman. Além
desses nomes, Guima ainda se apresentado ao lado de Gilberto Gil, Jimmy Cliff e Jodo de
Aquino

De acordo com Pinheiro (2018), Roberto Guima representava “a confluéncia de duas
linhagens: a do samba-jazz com a do funk brasileiro”. Guima transitava entre as gafieiras
cariocas, o universo do samba-jazz e a estética do funk brasileiro, fez parte da banda Black
Rio. Seu estilo, descrito por criticos como Nelson Motta, como elegante e carismatico,
remetia tanto a tradi¢do de John Coltrane quanto a escola de Paulo Moura, de quem recebeu
estimulo ¢ admiragao.

Geisa ¢ originalmente concebida como um blues e integra o Gnico album autoral de
Roberto Guima, langado em 1981. Na grava¢ao do Quarteto Negro (1987), a peca ¢
ressignificada ritmicamente, adquirindo novas camadas expressivas: inicia-s€ como um
recitativo de carater livre e, em seguida, desenvolve-se em um groove mais proximo da
musica pop. O clarinete de Paulo Moura assume papel central na tessitura melddica,
estabelecendo um didlogo continuo com a percussdao de matriz afro-brasileira € com o baixo
elétrico em ostinato.

Em Geisa, a introducao “Lento stubito / sem swing” contrasta com trechos em que o
clarinete explora back phrasing e microatrasos sobre o ostinato do baixo. Tal elasticidade
ritmica altera a sensacdo global da performance sem romper a pulsagao interna do grupo. A

tensdo entre notagdo — “sem swing” — e realizagdo efetiva explicita o eixo
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notagdo/oralidade: a escrita delimita um contorno, mas o swing nasce das microderivagdes

temporais ¢ da articulagdo expressiva — ataques, legatos, staccati e siléncios — que nado

cabem integralmente no pentagrama. A obra apresenta-se ancorada em um vocabulario

predominantemente modal, com alternancia de cores doricas e mixolidias, frequentemente

permeadas por inflexdes cromaticas e blue notes.

Quadro 13 — Forma e estrutura da obra “Sobre as Ondas”

subdivisoes expandidas

Secao Compassos | Material Harmonico Aspectos Ritmicos Obs.erva,lg:f)es
Musicologicas
Intro 1-16 Pedal em Mi dérico Pulsacdo livre (Ad lib... | Atmosfera modal;
Swing); percussao | auséncia de fungdo tonal
discreta clara; clarinete com
fraseado solto sobre
pedal estatico.

A 17-39 Vamp modal (Am7 — |Baixo em  bindario; | Direcionalidade

D7sus, suspenso) clarinete em | melédica sobre campo
agrupamentos [3+3+2] | dérico; tensao
polimétrica entre baixo
e clarinete.
B 40-64 Pedal de Mi | Ostinato no  baixo; | Clarinete explora
menor/dorico percussdao com sincopes | intervalos de 4* e 5%
didlogo com percussio
em dindmica de
chamada e resposta.
C 65-74 Campo modal estdtico [Baixo em  binario; | Polimetria marcada;
clarinete em | clarinete com
agrupamentos [3+3+2] | cromatismos
ascendentes, criando
expectativa  resolutiva

sem cadéncia.
Improviso 1 86-102 Mi dérico com tensdes | Baixo em  ostinato; | Improviso modal em
(9%, 117, 13%) clarinete com | intervalos ascendentes;
deslocamentos ritmicos | relagdo ritmica [3:2]

com a percussao.

Improviso 2 110-122 Mi dérico + | Baixo continuo; | Intensificacdo

cromatismos percussdo em | harmonica; clarinete

explora cromatismos e
deslocamentos métricos.
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Voz (Scat) 121-132 Pentatonica Voz em subdivisdo livre, | Zezé Motta retoma
retomada modal dialogo com clarinete motivos do clarinete;
voz deixa fungdo de
solista e acompanha em

textura coletiva.
Improviso final 132-144 Pedal modal Sobreposigdo de | Enfase na improvisagio
variagoes clarinete, baixo e | coletiva; fragmentos
percussao tematicos;  finalizagdo

suspensa.

Coda 145-149 Retomada do pedal |Reducdo gradual do | Encerramento circular;

Clarinete em Bb

Baixo Elétrico de 5 cordas

Pratos

Cl. em Bb

inicial baixo e percussio clarinete dissolve
motivo inicial,
reforcando carater
ciclico.
Fonte: Elaborado pelo autor (2025)
Figura 55 — Vamp modal Am7 — D7sus sobre pedal de Mi
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Fonte: Dados da pesquisa

Desde os compassos iniciais da se¢do A (c.5—c.12) observa-se a presenca de um pedal

no baixo elétrico, sobre o qual o clarinete explora uma linha melddica que oscila entre a 3?

menor ¢ a 3* maior, caracteristica do blues modal.

A dimensdo ritmica revela-se um dos elementos centrais da peca. O baixo elétrico
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estabelece, ja na secdo A (c.5-c.12), um ostinato com ataques deslocados do tempo forte,

criando sensagdo de groove que remete tanto ao funk-jazz.

Figura 56 — Fragmento cromatico ascendente (c. 64—74)
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Fonte: Dados da pesquisa

Esse padrao ¢ reforcado pelas percussdes (atabaque e prato), que introduzem células
sincopadas em didlogo com o baixo, gerando textura polirritmica. O clarinete, por sua vez,
explora constantemente o contraponto ¢ as sincopas cruzadas (c.45—c.59), intensificando a
imprevisibilidade ritmica. O contraste mais evidente ocorre na se¢do C (c.64—c.73), marcada

pela suspensdo das sincopas em favor de valores longos.

Figura 57 — Fragmento cromatico ascendente (c. 64—74)
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Fonte: Dados da pesquisa

Essa fusdo estilistica afasta a obra do formato tradicional de blues de 12 compassos,
convertendo o blues como referente e ndo em uma forma pré-estabelecida. O carater modal e
a auséncia de forma blues 12c. ndo anulam o blues como idioma: ele emerge como
gestualidade sonora (inflexdes de 3%, blue notes, vibratos), continuamente negociada na
interacao baixo-percussao-clarinete. A temporalidade compartilhada torna-se o verdadeiro
principio formal: o grupo sustenta a isocronia subjetiva do pulso mesmo quando o clarinete

ensaia deslocamentos métricos [3+3+2] ou intensifica cromatismos.
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3.8 MERENGUE

A composi¢do Merengue, terceira faixa do album Quarteto Negro (1987), ¢ de autoria
de Adler Sao Luiz. Nascido em Sao Luis do Maranhao, o compositor traz em sua trajetoria
marcas de uma cidade atravessada por intensas circulagdes culturais entre o Brasil, o Caribe e
a América Central. Embora o Maranhao pertenca oficialmente a Regido Nordeste, suas
relagdes historicas e culturais com o eixo amazonico favoreceram a presenca de sonoridades
afro-caribenhas, como o reggae, a salsa, o0 merengue e outros ritmos de matriz afro-latina.
Nesse contexto, a referéncia ao merengue ndo aparece como elemento externo a experiéncia
maranhense, mas como parte de um campo mais amplo de trocas musicais entre o Atlantico
Negro, a Amazonia brasileira e as culturas caribenhas.

No ano de 1971, apos concluir o curso “cientifico” no Liceu Maranhense, Adler
deixou sua terra natal rumo ao Rio de Janeiro para estudar quimica na Universidade Federal
Rural do Rio de Janeiro (UFRRJ). No Rio de Janeiro, Adler se aproximou de poetas e
musicos, tornando-se parceiro de Salgado Maranhdo, Ele Semog, Abel Silva e Sérgio
Natureza. Com Flavio Nascimento, fundou um ponto de declamagdo de poesia no Bar
Amarelinho, na Cinelandia, espago que reunia poetas com seus trabalhos mimeografados e
que serviu de ponte entre a literatura e a musica em sua trajetoria. Essa efervescéncia cultural
abriu caminho para sua carreira musical: apés uma temporada em Paris, Adler gravou seu
primeiro LP, També de Criola, langado com a participacdo de amigos como Luiz Melodia,
Paulo Moura, Marcos Suzano, Oswaldinho do Acordeon e seu irmao Arlindo Pipiu, no baixo.

Considerando essa trajetoria marcada pelo transito entre poesia, musica popular
brasileira e sonoridades afrodiasporicas, a andlise de Merengue busca observar como tais
referéncias se materializam na organizacdo formal da faixa. O Quadro 14 sistematiza a
estrutura da obra, destacando suas se¢des, minutagens, caracteristicas musicais e

procedimentos ritmico-harmonicos mais relevantes.

Quadro 14 — Forma e estrutura da obra “Merengue”



105

Secao Compassos / Caracteristicas Observacoes
Minutagem

Al.l (00°00”°—00°21") Introdugdo percussiva com prato, | Estabelece 0 groove
timbales e cowbell. Violdo marca | afro-caribenho; textura ritmica
pulsag@o. predominante.

Al.2 (00°21°-00’39") Entrada do clarinete em motivos | Primeiro esbogo melddico; ainda
curtos. sem defini¢do tematica plena.

Al3 (00°397-00°44"") Voz inicia vocalizes percussivos. Ampliacdo da textura; funcdo de

instrumento de percussdo vocal.

Al4 (00°44”-00°58"’) Estabilizagao harmonica em [ Inicio da se¢@o tematica principal,
Cmaj7-Abmaj7; clarinete assume | didlogo melodia—percussdo.
papel tematico.

A2.1 (00°59”-01°20") Desenvolvimento tematico do | Alternancia entre sincopas e
clarinete. legatos; atmosfera modal.

A2.2 (01°20-01"36") Voz intensifica vocalizes; base [ Contraste =~ melddico-harménico,
harmonica cromatica (Am7 — Cmaj7 — | com carater mais improvisatorio.
Bb7(13)).

A2.3 (01°36”—01°58) Progressdes expandidas (Fmaj7 —| Aprofundamento da tensdo
F#7(#11) — C7(b9)). harménica.

B1.1 (01°59°-02"18") Se¢do de improvisos: clarinete + | Maior densidade ritmica; didlogo
percussao. responsorial.

B1.2 (02°187-02°38") Expansao harmonica (Gm7, Abm7(9), | Textura  polirritmica; clarinete
E7(#9)). explora registro agudo.

A3.1 (02°397-02°58") Retorno do tema inicial pelo clarinete. | Reexposigo com variacao

timbrica.

A3.2 (02°59—-03°18) Voz e clarinete alternam frases curtas. | Estrutura circular reforgada.

Coda (03°19”—fim Progressao cadencial repetida [ Conclusdo coletiva; reafirmagao

(A4) ~03°40"") (Cmaj7-Abmaj7). Percussdo em | do carater afro-latino.
crescendo.

Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

A entrada do violdo, clarinete, cowbell e timbales, além de estruturar a textura inicial,

inaugura uma camada de crescente densidade ritmica e timbristica que se desdobra ao longo

do trecho. O clarinete se apresenta como elemento condutor, explorando frases simétricas e

assimétricas que transitam entre motivos meldodicos definidos e instidncias de improvisacao,

enquanto o violdo desempenha fun¢do responsorial, reforcando contratempos caracteristicos

do merengue e dialogando diretamente com a linha principal. Sobre essa base, o cowbell

organiza a percep¢ao ritmica coletiva por meio da clave, ao passo que os timbales, por meio

de viradas estrategicamente posicionadas, ndo apenas sinalizam transi¢des formais, mas

acrescentam surpresa e tensdo performatica, intensificando a energia global do conjunto.
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Figura 58 — Progressdes cromaticas descendentes — c. 37-43
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

No compasso 33, a inser¢do do scat singing expande a paleta sonora, incorporando a
voz como recurso percussivo-melodico. Nesse momento, a dimensdo vocal se integra ao
tecido instrumental, funcionando como prolongamento da percussdo e dissolvendo as
fronteiras entre canto e acompanhamento. A sobreposicdo resultante de camadas timbristicas
reforca a polissemia caracteristica da obra, em que cada gesto musical adquire
simultaneamente fung¢do ritmica, melddica e expressiva.

Outro ponto relevante ¢ a interagdo entre a harmonia e a pulsacdo ritmica. As
progressdes cromaticas descendentes (Cmaj7, Dbmaj7(9), G7(b13), E7#9, entre outras)
remetem a tradi¢do do jazz moderno, introduzindo tensdes harmonicas que contrastam com a
regularidade da clave afro-caribenha. Essa fusdo entre complexidade harmonica e repeti¢cao
ciclica ritmica instaura um campo sonoro hibrido, no qual a heranga da musica popular
afro-diasporica se encontra com procedimentos ligados @ modernidade harmonico-melddica.

Sob a perspectiva audiotatil, esse processo ndo se limita a organizacdo do som, mas
convoca o corpo do performer e do ouvinte a participar ativamente do pulso. O refor¢o do
violdo nos contratempos, as mudangas de acentua¢ao da campana e a constante alternancia
entre estabilidade e instabilidade ritmica instauram um ambiente de groove cuja realizacdo
plena se da no plano da corporeidade. Assim, a extemporizacdo coletiva se apresenta como
gesto formativo que articula memoria cultural, engajamento fisico e invengdo musical em
tempo real, reforcando a poténcia interacional e criativa que sustenta a proposta estética do
Quarteto Negro.

A dimensao ritmica de “Merengue” ¢ marcada por um ostinato percussivo continuo. O
uso de timbales, cowbell e prato estabelece um padrao de clave caracteristico das musicas

afro-caribenhas, perceptivel desde os compassos iniciais (c.1—c.8). Este padrao ¢ reforgcado
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pelo violdao em batidas sincopadas e pelo clarinete, que frequentemente desloca suas entradas
para o contratempo (c.29—c.36). O resultado ¢ uma sobreposicdo de camadas que cria
polirritmia, aproximando a peca da logica ciclica das matrizes afro-diaspoéricas.

A peca Merengue organiza-se em torno de uma sequéncia harmoénica hibrida, que
mescla elementos do jazz moderno e da musica popular afro-latino-americana. Logo na
abertura (c.1—c.12), observam-se acordes como Cmaj7, Dbmaj7(9) e G7(bl3), que
estabelecem um campo tonal expandido, com uso de extensdes e alteragdes. A presenca de

progressdes cromaticas descendentes (Cmaj7 — B7(b5) — E7(#9) e Am7 — Abm7(9) —

Gm7 — F#7(#11), c.37—c.43) evidencia o transito modal e a auséncia de funcdo tonal

tradicional.
Figura 59 — Progressdes cromaticas descendentes — c. 37-43
4
37 *vocalizes®
vf,%JJJJ),J S e = Se==SseeseessaE=s
e De_s i [a— e g 4;u;‘ e = e B —
en-gue pra ma - du - rei - ra can-tar me ren guea dain tei - ra
= ‘ : . —_ , o
Cl em B % ¥ | | | ! EE— {52 1
‘
Bm?7(b5) ET09) ﬁmﬂ U 2bm7(9) Gm79)  Gm7 27(1:9) FHIHD) Fmaj7 Bb7(13) o i
= ‘J. J ] ey A A \ | e e O e 1 [
Viol. N = F R > i . ; b
’ %:?R T Y 2 S ‘ ‘ 3 7

o S e e B O e o I s L B e TR I o A I I L T s A N I O I

4 1
> >

Chell [k 4 -‘
>

Pre. [

Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

Nessa obra, o scat singer surge no compasso 33 e instaura um plano timbrico e ritmico
que se integra ao tecido sonoro como elemento de expansao textural. O recurso ndo se limita a
ornamentar a superficie musical, mas atua como dispositivo de intensificagdo do carater
dancante do merengue, refor¢cando acentuacdes que se distribuem em contratempos e
sincopes. A utilizacdo de silabas curtas e incisivas cria uma sonoridade que se aproxima de
instrumentos de percussdo, conferindo a voz funcdo de prolongamento da sec¢do ritmica.
Dessa maneira, o canto onomatopaico nao apenas tensiona a métrica regular, como também

ativa o fluxo do groove, produzindo uma sensagdo de movimento continuo e coletivo.

Figura 60 — Scat singer — c. 37-43
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

A inser¢do dessa camada vocal revela, ainda, uma concepg¢do estética em que a voz &
tratada como instrumento capaz de interagir em igualdade com os demais timbres do
conjunto. O timbre vocal percussivo se entrelaca ao ostinato instrumental, estabelecendo um
campo de interagdes no qual as fronteiras entre melodia, ritmo e percussao tornam-se fluidas.
O resultado ¢ a constitui¢do de uma polifonia timbrica marcada pela circularidade ritmica,
caracteristica das praticas musicais afro-diaspdricas. Ao dialogar com o clarinete e com a base
percussiva, o scat cria um espaco de responsividade que amplia a dimensdo
interacional-formativa do grupo, conferindo maior vitalidade ao processo de extemporizagao
coletiva.

Esse recurso vocal evidencia também a capacidade de hibridiza¢do de linguagens: de
um lado, ressoa a tradicdo do jazz, no qual o scat singing foi consagrado como técnica de
improvisagdo vocal; de outro, incorpora-se a matriz ritmica afro-caribenha que sustenta o
merengue, resultando em sintese estética que transcende referéncias isoladas. A pratica vocal,
nesse contexto, cumpre papel decisivo na constru¢do de uma sonoridade plural, em que
elementos de diferentes matrizes culturais se fundem em gesto criativo singular. Assim, o scat
singer deixa de ser mero adorno e se torna vetor de organicidade ritmica e de expansdo
expressiva, aprofundando o carater hibrido e inventivo que permeia a estética do Quarteto
Negro.

Nessas transi¢des de secdes, a presenga recorrente das viradas dos timbales, como no
compasso 36 (Figuras 59 e 60), ultrapassa a fun¢do de sinalizar a mudanca formal e se projeta
como recurso expressivo de grande relevancia. A execugdo dessas viradas introduz nao
apenas a expectativa da passagem, mas também a criagdo de tensdes ritmicas que rompem
momentaneamente a regularidade estabelecida, reconfigurando a percep¢ao do ouvinte e
reacendendo o carater performatico do trecho. A imprevisibilidade desse gesto amplia o
campo de possibilidades expressivas da percussdo, que se afirma como nucleo articulador da

estrutura, organizando os fluxos sonoros em constante didlogo com os demais instrumentos.
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Figura 61 — Transicao de secio — c. 36
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

Essas intervencdes dos timbales revelam ainda o papel central da percussdao no
merengue, género no qual a energia do discurso musical ndo se limita a sustentacao do pulso,
mas se expande para a criagdo de contrastes e intensificagdes dramaticas. O timbre metélico e
incisivo, ao se sobrepor ao tecido ritmico do ostinato, irrompe como elemento de destaque e,
ao mesmo tempo, como ponte que conduz a obra a novos patamares de densidade e vitalidade.
A virada, nesse contexto, instaura um jogo entre previsibilidade e surpresa, em que o ouvinte
¢ convocado a acompanhar um processo que ndo se desenvolve apenas pela linearidade, mas
pela alternancia entre tensdo e resolugdo, caracteristica essencial das praticas afro-diasporicas.

O efeito dessas viradas torna-se ainda mais significativo quando associado a dimensao
interacional. O didlogo entre percussao e demais instrumentos nao se da apenas em niveis
métricos ou formais, mas também na esfera da performance coletiva, em que cada gesto
ritmico abre espago para a resposta e para a reinven¢do do discurso musical. A atuagdo dos
timbales nesse trecho evidencia, assim, o carater processual e nao fixo da forma, ressaltando a
percussdo como motor expressivo que organiza, transforma e renova a energia sonora em
tempo real. Trata-se de recurso que refor¢a a corporeidade da execugdo, intensifica a
experiéncia auditiva e mantém viva a dindmica de tensdo e repouso que sustenta a forca
comunicativa do Quarteto Negro.

Além disso, a interacdo entre a voz, o acompanhamento harmdnico e os timbales ndo

apenas intensifica a densidade musical, mas revela um processo de entrelagamento sonoro no
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qual cada camada ocupa lugar ativo na constru¢do coletiva. A sobreposicao de planos ritmicos
e harmonicos estabelece um campo polifénico em que a voz, a0 mesmo tempo que enuncia o
fraseado melddico, adere a funcao ritmica por meio das sincopes e articulagcdes percussivas.
Essa caracteristica evidencia a logica polirritmica do merengue, onde os diferentes estratos
musicais se interpenetram sem hierarquia rigida, criando uma textura em permanente estado

de tensao e resolugao.

Figura 62 — Transicio de secio — c. 60
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

A virada dos timbales, quando articulada com o discurso vocal e com a harmonia, ndo
se restringe a marcagdo de passagens estruturais, mas atua como catalisador da energia
sonora. Esse gesto percussivo projeta-se sobre o tecido musical como forca de ruptura que
reorganiza momentaneamente o fluxo, reafirmando a vitalidade ritmica caracteristica do
género. A imprevisibilidade desse recurso amplia a percep¢do do ouvinte, conduzindo-o a
uma escuta atenta e participativa, em que a surpresa € a expectativa se convertem em
componentes estéticos da experiéncia.

Ao integrar percussdo, voz € harmonia em um mesmo plano interacional, o Quarteto
Negro promove uma sintese que ultrapassa a simples justaposi¢ao de camadas. O resultado ¢ a
constituicdo de uma sonoridade que, ao mesmo tempo em que preserva a matriz
afro-caribenha do merengue, incorpora elementos de invengao coletiva, reforcando a nocao de
obra processual. Assim, cada transicdo deixa de ser apenas mudanga formal e se torna

manifestagdo de uma estética da interacdo, marcada pela circulagdo de energia entre os
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musicos e pela capacidade de transformar continuamente o material sonoro em experiéncia
viva e compartilhada.

Estilisticamente, a obra integra a tradi¢do do merengue afro-caribenho a estética do
jazz modal brasileiro. O emprego de acordes sofisticados, como F#7(#11) ou E7(#9)
(c.44—c.53), insere a obra no universo harménico do jazz moderno. Simultaneamente, a
persisténcia do padrao ritmico de merengue e a presenga de vocalizes (¢.60—c.72) preservam o
carater popular e dancante. Essa fusdo estilistica evidencia o projeto estético-politico do
Quarteto Negro, de valorizar herangas afro-diaspdricas e, a0 mesmo tempo, inscrevé-las em
um contexto contemporaneo.

As segoes de improviso (c.65—.84 e c.89—c.104) revelam a liberdade criativa dos
intérpretes. O clarinete desenvolve linhas melodicas que exploram cromatismos e blue notes,
enquanto a percussdo intensifica a densidade ritmica com varia¢des de acentuacdo. O baixo,
ausente como instrumento, ¢ substituido pela sustentacdo do violdo, que cumpre papel
harmoénico e ritmico simultaneo. Essa configurag¢do instrumental reforca o carater coletivo da

improvisagao, tipica das praticas musicais de matriz africana.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

No ambito desta pesquisa, foram analisadas as seguintes faixas: Folozinha, Sobre as
ondas, Merengue, Festas da Xica, Zumbi (A Felicidade Guerreira), Geisa e A Quelé Menina,
do album Quarteto Negro. Essas obras foram selecionadas por sua relevancia estética, ritmica
e histdrica no contexto do album. Ja as faixas Semba, Brucutu e Taisho-koto nao fizeram parte
da presente andlise, permanecendo como objeto de estudos futuros, a serem desenvolvidos na
continuidade desta investigagao.

Percebe-se que os elementos musicais do album preservam de maneira notavel
resquicios de uma tradicdo musical afro-brasileira, mantendo-se vivo ritmicamente na cultural
das musicas contemporaneas improvisadas através da extemporizagdo. A analise revelou a
consciéncia de inscricdo de valores presentes nas textualidades audiotateis, assim como sua
relacdo com células ritmicas tradicionais africanas, evidenciando a racionalidade do gesto
musical que se manifesta ndo de maneira intuitiva, mas a partir de uma ldégica propria de
inscri¢do de valores musicais no meio audiotatil de um corpo cultural. Este gesto musical
racionalizado e concretizado na matriz audiotdtil transparece em uma configuracao
isocircular, onde a recorréncia de ciclos ritmicos sustenta o fluxo temporal.

No Ensaio I desta pesquisa de doutorado, realizou-se uma andlise comparativa entre
duas versdes da musica Bicho Papao (1976/1978). O estudo revelou referéncias aos modelos
ritmicos do Samba do Teleco-Teco, Barravento e do Partido Alto. A abordagem ritmica
apresenta uma natureza performatica que transcende a matriz visual, explorando caminhos
sugeridos pela extemporizagdo. Ou seja, treze anos antes do langamento do album Quarteto
Negro (1987), ja se observava na produgdo de Paulo Moura uma busca por modelos e
referéncias extemporaneas, especialmente das matrizes ritmicas da cultura afro-brasileira.

No Ensaio II, foram aprofundadas as questdes inerentes a interatividade do grupo e
como buscaram se singularizar em duas obras, Zumbi e Festas da Xica. Trés conceitos foram
chaves: extemporizacdo, continuous pulse e participatory discrepancies. Foi observado que o
modelo figural do Aluja de Xango permeia toda a obra, como demonstrado na analise, com
destaque a introdugdo (Al.1) e o coda da obra (A3.7). O padrao do ga executado pelo Djalma
cessa com a entrada da conga (Al.4), mas a regra tipica dessa clave continua orientando a
performance de Djalma e, consequentemente, do grupo. E possivel sobrepor a célula ritmica
do ga sobre o ciclo ritmico da conga e observar que ha coeréncia, ou seja, o padrao inicial do

ga ¢ organizador do groove que perdura durante a execu¢dao. Diante da conceituagdo dos
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termos e da transcricdo e analise da obra, foi possivel delinear um quadro geral de
implicagcdes dos conceitos na formatividade do grupo. Os principais dados obtidos na
pesquisa referem-se a instanciacdo sonora de modelos ritmicos extemporizados, no nivel
superficial. Os padroes do Toque de Angola, em Festas da Xica, e do Aluja de Xango, em
Zumbi, foram fundamentais para o reconhecimento mutuo de regras culturais ativadas pela
extemporizacdo. Durante a andlise, observou-se que a coeréncia morfologica estd
intrinsecamente ligada ao modelo ritmico. Especificamente em Festas da Xica, o Toque de
Angola ¢ reiterado trés vezes em toda a obra, conectando as principais seg¢oes € conferindo-lhe
coesao morfologica.

E importante mencionar que nio foram encontradas partituras das obras gravadas no
acervo de Paulo Moura. Em entrevista, Jorge Degas mencionou que nao lia partitura e que
Paulo Moura e Djalma Corréa sempre lhe ensinavam os grooves “cantarolando”. Apesar dessa
auséncia de matriz visual, o grupo encontrou, na extemporiza¢do, formas de solucionar
questdes artisticas e criar suas regras de interagao.

O album Quarteto Negro (1987) nao deve ser visto apenas como um registro musical
independente, relacionado a uma mera celebragdao do centenario da abolicdo, mas como a
culminacdo de processos historicos, estéticos e educativos que permeiam a musica
afro-brasileira e, de forma mais ampla, a vivéncia da diaspora africana nas Américas. A obra
surge em um periodo de grande agitacdo politica e cultural, quando os movimentos negros
estavam se esforcando para desmantelar a ideia da democracia racial e, por meio da arte,
destacar a importancia da negritude na formag¢ao da identidade brasileira.

A pesquisa mostrou que as formas do swing e do groove, conforme preconiza a TMA,
longe de serem meramente recursos de estilo, funcionam como categorias de extrapolacao do
fazer artistico, subjetivo ou intersubjetivo, interligando corpo(os), gesto(s) € memoria(s)
coletiva(s). Nos termos de Caporaletti a extemporizagdo emerge como recurso central de
criacdo, possibilitando aos musicos reativar, ressignificar e reinscrever em outras formas
fonograficas modelos ritmicos ja internalizados (como o Toque de Angola e o Aluja de
Xango).

Um achado importante foi a confirmag¢do da audiotatilidade como matriz formativa, ja
que ndo encontramos partituras no acervo dos artistas. A auséncia de partituras e o relato de
Jorge Degas sobre o aprendizado por meio da oralidade refor¢gam a primazia da escuta e do
corpo na transmissdao do conhecimento musical. Esse dado ndo apenas valida a pertinéncia da

TMA como lente analitica, mas também contribui para desestabilizar concepgdes
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eurocéntricas que privilegiam a escrita como forma tnica de registro e legitimacao da musica.

Outro ponto que a tese ressaltou ¢ que a obra deve ser lida também como um
manifesto politico. Langado no ano que antecedeu o centenario da aboli¢do, o disco dialoga
diretamente com as demandas do Movimento Negro e se coloca como um marco de memoria
e resisténcia cultural afro-brasileira. Importante salientar que nos referimos ao movimento
negro em sua dimensdo simbdlica, politica e incontivel, j& que nasce de uma demanda
coletiva e multipla. Quando os artistas apresentam figuras como Zumbi dos Palmares,
Folozinha, Xica da Silva, e ao estabelecer um didlogo com géneros afro-diaspdricos
(merengue, jazz, blues, barravento, samba, partido-alto), o Quarteto Negro propos ampliar a
discussdo sobre identidade e pertencimento. Essa escolha estética foi um ato deliberado de
resisténcia, com a musica servindo como um meio de denuncia do racismo estrutural e,
simultaneamente, celebrando a memoria coletiva negra. O dalbum representou um
posicionamento politico-artistico: os artistas fizeram como fizeram porque tinham consciéncia
do contexto histérico em que estavam inseridos. Suas trajetérias individuais ja estavam
marcadas pela luta contra os estigmas do racismo.

A fusdao de linguagens, a valorizagdo da oralidade e a centralidade do corpo no
processo criativo foram escolhas que, além de valorizar a estética afro-brasileira,
comunicaram uma mensagem clara: o negro nao ¢ objeto de representagdao, mas sujeito da
criagao.

Outro aspecto importante foi perceber que a industria musical, embora se configure
como um espago de dominagao capitalista, também cria fissuras que permitem a circulagao de
discursos contra-hegemonicos. O album, que foi gravado em um estudio e por uma gravadora
jé estabelecida, serve como um exemplo de como a estrutura do mercado pode ser tensionada
e utilizada para a promogao de valores de resisténcia.

Dessa forma, a pesquisa ndo s6 preenche uma lacuna académica — visto que o
Quarteto Negro ndo havia sido analisado como um tema coeso —, mas também sugere um
modelo de analise que pode ser utilizado em outras obras audiotateis, principalmente aquelas
que se originam de contextos afro-diasporicos.

Para finalizar, a tese reforca a necessidade de se entender a musica enquanto situacao
social. O Quarteto Negro ¢ mais do que o trabalho individual de quatro artistas; ¢ uma
manifestagdo conjunta de uma histéria repleta de escravidao, racismo estrutural e resisténcia.
Com isso, o disco pode ser entendido como um manifesto sonoro, onde estética e politica se

entrelacam para ressaltar o poder transformador da arte. O Quarteto Negro €, portanto, uma
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sintese unica entre o tradicional e o contemporaneo. Sua andlise, com base na TMA, indica
que a musica audiotatil ndo ¢ apenas uma matriz cognitiva, mas também um espago de
resisténcia e constru¢do de identidades. Logo, o principal aporte desta tese reside em mostrar
que, para se entender a obra de Paulo Moura e seus companheiros, € preciso transcender os
limites da musicologia tradicional: ¢ preciso articular som, corpo, histéria e politica. O
Quarteto Negro, portanto, se apresenta tanto como um registro sonoro da resisténcia negra no
Brasil quanto como uma obra em aberto para diferentes leituras, atualizando-se no presente e

apontando para o futuro da musica brasileira.
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ANEXO A - DISCOGRAFIA DE PAULO MOURA

Nome do Disco

Moto Perpétuo

Sweet Sax

Paulo Moura Interpreta Radamés Gnattali
Escolha e Dance com Paulo Moura

Tangos e Boleros

Paulo Moura Hepteto — Mensagem
Paulo Moura e Quarteto

Fibra

Pilantocracia

Confusao Urbana, Suburbana ¢ Rural

Choro na Praga — Waldir Azevedo, Z¢é da
Velha, Abel Ferreira, Paulo Moura, Copinha e
Joel Nascimento

ConSertao
Clara Sverner / Paulo Moura

Mistura e Manda

Brasil Instrumental
Gafieira Etc. & Tal
Vou Vivendo

Quarteto Negro — Jorge Degas, Zezé Motta,
Djalma Corréa e Paulo Moura

Clara Sverner e Paulo Moura interpretam
Pixinguinha

Dois Irmaos — Paulo Moura & Raphael
Rabello

Paulo Moura e Ociladocé interpretam Dorival
Caymmi

Rio Nocturnes

Instrumental no CCBB — Paulo Moura e
Nivaldo Ornelas

Cinema Odeon — Clara Sverner e Paulo
Moura

Paulo Moura e Wagner Tiso

Gravadora

Columbia

RCA/Victor

Continental / Warner
Sinter

Chantecler

Equipe / Atracao

Equipe / Atrag@o

Equipe / Atraggo

Equipe / Atracao
RCA

Warner / Chappell

Kuarup
Selo Ergo / Emi Angel
Kuarup

Banco do Brasil
Musical

Kuarup

Emi-Odeon

Kuarup

Sony Music

Caju Music

Chorus / Biscoito Fino

Messidor

Tom Brasil

Selo Ergo

Tom Brasil

Ano

1956
1958

1959
1959
1962

1968
1969
1971
1971
1976

1977

1981
1983
1984

1985
1986
1986

1988

1988

1992

1992
1992

1993

1996
1996

Numeracgao

78 rpm

LP P3078 /CD
063011033-2

LP
LP

99825 vinil /
CD81923

CD81021
CD81022
CD
103.0168 vinil

KLPKM5/LP

KLP-00819 vinil
e CD

063422927
KCD-017

TBUNIO02
KCD-024
064422959 vinil
KLP-031 vinil e

CD
CBS 177040

517 259-2

400.1225
CD 3.35.800.043

TBCCBB3

Nao comercial

TBOC2
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Paulo Moura visita Gershwin & Jobim —
Rhapsody in Bossa (Relangamento) ‘Prala e
pra ca — Paulo Moura trilha Jobim e Pau Brasil / Biscoito
26  Gershwin’ Fino 1998  PB 0021 / BF838
27  Pixinguinha — Paulo Moura e Os Batutas Rob Digital 1998 11-V195
Mood Ingénuo — Pixinguinha Meets Duke
Ellington — Paulo Moura & Cliff Korman
28  Duo Jazzheads 1999 JH 1137
Fantasia Urbana para Saxofone e Orquestra
29  Sinfonica - 2000 Nao comercial
30  K-Ximbles Rob Digital 2001 RD 046
(continua)
(continuacao).
Gafieira Dance Brasil / The Paulo Moura & Almonds & Roses
31 Cliff Korman Ensemble Music 2001 Sem numeragao
32 Estag@o Leopoldina Rob Digital 2002 RMO15
33 El Negro del Blanco Biscoito Fino 2004 BF-585
Dois Panos para Manga — Jodo Donato e
34  Paulo Moura Biscoito Fino 2006 BF-643
35 Gafieira Jazz — Paulo Moura & Cliff Korman Rob Digital 2006 RD100
36 Samba de Latada — Josildo Sa e Paulo Moura Rob Digital 2007 RD103

Fonte: Spielmann (2008).
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ANEXO B - TRANSCRICAO

Link:
https://drive.google.com/drive/folders/152hCnfWvI1nEIUV6nB 69H2RcumuAukul ?usp=shar

ing


https://drive.google.com/drive/folders/152hCnfWv1nElUV6nB_69H2RcumuAuku1?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/152hCnfWv1nElUV6nB_69H2RcumuAuku1?usp=sharing
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