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RESUMO:

O presente artigo se propde a discutir os processos de composi¢ao utilizados por Moacir Santos (1926-
2006) na concepg¢do da introdugdo da musica “Mae Iracema” a partir da trilha sonora de duas cenas,
compostas para o filme Ganga-Zumba (1964), de Carlos Diegues (1940-). Este estudo visa perceber
como as referéncias imagéticas, assimiladas do filme, refletiram em seus processos composicionais,
tanto para a prépria trilha quanto para a composicdo resultante desse processo, “Maie Iracema”,
lancada no disco The Maestro, de 1972.
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ABSTRACT:

This article aims to discuss the compositional processes used by Moacir Santos (1926-2006) in the
introduction of the song "Mae Iracema" from the film scoring of two scenes, composed for the film
Ganga Zumba (1964), Carlos Diegues (1940-). This study aims to understand how the imagetic
references borrowed from the film reflected in their compositional processes, both for the film scoring
itself as to the composition that resulted from this process, "Mae Iracema", released on the CD The
Maestro (1972).
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1. Introducao

1.1 — Moacir Santos e o Cinema

Moacir Santos foi um musico impar na histéria da musica brasileira. Nasceu no
interior de Pernambuco e comegou a desenvolver sua carreira musical desde cedo. Na década
de 1940, migrou para o Rio de Janeiro para trabalhar na Radio Nacional, como instrumentista
dos grupos que a rddio mantinha. Em pouco tempo, Moacir percebeu a necessidade de um
estudo formal, de composicdo e arranjo, e procurou maestros como H. J. Koellreuter (1915-
2005), Guerra-Peixe (1914-1993), Ernest Krenek (1900-1991), dentre outros e alguns anos
mais tarde, ainda na mesma década, o “menino” vindo do sertdo pernambucano se viu na
posicdo de maestro efetivo da maior emissora de radio de seu tempo, ao lado de nomes como

Radamés Gnattali (1906-1988).

! Mestrando em musica no Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP).
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Essa experiéncia como compositor e arranjador logo o levou ao mercado de trilhas
musicais para filmes. Isso ocorreu especificamente dos anos 1960. Para se ter uma ideia, s6 no
ano de 1964 Santos assinou as trilhas de cinco longas metragens, sdo eles: Seara Vermelha
(1964), de Alberto d’Aversa (1920-1969); O Santo Mdédico (1964), de Sacha Gordine (1910-
1968) e Robert Mazoyer (1929-1999); Ganga Zumba (1964), de Carlos Diegues (1940-); Os
Fuzis (1964), de Ruy Guerra (1931-) e O Beijo (1964), de Flavio Tambellini (1925-1976).

Muitas de suas musicas tiveram suas sementes plantadas nessas trilhas, “por exemplo,
a 'Coisa no. 5' — originalmente o tema central da trilha sonora do filme Ganga Zumba, de
Cacd Diegues, que virou standard da bossa nova sob o titulo de 'Nana” (SUKMAN, 2005,
18).

Moacir Santos faz parte de uma segunda geragdo de maestros arranjadores que
trabalharam nas principais radios e que acabaram se deparando com a composi¢do para
cinema. Podemos enquadrar na primeira geracdo de maestros arranjadores das radios os
compositores que atuaram durante as décadas de 1940 e 1950 nas duas principais companhias
cinematograficas, a Atlantida e a Vera Cruz. Sandra Ciocci Ferreira, em sua dissertacdao de

mestrado, lista os compositores que atuaram na Atlantida:

Se analisarmos a lista de filmes produzidos pela Atlantida e os compositores
que trabalharam em cada uma das produg¢des, constataremos que a musica
ndo diegética instrumental da Atlantida foi, basicamente, produzida por dois
nomes: Lirio Panicalli e Alexandre Gnatalli. Os dados conferidos por esta
pesquisa apontam participagdo de Lirio Panicalli em 12 trilhas, Alexandre
Gnatalli em 09, Léo Peracchi em 03, sendo uma dividida com Lirio;
Lindolpho Gaya em 02, tendo também dividido uma com Lirio. Luiz Bonf4
foi responsdvel por uma trilha e pelo tema de outra, que foi orquestrada por
Lirio. Radamés Gnatalli, Guerra-Peixe, Guio de Moraes ¢ Waldir Calmon
fizeram um trabalho cada (FERREIRA, 2010, 58).

Ja a autora Cintia Onofre, que pesquisou as trilhas da Vera Cruz, comenta que a

companhia é

(...) considerada um marco do cinema nacional devido sua importancia
histérica, estética e industrial. Nos filmes da Companhia Vera Cruz, a
musica obteve um tratamento especial. Podemos observar a utilizacdo de
orquestras completas, assim como maestros, compositores e musicos
respeitaveis da época. Participaram da Vera Cruz os seguintes compositores:
Radamés Gnattali, Francisco Mignone, Gabriel Migliori, Guerra Peixe e
Enrico Simonetti. Essas pessoas tinham uma larga experiéncia com o radio e
prestaram sua contribui¢do musical ao cinema (ONOFRE, 2005, 16).

Logo, percebemos que esse caminho, das rddios para o cinema, foi muito comum entre

0s principais compositores que atuaram entre as décadas de 1940 e 1950. Pelo fato de Moacir
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ser um pouco mais jovem, ele seguiu esses passos com uma década de defasagem, atuando
como compositor de trilhas para cinema a partir de 1960.

Por terem essa trajetdria anterior, suas trilhas sonoras carregavam intrinsecamente toda
a influéncia da sonoridade radiofénica da época. Cintia Onofre comenta sobre esse aspecto

nas duas décadas que antecedem nosso presente objeto de estudo:

A década de 1940 e o inicio da de 1950 foram marcadas musicalmente pelas
grandes orquestragdes. Consolidou-se a “era do rddio”, na qual os maestros e
arranjadores estavam ligados ao estilo de orquestrar vindo dos Estados
Unidos, porém algumas inovagdes ja eram vistas. Essas pessoas que tinham
uma larga experiéncia com o rddio prestaram sua contribui¢cdo musical ao
cinema. Além disso, quatro compositores, exceto Simonetti, eram brasileiros
e estavam engajados ao nacionalismo musical, e isso também se reflete nas
trilhas musicais compostas. (...) Tudo isso foi incorporado ao cinema
(ONOFRE apud FREIRE, 2009, 43-44).

z

Podemos perceber que o texto acima é condizente com a situacdo de Moacir,
especialmente na escolha das formacdes instrumentais de suas trilhas compostas na década de
1960, que de certa forma diferem da estética mais “magra” do periodo “Cinema-novista”.
Essa estética “magra” refere-se a “estética da fome”, apresentada por Glauber Rocha em seu
manifesto de 1965. “A ‘fome’ ndo é apenas apresentada nas telas (...), nem sofrida, como
preco de sua coeréncia politica, por alguns de seus realizadores (...), mas estd também no
modo de concep¢do e producdo dos filmes” (GUERRINI, 2009, 29). Essa concepcdo estd
presente em todos os ambitos das producdes, inclusive no plano sonoro, que se utilizou de
poucos instrumentistas e muitas gravacoes ja existentes, diferentemente do cinema brasileiro

da década anterior, que ostentava grandes orquestras em suas trilhas.

1.2 — Cinema brasileiro nos anos sessenta

Os anos sessenta foram um periodo de grande efervescéncia cultural, diversos grupos
artisticos atuaram concomitantemente ou em conjunto. Essa efervescéncia manifesta-se na
miusica popular em uma profusdo de movimentos: o tropicalismo, a bossa nova, a jovem
guarda e correntes de musica instrumental, como o que hoje se denomina de samba jazz. J4 na
musica erudita o principal movimento foi o Misica Viva, encabecado especialmente por H. J.

Koellreuter’ e seus seguidores. No cinema ndo foi diferente, muitos cineastas produziram

K especialmente relevante para esse artigo o fato de que Moacir Santos, objeto central de estudo, foi aluno e
assistente de Koellreuter, como comenta Gabriel Improta Franca: “Moacir Santos com miisicos eruditos como C.
Guerra-Peixe, E. Krenek e H. J. Koellreutter, tendo Santos se tornado assistente deste ultimo, substituindo-o
como professor nas aulas em que este tinha que se ausentar” (FRANCA, 2007, 4).
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obras notaveis. Dentre eles, dois movimentos® acabaram se definindo como os marcos da
época: o Cinema Novo e o Cinema Marginal.

O Cinema Novo foi um movimento que marcou a década de 1960 por seu cardter
ideoldgico, de constante reflexdo politica e social, e pela estética das producdes, marcadas
pelo retrocesso orcamentdrio. O movimento “expressa a finalidade do grupo — fazer um
cinema nacional brasileiro, popular e autoral, globalmente revolucionario” (DIEGUES, 1999,
19).

E notdvel que, “em menos de uma década, o cinema brasileiro passou por alteracdes
tao profundas que suas consequéncias se estendem aos dias de hoje, e a musica, autbnoma ou
para cinema, transformou-se na mesma velocidade” (GUERRINI, 2009, 163). Isso se deve,
especialmente, pela ja comentada efervescéncia cultural vivida pelos artistas e pensadores do

periodo, que abriram caminho para novas estéticas e abordagens.

2. Analise

2.1 — Metodologia

Para este artigo, foi selecionado como foco do estudo a trilha sonora de Moacir Santos
para o longa-metragem Ganga Zumba (1964), de Carlos Diegues. Nessa trilha, € possivel
perceber tragos da obra composicional de Santos, em que fragmentos de temas, sonoridades e
direcionamentos estéticos ja sao encontrados.

Aqui, especificamente trataremos apenas do que chamamos de “tema da fuga”, que
aparece na trilha em dois momentos de maneiras bastante diferentes e que deu origem a
introducdo da mudsica “Mae Iracema”, gravada no disco The Maestro, de 1972.
Confrontaremos esses materiais musicais de forma a perceber seus processos composicionais

e narrativos e, sobretudo, notar sua utilizagao posterior, fora do contexto filmico.

2.2 — Ganga Zumba

Acredito que a musica de “Ganga Zumba” seja o melhor trabalho que até
hoje realizei. Nao s6 porque me encontrou numa fase de maturidade musical
como também pela identificacdo que senti com o tema e o espirito do filme.
Além disso, era um trabalho de félego, como eu queria, desde muito tempo,
fazer (SANTOS, Moacir apud s/a In: ADNET, 2005, 6).

4 . . . ~ . . ~ .

O Cinema Novo e o Cinema Marginal sdo enxergados pelos historiadores das geragdes posteriores como 0s
dois principais movimentos cinematograficos da década de 1960, contudo, pode-se dizer que eles representaram
agrupamentos de cineastas que trabalharam com estéticas semelhantes em um periodo temporal concomitante.
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2.2.1 — Contextualizagdo

Produzido por Carlos Diegues e baseado no livro homdnimo de Jodo Felicio dos
Santos, o filme Ganga Zumba conta a trajetéria de um grupo de escravos que foge da fazenda
onde estavam até Palmares, o quilombo mais conhecido da histéria. Junto com esse grupo esta
Ganga Zumba (Anténio Pitanga), que todos acreditam ser o préximo rei de Palmares, “os
escravos acreditavam que uma espécie de predestinacdo recaia sobre determinada pessoa para
fazer dele o rei, e que o rei ndo se impOs por seus tracos pessoais ou valentia”
(BERNARDET, 2007, 80).

E interessante ressaltar também o cunho politico do longa-metragem que embora [seja
uma] reconstitui¢ao histérica, Ganga Zumba tinha um significado atual que era, no momento
politico brasileiro, uma aspira¢do idealista, puramente tedrica e utépica (BERNARDET,
2007, 81).

E notavel a participagdo do elenco do filme, que conta com dois dos principais atores
da época, Antonio Pitanga (1939-) e Luiza Maranhdo (1940-). Também atua no longa um
icone da musica popular brasileira, o compositor Cartola (1908-1980), junto de sua mulher,

Dona Zica (1914-2003).

2.2.2 — Andlise do tema da fuga

Por volta dos 12 minutos do filme, na cena em que um dos escravos que estd
trabalhando no canavial se prepara para fugir, ouve-se um ritmo executado exclusivamente
em instrumentos de percussao, extradiegeticamententeS. Esse fragmento gera tensdo em
conjunto com a cena, que premedita algo inesperado. Apds alguns segundos, o som cessa,
elevando ainda mais a tensdo inicial. Quando o escravo inicia sua fuga por entre a plantagao,
voltamos a escutar a percussao, somada a um grande naipe de instrumentos de sopro. O “tema
da fuga, € agil e vibrante. Possui todo o espirito negro da violéncia e do ritmo e sua forma &

um misto de variacdes de fuga com o ritmo 4gil de atabaques e bongds” (s/a In: ADNET,

2005, 6)°.

> Claudia Gorbman “adota s termos diegético e ndo-diegético [ou extra diegético] para identificar os dois tipos
de inser¢do da musica na trilha, quais sejam, a musica cuja fonte pode ser identificada na agdo filmada (source
music) e aquele cuja fonte nao pode ser identificada, respectivamente” (CARRASCO, 1993, 60).

Nao foi possivel identificar o autor do texto pois a citacdo foi retirada de recortes de jornal que estdo “coladas”
nas paginas do songbook organizado por Mario Adnet e Zé Nogueira, esses recortes foram anexados as paginas
como material histérico. Pode-se perceber com a leitura desses textos que eles foram publicados por volta do ano
de 1964, contudo, ndo foi possivel reconhecer de qual jornal eles foram retirados, nem suas datas de publicagdo e
autores.
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O tema ouvido aqui € apresentado quatro vezes, a melodia principal € tocada apenas
por um saxofone nas duas primeiras e, nas duas dltimas, uma flauta soma-se a mesma linha. A
constru¢do composicional do trecho consiste em frases concatenadas, formando “perguntas” e
“respostas”, a “resposta” € executada por uma combinacdo de trompetes e trombones, em um
bloco’ harménico. Ou seja, Moacir escreve a “pergunta”, com carter mais 4gil, nos
instrumentos da familia das madeiras e a “resposta” ritmica nos instrumentos da familia dos
metais®.

A sequéncia acima descrita € a primeira cena de fuga de todo o filme, ja a dltima
sequéncia onde os personagens se encontram na mesma situacdo, por volta de 1h e 27
minutos, tem um cardter diferente. Um dos escravos, o personagem Aroroba (Eliezer Gomes)
encontra-se ferido, atingido por um tiro de seus perseguidores, com isso a fuga torna-se muito
mais lenta e penosa para o grupo. A musica reflete essa mudanca na a¢ao do filme. O mesmo
tema € executado aqui em andamento mais lento e tocado somente por um saxofone, sem o
padrdao de “pergunta” e “resposta” estabelecido em sua primeira aparicdo. Ele é apresentado
de modo mais ‘“‘solitdrio” e ‘“melancélico”, musicalmente, esses adjetivos representam o
carater que o trecho musical transparece. Seu acompanhamento ritmico agora € feito apenas

por um timpano, que executa um glissando muito expressivo em sua frase ritmica.

3. Consideracoes Finais

E notavel perceber como Moacir Santos consegue transmitir aos trechos mencionados
acima uma enorme carga dramética que flui com naturalidade em conjunto com a agdo. Pelo
fato desse material ser “utilizado poucas vezes (...), mas em momentos muito marcantes
dentro do filme” (GOMES, 2009, 55) ele é rapidamente reconhecido pelo espectador. A
articulacdo narrativa do audiovisual é precisa, no primeiro trecho ambos os planos, visual e
musical, além da enorme carga de tensdo, t€ém muita vivacidade e movimento. Essa
vivacidade € representada na tela por um escravo jovem e cheio de for¢a, que é acompanhado
por uma trilha vigorosa, com grande atividade ritmica e densidade textural. J4 no segundo

trecho comentado, na tltima fuga do filme, 0 mesmo material musical é utilizado quase como

T~ . . . - .
O jargdo “bloco”, na linguagem do arranjo musical, serve para especificar que cada nota de uma determinada
melodia estd na voz superior de um acorde.

8 . . .
A familia dos metais abarca instrumentos como: trompetes, trombones, tubas, etc.
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um leitmotif’, contudo, para se adequar ao novo contexto estabelecido no plano visual, o
compositor torna o trecho musical mais lento, o que favorece outra percepcao temporal da
cena. A menor densidade textural, representada aqui pelo uso de apenas dois instrumentos,
direciona a sensorialidade do espectador. Todos esses aspectos permeiam magistralmente a
acdo em que quatro escravos estdo em fuga e um deles estd ferido, tornando-a mais lenta,
assim como a musica que a acompanha.

Esse mesmo material utilizado por Moacir Santos na concep¢do das duas cenas
comentadas acima foi reorganizado na composicao da introducdo de “Mae Iracema”, lancada
no ano de 1972 pela Blue Note Records, no dalbum intitulado The Maestro. Mais
recentemente, essa musica foi regravada, junto com uma grande compilacdo, no album duplo
Ouro Negro, pelos musicos Mério Adnet e Zé Nogueira. Na versao de 1972, Santos utiliza a
mesma linha melddica, agora executada todas as vezes pela combinagao de saxofone alto e
saxofone baritono em oitavas, um tom mais grave em relacdo a trilha de Ganga Zumba. A
frase de “resposta” também € executada por uma secdo de metais, mas ndo € apresentada em
“blocos”, como na primeira cena e, sim, em oitavas, sendo que na segunda repeticdo um
trompete é acrescentado uma oitava acima. A percussio estd presente também nessa versao,
representada principalmente por um chocalho que marca todas as semicolcheias e, por volta
da metade do trecho, um tambor € acrescentado executando um ostinato™® grave. Além disso,
dois novos elementos sdo acrescentados, gerando grande frescor ao trecho, o primeiro deles é
uma frase de vibrafone (ou sintetizador o reproduzindo) que estd em outro centro tonal,
criando um “colorido” diferente. Por fim, um segundo ostinato surge na metade do trecho,
dessa vez tocado por um piano na regido extremo aguda do instrumento, ambos adicionam um
ingrediente timbrico totalmente novo ao arranjo.

Tendo isso em vista, é possivel que Moacir estivesse, em sua trilha, testando a
sonoridade dos instrumentos que viriam a tornar-se sua “formacgao padrao”, que ele préprio
adotou ao longo de muitos anos e que virou referéncia de sua sonoridade. Essa formacdo
instrumental é constituida de flauta, saxofone alto, saxofone tenor, saxofone baritono,
trompete, trombone tenor, trombone baixo, trompa, baixo, bateria, percussao, violdo/guitarra,

piano e vibrafone.

9 . [P . .
Leitmotif € um termo usado para nomear um tema musical que apareca recorrentemente ligado a um
personagem especifico.

Em geral, utiliza-se o termo “ostinato” para categorizar padrdes ritmicos que se repetem de maneira
persistente.
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H4 muito tempo materiais composicionais sdo reaproveitados em outras situacoes,

Roy Prendergast comenta sobre tal fato no meio dos compositores para cinema:

A prética de utilizar musica para um filme e depois utilizd-la novamente para
filmes subsequentes é comum desde os primérdios do som. (...) O préprio
[Max] Steiner, reprisou por¢des de seus materiais [partituras do cldssico de
1933, King Kong] em diversos dos seus trabalhos realizados muito mais
tarde para a Warner Brothers (PRENDERGAST, 1992, 31, tradu¢@o nossa).

Fica evidente que tal procedimento € relaciondvel com as composi¢cdoes de Moacir
Santos nascidas nos filme e amadurecidas nos discos. Em uma influéncia mutua, como se as
trilhas sonoras representassem, na verdade, um compositor testando sua paleta de “cores” e
sonoridades, e suas composi¢des posteriores trouxessem a tona todo o direcionamento estético

das narrativas cinematogréficas.
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