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RESUMO

Este trabalho estuda a génese do estilo musical bossa nova a partir da analise das
quatro can¢des de Tom Jobim com letra dele mesmo que integram o repertorio dos trés
primeiros discos de Jodo Gilberto. A andlise propriamente dita é precedida de
contextualizacGes e defini¢Bes. Situa-se a bossa nova como género no contexto historico
da cancdo, estabelecedo-se o recorte especifico do trabalho. Procura-se aplicar o
conceito de sistema literario, ao estudo da cancdo, em especial para clarificar o papel
relevante das novas tecnologias disponiveis de gravacdo e radiodifusdo na definicdo da
cangéo popular do século XX. E feita uma analise resumida do que é a cangio popular
norte-americana, em especial aquilo que convencionou-se de chamar standards. Tendo
alguns compositores — Noel Rosa, Pixinguinha, Dorival Caymmi e Ary Barroso — como
eixo diacronico, mostram-se 0s tracos da modernizacdo da musica brasileira e, ao
mesmo tempo, discutesse a dicotomia tom elevado/tom rebaixado aplicada a essa
musica. Finalmente, pesquisa-se na analise de Outra vez, SO em teus bracos, Este teu
olhar e Corcovado, 0s tragos caracteristicos do estilo. Considerando a relevancia em
cada caso, sdo analisados: a voz, o violdo, a forma, os baixos, a harmonia, as letras e as

melodias.

PALAVRAS-CHAVE: bossa nova; Jodo Gilberto; Tom Jobim; analise musical.



ABSTRACT

This work studies the birth of the bossa nova style from the analysis of the four
Tom Jobim’s songs where he is also the lyricist in the first three albuns of Jodo
Gilberto. The analysis itself is preceeded of contextualizations ano definitions. The
bossa nova is placed as a genre in the historic context of the “song”. The concept of
literary sistem is applied to the study of the song, particularly concernig the role of the
new recording and broadcasting tecnologies that appeared in the 20th century. A brief
analysis of the american popular song, specially the jazz standards, a historical
contextualization of the bossa nova in brazilian popular music and the discussion of the
dicotomy between high and low levels of art are included. Whith the analysis of the
songs Outra vez, SO em teus bracos, Este teu olhar and Corcovado, the main
characteristics of the style are pointed. The voice, the guitar, the form, the basses, the
harmony the lyrics and the melodies are analysed.

KEY-WORDS: Bossa Nova; Jodo Gilberto; Tom Jobim; Musical Analysis.
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Introdugéo

Quando fiz 15 anos, em 1982, ganhei meu primeiro tape-deck. Com ele, pude
finalmente copiar, em alta-fidelidade, os discos que minha mesada ainda ndo me havia
permitido adquirir. Um pouco antes disso, tive uma experiéncia reveladora.

Eu tinha pouco mais de 10 LPs. Uns trés dos Beatles, trés do Yes, dois do
Génesis, um da Rita Lee, um dos Almdndegas, algo assim. Ouvir musica era algo
importante pra mim. Quando queria me entregar a essa experiéncia, tinha de escolher
um de meus discos. Ouvia e reouvia 0s mesmos discos, quase sempre, com grande
satisfacdo. Havia dias, no entanto, em que ndo conseguia decidir qual deles eu iria
escutar. Acabava escolhendo um deles, sempre com reluténcia. Com o passar do tempo,
descobri que, quando estava nesse estado de insatisfagdo antecipada, sempre que eu
escutava 0s Beatles, esse sentimento se dissipava — 0 que ndo ocorria quando escolhia
outro disco. E, importante, a insatisfacdo desaparecia no momento em que a masica
comegava a acontecer em meus ouvidos.

Anos depois, ja com uns 18 anos de idade, iniciei a leitura do livro O ABC da
literatura, de Ezra Pound. Nele encontrei a seguinte afirmagdo: “Literatura ¢ novidade
que PERMANECE novidade” (Pound 1997: 33). Daquele momento em diante, passei a
enquadrar minha experiéncia estética com os Beatles dentro de uma perspectiva mais
objetiva, além de haver descoberto que alguém ja havia pensado naquilo. E passei a
acompanhar todo meu novo contato com alguma obra musical com a pergunta: sera que
iSsO permanecera novidade para mim apds sucessivas audicoes?

Muitos anos depois, em 1990, esperando o nascimento de minha primeira filha,
ja havia tocado em diversas bandas do cenario roqueiro de Porto Alegre e estava para
aléem da metade de meu Bacharelado em Composicdo Musical na UFRGS. Minha ideia
de cancdo ja havia amadurecido consideravelmente, principalmente apds meu contato e
meu trabalho com Julio Reny, que ainda hoje considero o maior cancionista gaicho. Ja
possuia, havia alguns meses, o LP Amoroso, de Jodo Gilberto, que ouvia e reouvia. Foi
quando, em consequéncia desse primeiro contato, adquiri O Mito, um album triplo que
relne a integra dos trés primeiros discos de Jodo Gilberto, mais algumas faixas-bénus.

Um detalhe: no encarte, todas as letras com os acordes cifrados.
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Passei a ouvir os discos sem parar e também a tocar todas as musicas, dia apos
dia. E descobri que aquilo tinha, para mim, uma intensidade paralela a da experiéncia
com os Beatles — e com poucos outros artistas e/ou obras. Logo comprei o LP
Getz/Gilberto e me convenci de que ali estava o apice de tudo que j& havia escutado, até
entdo, em termos de masica brasileira. Vinte anos depois, ainda estou convencido disso.

Graduei-me em Composicdo. Dirigi, junto a Biba Meira — minha esposa na
época — uma escola de masica, a Escola de MUsica Beethoven, durante 10 anos — tendo
inclusive ministrado nela um curso sobre histéria do rock que durou dois anos e que me
ensinou outro tanto acerca da cangdo popular do século XX. Esse curso foi uma
atividade “empacotadora” de muitas hipdteses formuladas anteriormente.

Posteriormente acrescentei, aos meus conhecimentos académicos, uma longa
experiéncia, analisando e executando standards de jazz. Comecei por ter aulas com
Angelo Metz, o “Sibilo”, hoje professor na University of Southern California, com
Doctoral Degree por essa mesma universidade. Na ocasido, ele lecionava em minha
escola. Fizemos poucas aulas, mas foram cruciais para minha formacdo no sentido de
fazer a ligacdo entre a analise harmdnica académica e a jazzistica. E, principalmente, no
sentido de aperfeigoar a pratica da improvisacéo tonal.

Tempos adiante, meu amigo de longa data, Arthur de Faria, compartilhou
comigo a experiéncia de sermos reprovados na prova para 0 mestrado em Composicao,
na UFRGS. Alguns meses depois, ele me alertou que o professor Luis Augusto Fischer,
com quem eu ja participara esporadicamente de algumas edi¢bes do Sarau Elétrico, no
bar Ocidente, estava abrindo as portas para o estudo da cancdo popular no Programa de
Pds-Graduacdo em Literatura da UFRGS.

Depois de todas essas voltas, finalmente voltei ao Jodo Gilberto e ao Tom Jobim,
agora num nivel académico. E, vinte anos depois, espero fazer jus a todo esse “volteio”.

Pode-se ver a crescente abordagem académica do género cancdo popular numa
perspectiva semelhante a que o ciclo do género romance, na literatura, atravessou na
virada do século XIX para o XX. Tal como a canc¢do, 0 romance era Visto como uma
forma literaria menor. A tal ponto que Walter Scott, um dos grandes nomes do romance
de aventuras britanico, teve sua condecoracdo como cavaleiro da coroa britanica
justificada ndo pela sua produ¢do como romancista, € sim por um obscuro volume de

poesias que realizara quando adolescente. Essa historia é contada por Antdnio Candido,
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no livro A educacdo pela noite e outros ensaios (1987: 72), e é boa para ilustrar o
sentimento da época. Em Gltima analise: o romance era o folhetim, e este era inferior,
“artisticamente”, a poesia.

Ainda hoje, quando se faz referéncia a um letrista de cangdes que se julgue de
primeira qualidade, alguém dira: “¢ um poeta”; como se, ao produzir grandes letras de
cangdes, alguém passasse a ndo mais ser um “letrista de cangdes” — género menor, ou
rebaixado — mas um “verdadeiro poeta” — género da alta cultura, ou elevado.

Isso € quase coisa do passado. No caso brasileiro, tanto pela altissima qualidade
de nossa produgéo no género — cancdo popular — quanto, academicamente falando, pela
sucessdo de grandes estudos a respeito do género. Notadamente, isso pode ser
observado nos trabalhos de Luiz Tatit, Celso Loureiro Chaves, Arthur Nestrovski,
Lorenzo Mammi, Walter Garcia e José Wisnik, entre outros.

Meu trabalho parte, essencialmente, dos estudos desses autores. Minha posigéo é
a de procurar analisar de forma mais detalhada algumas obras e alguns aspectos a partir
dessa base. No ambito modesto de uma dissertagdo de mestrado, vejo meu papel como
uma pequena complementacdo em relacdo a uma solida base ja construida, em termos
de métodos, perspectivas, conceitos, exemplos.

No que se refere aos aspectos biograficos de Jodo Gilberto, Tom Jobim e da
bossa nova em geral, o livro Chega de saudade, de Ruy Castro, é o mapa definitivo do
género — nos aspectos biograficos, insisto —; o livro Antdnio Carlos Jobim: uma
biografia, de Sérgio Cabral, a biografia definitiva, amorosamente complementada por
Anténio Carlos Jobim, um homem iluminado, obra escrita por sua irma, Helena Jobim.
Na presenca dessas obras, sinto-me escusado de ficar pontuando minha dissertacdo com
inimeras referéncias biograficas. Ainda que elas tenham escorado e orientado minhas
intuicdes, serdo citadas somente quando houver necessidade.

L4 nos idos dos anos 1990, cheguei a imaginar um trabalho acerca do
Getz/Gilberto, destacando-o0 como um paideuma® da msica brasileira — na definicdo de
Pound — aquilo que concentraria 0 maior nimero de informacdes possivel a respeito de

um estilo, ou género, ou geracdao. Apresentei, inclusive, um projeto para a Fundacao

! No ABC da literatura, Ezra Pound, paideuma é definido como: “a ordenacdo do conhecimento de modo
gue o proximo homem (ou geragao) possa achar, o mais rapidamente possivel, a parte viva dele e gastar
um minimo tempo com itens obsoletos”. (Pound 1997: 161)
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Vitae; sem sucesso. Ainda bem, pois a empreitada estava muito além de minha
maturidade de entéo.

Foi justamente num Sarau Elétrico, quando estava falando sobre bossa nova e
destaquei a importancia de Tom Jobim como letrista, que surgiu a definigdo do que viria
a ser o presente trabalho. Os fatos se sucederam e agora o0 entrego a0 mundo com o
intuito de contribuir para os estudos da cancéo.

O corpus essencial dessa dissertacdo sédo as can¢des de Tom Jobim, com letra
dele mesmo, nos primeiros trés discos de Jodo Gilberto. Nao serdo feitas analises
detalhadas de todos os aspectos dessas cangdes. Ndo ha, por exemplo, uma analise
harmdnica completa de cada uma delas. I1sso porque, no meu entender, nessas obras isso
muitas vezes passa a um segundo plano em relacdo a outros aspectos, como a conducao
interna das vozes.

A analise das musicas, enfim, vai surgir de duas maneiras: na forma de anexos,
em que aspectos especificos sdo contemplados, e de uma forma espiralada,
atravessando os diversos capitulos do texto, ilustrando os aspectos do estilo na medida
em que sdo colocados em questdo.

Da mesma forma, uma transcri¢do rigorosa dos ritmos das melodias ndo me
pareceu Util. A propria escuta das cangdes fornece a informacdo ritmica necesséaria. E,
em anexo, as transcri¢cdes de Almir Chediak, aprovadas pelo proprio Tom Jobim, podem
prover a referéncia adequada. (Chediak 1990)

O ritmo do violdo, ainda que descrito de modo que me pareceu suficiente,
também ndo esta transcrito. Esse trabalho ja foi feito por Walter Garcia em seu livro
sobre a batida de Jodo Gilberto. (Garcia 1999)

Acrescento, enfim, duas transcri¢cbes: as notas dos acordes do violdo e as
letras/melodias com o esquema desenvolvido por Luiz Tatit.

Essa abordagem tem relacdo direta com o fato de a cancdo ser, justamente, um
género “que possui interfaces com a literatura e a misica, a0 mesmo tempo em que se
revela autonomo e de dificil categorizacdo” (Maia 2007: 6). Como ndo estarei me
dirigindo, exclusivamente, a pessoas que podem ler uma partitura musical, procurarei
apresentar os exemplos de mais de uma maneira. No entanto, tenho consciéncia de que a

leitura musical é imprescindivel para a compreensdo de certos aspectos. Esse dificil
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equilibrio € uma das dificuldades na abordagem do género. Na verdade, € uma
dificuldade inerente & musica, quando o texto € dirigido a ndo especialistas.

Para além do fato de a cancdo ter ligacbes tanto com a mulsica quanto com a
literatura, muito do que formulei a respeito da musica, no decorrer de minhas pesquisas,
foi emoldurado por teoricos da literatura. Ezra Pound, Harold Bloom, entre outros,
iluminaram minhas ideias acerca de valor estético e evolucdo de estilos mais do que
quaisquer teodricos musicais. Ndo quero, com isso, dizer que sdo superiores a estes.
Simplesmente foi 0 caminho que segui, e isSo agora me parece coerente com o fato de
eu estar realizando um estudo sobre can¢do dentro do Programa de Pés-Graduagdo em
Letras. Desse modo, por exemplo, no capitulo sobre a cancdo brasileira — em que
discuto mais extensamente a oposicao entre estilo elevado e rebaixado — cito Auerbach,
falando de obras literarias, pois, para mim, boa parte dos pensamentos dele se aplicam

diretamente as manifestacdes musicais.
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1. A bossa nova e a cangdo popular do século XX

O termo bossa nova serd empregado para designar o estilo de voz e violdo criado
por Jodo Gilberto e registrado oficialmente, pela primeira vez, no compacto de 1958,
com as musicas Chega de saudade e Bim bom e, no mesmo ano, pelo LP Chega de
saudade. Esse estilo possui caracteristicas Unicas no que se refere a voz e ao violao, e
também as composicdes, especialmente as de Tom Jobim.

Luiz Tatit faz uma correta distingdo. Chama de bossa nova intensa o
"movimento musical [...] que durou por volta de cinco anos (de 1958 a 1963), criou um
estilo de cancdo, um estilo de artista e até um modo de ser que virou marca nacional de
civilidade, de avanco ideoldgico e de originalidade™ (Tatit 2004: 179). Pertencem a esse
bloco Tom Jobim, Jodo Gilberto, Vinicius de Moraes e a turma da zona sul carioca:
Carlos Lyra, Nara Ledo, Roberto Menescal, Ronaldo Boscoli e outros. Distinta desta, a
bossa nova extensa. A este género, “pertencem apenas Tom Jobim e Jodo Gilberto. [...]
Estamos nos referindo ao projeto de depuracdo de nossa musica, de triagem estética,
que se tornou modelo de concisdo, eliminagdo dos excessos, economia de recursos e
rendimento artistico.” (idem)

Existe, portanto, uma bossa nova que é o estilo de Jodo Gilberto e outra bossa
nova que é todo o resto, antes ou depois, que tem elementos em comum com o estilo
daquele. Como o propdsito principal desse trabalho ndo é o de estabelecer comparacdes
entre a bossa nova extensa e intensa, por uma questao de praticidade e radicalidade, o
termo bossa nova sera empregado para referir-se ao que Tatit chama de bossa nova
extensa.

Essa distincdo entre o trabalho de Tom Jobim/Jodo Gilberto e seus
contemporaneos também ¢é apontada por Walter Garcia (1999). Garcia tem como objeto
central de seu trabalho a batida do violdo de Jodo Gilberto. Ele analisou diversas
gravacGes do que seria a pré-bossa nova; nelas seria possivel encontrar, aqui e ali,
alguns elementos caracteristicos do estilo, principalmente, no que se refere ao emprego
do baixo em seu aspecto ritmico; Jodo Gilberto passa a evitar qualquer subdivisdo do
tempo, ao contrario do usual baixo do choro ou do jazz, com subdivisdes frequentes do
tempo. Esses elementos estavam presentes no samba-cancdo, a forma mais moderna de

mausica popular brasileira imediatamente anterior a bossa nova.
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Garcia também investigou a antecipacdo dos acordes que Jodo Gilberto realiza
em diversos momentos — essa sim uma caracteristica do jazz que foi absorvida pelos
musicos que estavam na ponta das inovacdes locais. Essa antecipacdo consiste em tocar
as notas do recheio harmdnico antes do tempo no qual acorde “realmente” deveria
aparecer, uma antecipacao de uma subdivisdo do tempo.

Na conclusdo de sua andlise, vé-se que, embora esses procedimentos aparecam
isoladamente nos exemplos analisados, 0 que ele faz é realmente, como definiria
posteriormente Tom Jobim, um “salto” em relagdo aos procedimentos anteriores.

Conforme conclui Garcia:

[...]Jo sentido historico e cultural da obra de Jodo Gilberto alcanca uma medida
mais justa se visto sob a perspectiva de uma cristalizacdo de bases da
experiéncia brasileira (¢ ndo sO6, mas fiquemos por aqui) anteriores,
contemporaneas e mesmo posteriores a sua criacdo. (1999: 95)

Na referéncia, o autor deixa claro que o estilo de Jodo Gilberto diferencia-se néo
apenas do que veio antes, mas também do que veio junto e depois. A sintese criada por
Jodo Gilberto é distinta dos hibridismos de samba-jazz ou choro-jazz que a antecedem e
também que a sucedem. Quanto a “bossa nova” que sucede o estilo definido por Jodo
Gilbert, vé-se que, de fato, “parte importante do prosseguimento imediato a Chega de
saudade retorna ao hibridismo musical que Jodo parecia ja haver superado [...]” (Garcia
1999: 87). O estilo de Jodo Gilberto é tdo caracteristico e concentrado que ele
praticamente se encerra em si mesmo: ou seu procedimento é copiado ponto a ponto, ou
acaba-se voltando para elementos dos estilos anteriores — ainda que nisso nao resida
nenhum pecado. E, ainda que a analise de Garcia dos aspectos vocais e as
consequéncias harmdnicas do estilo ndo sejam analisadas com a mesma profundidade —
justamente por ndo serem o objeto central de seu trabalho —, essa conclusdo pode ser
estendida aos outros aspectos. O uso comedido e diferenciado de elementos
fundamentais da tradicdo do canto, até entdo, € unico. E a sintese harmdnica,
diretamente relacionada ao ritmo, em que os acordes aparecem isolados, claros, sem a
interferéncia constante de ornamentacdes e profusdes de notas sobrepostas, também é
inédita.

Finalmente, ainda que se possa identificar, isoladamente, esses elementos em
exemplos musicais anteriores, somente em Jodo Gilberto encontra-se uma sintese

objetiva: sintese da batida do samba; sintese vocal na qual as ornamentacdes sdo
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reduzidas ao minimo e novas articulagdes surgem; sintese harmonica que clarifica o
acorde, sua funcdo e a conducdo de suas vozes internas. Enfim, uma sintese que
ultrapassa o &mbito da musica popular brasileira para ser, também, uma sintese dos
procedimentos da musica popular até aquele momento — em especial a masica popular
norte-americana Isso viria a ser comprovado por suas interpretacdes de S’ Wonderful, de
George e Ira Gershwin, no disco Amoroso, de 1977, e de You do Something to Me, de
Cole Porter, no disco Jodo, de 1991.

O que se tem , portanto, nos trés primeiros discos de Jodo Gilberto, é a génese de
um estilo que ocupa posicdo especial, tanto na evolugdo da musica brasileira quanto na
da masica internacional.

Charles Rosen, no fundamental The Classical Style?, afirma que o estilo Classico
é 0 de Haydn, Mozart e Beethoven; que ndo hd necessidade de analisar nenhum outro
de seus contemporaneos para compreender o estilo. Seu comentario também se aplica
quando se pensa na centralidade de Jodo Gilberto e Tom Jobim:

The history of an artistic ‘language’ [...] cannot be understood in the same way
as the history of a language used for everyday communication. In the history of
English, for example, one man’s speech is as good as anothers’s. It is the picture
as a whole that counts, and not the interest, grace, or profundity of the musical
example. In the history of literary style or of music, on the other hand,
evaluation becomes a necessary preliminary: even if Haydn or Mozart
improbably differed in all essentials from their contemporaries, their work and
their conception of expression would have to remain the center of the history.®
Dessa forma, mesmo considerando que “a bossa nova permite diversas leituras”

e que “o estilo bossa-nova tem ndo se exaure com a estética de Jodo Gilberto,
mostrando-se (...) bastante diversificado” (Naves, 2000), posso afirmar que o estilo
bossa-nova é Jodo Gilberto, ou antes, o Jodo Gilberto dos trés primeiros discos mais o
disco seguinte: o canonico “Getz/Gilberto”, de 1964, em que a contencdo, O

despojamento, a objetividade sdo levados a um grau maximo, eu diria virtuosistico;

2 , .. . N . . . . s .
Este trabalho é uma das principais referéncias da musicologia referente ao periodo Classico.

® “A histéria de uma ‘linguagem’ artistica (...) ndo pode ser compreendida nos mesmos termos que a
histéria de uma linguagem usada na comunicacdo didria. Na histdria do Inglés, por exemplo, a fala de
um homem é t3o boa quanto a de outro. E o quadro como um todo que conta, e ndo o interesse, graca
ou profundidade do exemplo musical. Na histéria do estilo literdrio ou musical, por outro lado, a
valoragdo torna-se uma necessidade preliminar: mesmo que Haydn ou Mozart improvavelmente
diferissem em todos os aspectos essenciais de seus contemporaneos, seus trabalhos e suas concepc¢Ges
expressivas permaneceriam como o centro da historia”. (Rosen, 1971)Tradugdo livre.



17

apesar de 0 termo “virtuosismo”, em musica, estar muitas vezes associado a excessos,
eu aqui o0 associo a perfeicdo e a objetividade: a interpretagdo a servi¢co da composi¢éo.
Nesse ponto € importante observar que o estilo vocal e instrumental de Jodo
Gilberto estava definido desde antes da gravacdo do compacto crucial, historicamente,
aquele que reune Chega de saudade, no lado A, e Bim bom, no lado B. A trajetéria
historica e estilistica desse fato sdo parte do objeto central deste trabalho. As gravagdes
na casa de Chico Pereira sdo a prova disso. (disponiveis em http://toque-
musicall.blogspot.com/2009/02/joao-gilberto-registros-na-casa-de.html)

A bossa nova é, repito, um estilo que se insere no universo da cancao popular do
século XX. Essa, por sua vez, insere-se na grande familia de manifestagdes em que um
texto esta associado a uma linha melédica mais ou menos definida. 1sso abrange, por
exemplo, o canto dos rapsodos pre-homéricos, as arias das operas, os lieder, os cantos
de trabalho, enfim, o que Tatit chama de formato letra-melodia e que Baur chama de
solo song (Baur 1985: 76). Esse formato vai ter sua ligacdo mais consistente com a
cancao popular de 3 minutos do século XX com os lieder de Schubert.

Considerando especificamente a musica popular do século XX (que constitui um
sistema especifico, formado a partir do advento das tecnologias de gravacdo, como sera
visto adiante) tem-se, na maioria dos casos (pode-se ter a execugcdo de uma cangdo sem
acompanhamento, como Mercedes Benz, de Janis Joplin, ainda que a harmonia esteja
subjacente), um texto associado a uma melodia e a um acompanhamento. Na musica
popular, chama-se esse acompanhamento de base. Essa base consiste em acordes
associados a um ritmo.

O sistema tonal, uma linguagem de acordes e escalas que se consolida no inicio
do século XVII, é o substrato sobre o qual essa tradicio vai ser construida. E importante
notar que outros sistemas modais, pré ou pds-tonais, vdo se fundindo livremente a
linguagem tonal. Um exemplo é o blues, que funde a linguagem tonal com
caracteristicas modais; outro seria 0 rap, ou mesmo o funk carioca, em que um canto da
lugar a uma expressdao muito mais proxima da linguagem falada, e onde as relacbes
tonais muitas vezes inexistem: as bases podem ser somente compostas de ritmos ou
frases sampleadas, que ndo guardam relac@es tonais claras umas com as outras.

No caso das cancOes analisadas nesse trabalho, temos melodias tonais, ou seja, a

palavra esta sempre associada a alturas (notas) especificas; estas estdo associadas a


http://toque-musicall.blogspot.com/2009/02/joao-gilberto-registros-na-casa-de.html
http://toque-musicall.blogspot.com/2009/02/joao-gilberto-registros-na-casa-de.html
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escalas e estas estdo associadas, em maior ou menor grau, aos acordes que as
acompanham. E importante notar que os desenhos formados por essas melodias, ainda
que sejam artificiais, no sentido em que séo alturas definidas por um sistema formado
dentro de uma cultura especifica — a cultura ocidental do século XVII em diante —,
estdo, em sua absoluta maioria, associados as entoac6es da linguagem falada.

Isso ndo diminui o carater artificial da melodia. Quando o cancionista faz uso de
uma estrutura mais ou menos pronta — como o blues ou 0 samba do inicio do século —, a
melodia é praticamente um texto associado a essa estrutura basica. No caso das
composi¢des de Tom Jobim, outros elementos aparecem, inseparaveis do resultado
final. Por exemplo, a primeira nota de Garota de Ipanema é a nona do acorde da base.
Esse tipo de intervalo ndo surge de modo espontaneo ou intuitivo numa composicao.
N&o é uma nota entoada naturalmente pela linguagem falada. E o resultado de uma
sofisticagdo intencional: “eu vou botar essa silaba na nona do acorde”.

Como todo conceito, este se depara com situacdes-limite, por exemplo, quando
0 texto € composto ndo de palavras, mas de fonemas sem sentido ou onomatopeias,
como no caso de Undid, de Jodo Gilberto, ou | Zimbra, dos Talking Heads. Walter
Garcia, nessa linha de pensamento, coloca Undiu, Acapulco, Bebel e O sapo (esta de
Jodo Donato; as outras de Jodo Gilberto) fora da definicdo de cancdo. Mas o que dizer
de | Zimbra, cuja letra € a adaptacdo do poema Gadji beri bimba, de Hugo Ball, poeta
dadaista, constituido de palavras sem sentido? Considera-las cancdo ou nao é um
detalhe, mas essa discussdo € importante por justamente tratar-se do limite, da
definicdo, que perde seus contornos nos limites.

Outro exemplo de situacdo-limite para o conceito de cangdo popular seria o da
extensdo, da diversidade de partes: quando se pensa em The Song Remains the Same, do
Led Zeppellin, com seus 5’30 de duracdo, ou Marquee Moon do Television, com
10’47, ou mesmo Matita Peré, de Tom Jobim, com 7°13”, todas com longos trechos
instrumentais e inUmeras partes, pode surgir a pergunta: ainda se trata de uma cancao
popular?

A distincdo fundamental e precisa foi feita por Celso Loureiro Chaves, ao
preferir o termo “musica urbana” em contraposi¢ao & musica popular”. O autor prefere

transferir a caracterizacdo dessa musica para o seu locus de produgdo do que
identifica-la pela sua origem (que raramente ¢ “popular”) ou pela sua recepgao
(que raramente € tao irrestrita quanto pressupde o termo “popular”). Depois: a
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dissociacdo entre musica académica (aquilo que chamamos mais
frequentemente de “musica erudita”) e musica urbana tem sido feita mais por
determinantes sociais do que por determinantes estéticas. De resto, esta
dissociacdo resulta em distor¢fes que ignoram tanto as polinizagdes mutuas
quanto a contribuicdo das diversas partes especificas para a construcdo deste
“todo” estruturalmente solido que ¢ a musica destes Gltimos cem anos. (Chaves

2006: 133)

Prosseguindo no raciocinio e aprofundando a definicdo de cancdo popular/
urbana trés minutos, Chaves acrescenta: “A musica urbana tem uma manifestacdo
principal que a define: a cangdo de trés minutos, geralmente baseada numa estrutura
meldédica e harménica que se estende por um namero limitado de compassos,
geralmente arranjados em multiplos de quatro.” (idem: 133) Isso vem ao encontro do
que foi discutido acima em termos de duracdo da cangdo e amplia a definicdo para a
organizagdo das frases em mdaltiplos de quatro compassos. Como serd visto em 7.1, a
forma basica da cangdo norte-americana é a can¢do de 32 compassos, e esse modelo
persiste nas quatro cancfes aqui analisadas — ainda que o nimero exato de compassos
possa variar.

Mais um aspecto importante na definicdo da cangdo popular ¢ a “imbricagao
entre letra e melodia. Assim, nem a melodia pode ser analisada apenas como musica e
nem a letra pode ser analisada apenas como poesia.” (Chaves 2006: 134)

Temos entdo os tracos definidores da cancdo popular: seu locus urbano, com
origem/recepcdo tanto popular como mais elitizada; sua duragdo usual em torno de 3
minutos; a imbricacdo absoluta entre letra e melodia; a estrutura melédico/harmdnica
com repeticdes, frases organizadas em mdltiplos de quatro compassos. A essas
caracteristicas, faz-se necessario acresentar outra aspecto que serve para aferir a eficacia
da cancdo em muitos casos: uma cancgéo fala sobre uma coisa. H4 um assunto central e
ele é o assunto total. Ao se analisar uma cancéo, deve ser feita a pergunta: do que ela
fala? Ela estd falando disso com eficicia? H& elementos em excesso, desnecessarios?
No capitulo em que analisa o lied Der Dopplegéanger, de Franz Schubert, John Baur faz
consideragOes pertinentes:

The first consideration in any vocal work is the text: What is it, how is
it constructed, ano what kind of ideas are contained therein? [ver paragrafo
anterior] The composer’s answers to these questions usually provide the
beginnings of his creative process. (Baur 1985, vol. I: 76)
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Essas perguntas fazem com que sejam aceitas com maior naturalidade letras que
sdo extremamente simples, mas que dizem o que tem de dizer e, inseridas no todo da
cangdo, perfazem uma totalidade com grandeza artistica — como as canc¢des de Noel
Rosa e Dorival Caymmi ou Bim Bom, de Jodo Gilberto. E, noutro extremo, nos fazem
levar pouco a sério cangdes que querem impor ideias “profundas” sem, no entanto,
serem convincentes — como 0s sambas semi-eruditos citados por Tatit (2002: pp 32-33),
ou diversos exemplos de letras engajadas politica ou socialmente.

Complementando os elementos definidores da cancdo — tanto popular quanto
académica —, e ja antecipando o exemplo de Schubert, a sequéncia do texto de Baur:

The most important musical premise of a song is certainly the melody
[grifo do autor], which, with its up the fabric of solo song. In both these
elementes Schubert excelled all other song composers in the early nineteenth
century. His melodies are clear, beautifully shaped, and free of excessive
embelishment, while the accompaniments are both simple and subtly suggestive
at the same time. (idem)

Voltando a ideia de que a chamada musica popular nem sempre tem origem ou
recepcao “popular”, interpreto ou amplio essa distingdo na polarizacdo de tom
elevado/rebaixado, irmd da polarizacdo alta/baixa cultura. Essas dicotomias muitas
vezes se diluem quando se examinam 0s objetos de perto. De fato, pode-se encontrar
maior afinidade com a cancdo popular no que se refere a sua forma e outros aspectos
nas arias de operas (Dido’s Lament, de Purcell, sendo o exemplo aqui apresentado como
referéncia) ou nos lieder da tradicdo erudita — Der Leiermann de Schubert € 0 nosso
exemplo —, do que numa cancéo de trabalho, ou num blues gravado por Charlie Patton.

Um exemplo é o do baixo de Dido’s Lament. E aria mais famosa da 6pera Dido
and Aeneas, composta na década de 1680, e um exemplo da forma passacaglia, que
consiste na repeticdo de uma sequéncia de baixo com varia¢des acima. O baixo, aqui, é

uma sequéncia cromatica descendente:

L
oy
ofe
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q
QL
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q

o)

Sera visto um procedimento muito parecido em Este teu olhar, cujo baixo é uma
sequéncia cromatica que sobe e desce. Uma diferenca marcante entre as duas € o

assunto: enguanto em Purcell tem-se um tema da antiguidade classica em torno de
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sentimentos elevados, numa forma também elevada que é a épera, em Tom Jobim tem-
se um tema corrente na can¢do popular em uma forma rebaixada: a prépria cancao
popular. O trajeto entre uma e outra assinala, talvez, ndo apenas a elevacdo da cancao
popular a categoria de “obra de arte”, mas também a prépria dissolu¢do nas ultimas
décadas entre o que seja 0 tom elevado e rebaixado na arte.

Os conceitos de tom elevado e rebaixado sdo empregados aqui para diferenciar
aquelas formas e temas que pertencem a alta cultura daqueles que pertencem a cultura
popular.* No primeiro caso, por exemplo, uma &ria de 6pera ou um lied. No segundo
caso, um blues, ou mesmo a can¢do popular de modo geral. Ainda que essa distingdo
tenha sido cada vez menos empregada e talvez se encaminhe para uma dissolucéo, é
algo absolutamente vivo no periodo tratado nesse trabalho. Basta lembrar que as
contracapas dos primeiros discos dos Beatles tém sempre textos de apresentacédo
escritos por criticos. Numa delas, o autor faz a comparacio entre eles e Schubert. E
evidente que o sentido é o de mostrar que : “apesar de eles tocarem esse estilo
rebaixado, eles chegam ao nivel artistico desse outro estilo elevado”.

Outro aspecto a ser considerado é o da diferenca da cancdo em que as notas tanto
da voz quanto do acompanhamento estdo definidas na partitura e o daquela em que néo
apenas se permite como se pede maior liberdade na interpretacao.

Num extremo, pode-se considerar a can¢do na tradi¢do erudita, em que tanto a
linha da voz, com letra e melodia, quanto o acompanhamento, ritmo e notas, estdo
igualmente definidos. Veja-se a partitura de Der Leiermann.

Noutro extremo, as canc¢les do jazz, cuja linha melddica estd definida, mas é
possivel e esperado que o intérprete crie um acompanhamento préprio, no qual a
substituicdo e a interpolacdo de acordes e ornamentos sdo parte mesma do estilo. Veja-
se, por exemplo, as partituras dos Songbooks de Tom Jobim, editados por Almir
Chediak, ou os standards de jazz do New Real Book. Nestas partituras de cancdes,
destinadas a interpretacdo, estdo grafados somente, na quase totalidade dos casos, a
letra, a melodia e os acordes cifrados.

Seja pela inten¢do original do compositor, seja pela marca que as primeiras

gravacdes de Jodo Gilberto Ihe deixaram — e aqui se incluem os arranjos e co-dire¢do do

4 . ~ ~ . o s ~ . .
Esses conceitos e sua relagdo com a bossa nova na evolugdo musica popular brasileira serdo discutidos
em maior detalhe no capitulo 5 desta dissertacao.
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préprio Tom Jobim —, as possibilidades de substituicdo e interpolacdo de acordes na
interpretacdo dessas cangdes sdo muito mais limitadas que no jazz. Isso considerando
uma nao descaracterizacdo da cangéo.

Essas cangBes acabaram criando uma tradicdo harmonica solitaria, dentro da
tradicdo da cangdo popular até entdo, situada num meio termo entre 0 acompanhamento
escrito da musica erudita e a harmonia solta da masica popular norte-americana de
entdo. Essa definicdo mais precisa do acorde de cada momento da cangdo ocorre, em
maior ou menor grau, conforme o caso e a cancdo. E essa definicdo também tem
relagdo, em maior ou menor grau, com os aspectos de conducdo de vozes. Em todos os
casos, o acorde aparece com dois elementos claramente divididos, até porque o ritmo da
batida clarifica isso enormemente: o baixo e as notas superiores a que pode-se chamar
de recheio, entendido como o recheio harmaénico.

Recapitulando: a cancédo propriamente dita € uma melodia associada a uma letra.
Exluindo-se os casos-limite, tem-se uma letra em alguma lingua inteligivel e um
acompanhamento. Esse acompanhamento consiste numa sequéncia de acordes (conjunto
de notas), associada a uma linha de tempo paralela a da melodia-letra. Em termos de
percepcao e execucdo, esses acordes se dividem em duas linhas/funcBes: o baixo e o
recheio (o resto das notas que compdem o acorde). E essas duas linhas sdo executadas
conforme um ritmo especifico, um embalo, a que se chama também de batida.

Como ja foi dito, na tradicdo erudita o acompanhamento esta escrito, as notas e o
ritmo do recheio estdo determinados, ainda que a interpretacdo tenha alguma liberdade.
E importante, aqui, salientar o fato de que no Barroco — quando o sistema tonal ja estava
consolidado — 0 acompanhamento de muitas musicas ndo era escrito nota a nota. Esse
fato pode ser atribuido a consolidacdo do sistema tonal, pois seu sistema de acordes e
escalas dominou de tal forma a tradicdo ocidental que foi possivel pressupor o dominio
da linguagem pelos intérpretes. Desse modo surgiu a figura do baixo continuo, ou baixo
cifrado, em que as notas do baixo eram escritas, acompanhadas de uma cifra — um
cddigo numérico sob a nota mais grave a soar na chegada do acorde —, e o
acompanhamento era distribuido entre um instrumento grave para o baixo (viola da
gamba, normalmente, naguela época) e um instrumento mais agudo para o recheio
(cravo, idem). Gradativamente, as partes de baixo continuo passaram a ser obligatas,

isto é, escritas nota a nota.
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Hoje existem grupos que interpretam livremente as passagens cifradas das
musicas desse periodo, aproximadamente de 1600 a 1750, como o grupo dirigido por
Chistopher Hogwood. Mas o procedimento padrdo, a partir daquele momento
imediatamente posterior ao barroco, foi o de escrever tudo, sem deixar margem a notas
livres, decorrentes de um cifrado. Em suma, a melodia da voz e o acompanhamento
instrumental passaram a ser escritos, sem margem a improvisagoes.

Na tradicdo que interessa a esse trabalho, brotando diretamente das arias
operisticas, e na raiz direta do que seria a cang¢do do século XX, temos o lied — que nada
mais é que cancdo em alemao. Schubert foi o compositor que primeiramente se destacou
no género. Seus lieder sdo um momento chave na consolidacdo dessa tradicéo, e o elo
crucial entre o formato letra/melodia de géneros anteriores e a cangcdo de 3 minutos do
século XX. Bruno Kiefer sempre citava em suas aulas, como exemplo de exceléncia, o
lied Der Leiermann [O tocador de realejo], de Winterreise, um de seus ciclos de
cangOes. A letra original, um dos 24 poemas de Wilhelm Miiller que foram musicados

no ciclo:
Der Leiermann

Druben hinterm Dorfe
Steht ein Leiermann
Und mit starren Fingern
Dreht er was er kann.

Barful} auf dem Eise
Wankt er hin und her
Und sein kleiner Teller
Bleibt ihm immer leer.

Keiner mag ihn horen,
Keiner sieht ihn an,
Und die Hunde knurren
Um den alten Mann.

Und er laRt es gehen,
Alles wie es will,
Dreht, und seine Leier
Steht ihm nimmer still.

Wunderlicher Alter !
Soll ich mit dir geh'n ?
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Willst zu meinen Liedern
Deine Leier dreh'n ?

Aqui a versdo em inglés, de autoria de Celia Sgroi (disponivel em
http://www.ralphmag.org/CD/winterreise.html, Gltimo acesso em 16/03/2010):

The Hurdy-Gurdy Man

Over there beyond the village
Stands an organ-grinder,

And with numb fingers

He plays as best he can.

Barefoot on the ice,

He totters here and there,
And his little plate

Is always empty.

No one listens to him,
No one notices him,
And the dogs growl
Around the old man.

And he just lets it happen,
As it will,

Plays, and his hurdy-gurdy
Is never still.

Strange old man,

Shall I go with you ?
Will you play your organ
To my songs ?

Ao se ouvir o acompanhamento do piano, segundo as palavras de Kiefer de que
me recordo, “podemos sentir os pés congelados do tocador de realejo”. Ora, esta
mausica, e o ciclo a qual pertence, é um elemento fundamental que liga a forma elevada
do género musical erudito — ou académico — a linguagem rebaixada do assunto. Esse
tratamento elevado de um tema rebaixado corresponde, diacronicamente, a0 mesmo
expediente dos romances de Stendhal, Balzac e Flaubert, salientados por Auerbach. A
seguinte citacdo aplica-se a esse lied e também as interpretacdes de Jodo Gilberto de
sambas antigos. Comparando os trés autores franceses, Auerbach diz que neles “podem

ser encontradas [...] caracteristicas decisivas do realismo moderno; [...] acontecimentos


http://www.ralphmag.org/CD/winterreise.html
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quotidianos e reais de uma camada social baixa, da burguesia provinciana, séo levados
muito a sério [...]” (Auerbach 2007: 435)

A musica da caixinha é reproduzida pelo acompanhamento. E é importante
salientar aqui, quando falamos do Jo&o Gilberto, ndo tocar o acompanhamento como
esta escrito na pauta seria praticamente tocar outra masica. E, ndo € demais salientar, o
texto da cangdo ndo é de nenhum companheiro de infortunio do referido tocador de
caixinha de musica. Em outras palavras, € um olhar culto em dire¢do ao desfavorecido.

Algo muito diferente ocorre quando a gravacao surge. Tem-se, a partir de entdo,
registros sonoros de pessoas completamente desafortunadas, como Charlie Patton.
Patton foi um bluesman que viveu, nos EUA, no inicio do século XX. Sua atividade
musical consistia, fundamentalmente, em animar festas de negros que varavam as
madrugadas. Ha poucos registros gravados dele, mas se sabe que seu estilo foi
fundamental para muitos outros musicos que tiveram contato com suas performances.
No exemplo, Patton, voz e violdo, descreve a situagdo apos uma inundagédo, narrando

seu proprio infortunio:

High Water Everywhere

Well, backwater done rose all around Sumner now,
drove me down the line
Backwater done rose at Sumner,
drove poor Charley down the line
Lord, I'll tell the world the water,
done crept through this town

Lord, the whole round country,
Lord, river has overflowed

Lord, the whole round country,
man, is overflowed

You know I can't stay here,

I'll go where it's high, boy

| would go to the hilly country,
but, they got me barred

Now, look-a here now at Leland
river was risin' high

Look-a here boys around Leland tell me,
river was raisin' high

Boy, it's risin' over there, yeah

I'm gonna move to Greenville

fore | leave, goodbye

Look-a here the water now, Lordy,
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Levee broke, rose most everywhere
The water at Greenville and Leland,
Lord, it done rose everywhere

Boy, you can't never stay here

I would go down to Rosedale

but, they tell me there's water there
Now, the water now, mama,

done took Charley's town

Well, they tell me the water,

done took Charley's town

Boy, I'm goin' to Vicksburg

Well, I'm goin' to Vicksburg,

for that high of mine

| am goin' up that water,

where lands don't never flow

Well, I'm goin' over the hill where,
water, oh don't ever flow

Boy, hit Sharkey County and everything was down in Stovall
But, that whole county was leavin',
over that Tallahatchie shore Boy,
went to Tallahatchie and got it over there
Lord, the water done rushed all over,
down old Jackson road

Lord, the water done raised,

over the Jackson road

Boy, it starched my clothes

I'm goin' back to the hilly country,
won't be worried no more

Essa gravacdo € — como eu acho que diria Ezra Pound — um antidoto para muitas
idéias erradas: primeiro, no escopo desse trabalho, para alguém pensar que o samba
carioca, seja o primeiro e unico exemplo do mundo de tal tipo, onde a mazelas sociais
sejam cantadas por suas proprias vitimas. Segundo, para que fique estabelecido que é
possivel, sim, encontrar forca e profundidade numa realizacéo artistica inculta.

Outro excelente exemplo, também da coletanea editada por Robert Crumb, é o

da gravacdo de Dark Night Blues, de e com Blind Willie McTell:

Dark Night Blues

| got the dark night blues
I’'m feeling awful bad

| got the dark night blues
Mama, I’m feeling awful bad
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That’s the worst ol’ feeling
That a good man have ever had

| followed my brown

From the depot to the train

| followed my fair brown

From the depot to the train
And the blues came down

Like dark night showers o’ rain

| drink so much whiskey

I stagger when I’'m sleep
Drink so much whiskey

I stagger when I’'m sleep

My brains are dark and cloudy
My mind’s gone to my feet

I got the blues so bad
I can’t feel the members dark

2 13 2 (13

Esse pathos de “eu sou um desgragcado”, “eu estou em encrenca”, “eu sou um
pobre coitado” é a tonica do blues americano do inicio do século XX. Distingue-se da
piedade em Winterreise, ou de The Old Cumberland Beggar, de Wordsworth, pelo fato
de serem testemunhos pessoais.

Nas gravacdes brasileiras, a fusdo de padrdes europeus com padrdes afro-locais
ndo gerou esse tipo de pathos, pelo menos ndo predominantemente. Pelo contréario, o
que se V&, usualmente, nesse material, € uma continuacdo do espirito da modinha
romantica ou uma celebracdo da alegria tropical, bem exemplificada em O Cortico, de
Aluisio de Azevedo. No livro, o canto e a danca sdo uma expresséo festiva e lubrica,
como no seguinte trecho:

Foi um forrobodé valente. A Rita Baiana essa noite estava de veia para
a coisa; estava inspirada; divina! Nunca dangara com tanta graca e tamanha
lubricidade.

Também cantou. E cada verso que vinha da sua boca de mulata era um
arrulhar choroso de pomba no cio. E o Firmo, bébedo de vollpia, enroscava-se
todo ao violdo; e o violdo e ele gemiam com 0 mesmo gosto, grunhindo,
ganindo, miando, com todas as vozes de bichos sensuais, num desespero de
luxdria que penetrava até ao tutano com linguas finissimas de cobra. (Azevedo
1992: 110)

E também aparece o pathos portugués de Jerdnimo, melancélico e lirico.

Descrevendo a rotina dele, o autor mostra sua indole distinta dos brasileiros:
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Depois, até as horas de dormir, que nunca passavam das nove, ele
tomava a sua guitarra e ia para defronte da porta, junto com a mulher, dedilhar
os fados da sua terra. Era nesses momentos que dava plena expansdo as
saudades da patria, com aquelas cantigas melancélicas em que a alma do
desterrado voava das zonas abrasadas da América para as aldeias tristes da sua
infancia. (Azevedo 1992: 55)

Ora, é evidente que passa ao largo desse trabalho mapeamentos econémicos e
socioculturais. Mas também ndo posso deixar de considerar as evidéncias. A diferenca
de quantidade de riqueza envolvida nos EUA e no Brasil, naquela virada de século, é
6bvia. Um exemplo da dimensdo desse mercado € o fato de que a partitura de After the
Ball, de Charles K. Harris, publicada em 1892, vendeu 2 milhGes de copias (Bloom :
2005, 310)°. E 0 que se V&, em consequéncia, é que no Brasil tem-se um mercado
Unico, o mercado das elites “sincretisado” ao das classes menos favorecidas. No
comego, com a venda de partituras; depois, com as gravagdes, esse sincretismo musical
se reforcou. Mas tudo constituia uma Unica circulacdo dos produtos, até porque,
primeiro: ndo havia dinheiro circulando entre as classes baixas em quantidade suficiente
para configurar um mercado; e, segundo, as classes média e alta ndo deixavam, de modo
geral, de consumir a musica com origem nas classes baixas.

Enguanto isso, nos EUA, devido a maior riqueza circulante, havia o0s
submercados, com cancdes produzidas e comercializadas para nichos especificos, como
0 mercado da masica negra; além disso, o publico mais elitizado jamais consumia
cancdes de origem humilde, até pelo fato de existir uma segregacéo racial muito mais
transparente. Na verdade, a ascensdo do blues ao status de arte s6 vai ocorrer no final
dos anos 60, gragas, inclusive, ao trabalho de bandas inglesas, como Cream e Rolling
Stones.

Essa separacdo radical entre a musica consumida pelas camadas populares e
pelas elites domina o mercado da musica popular nos EUA até os anos 1970. No Brasil,
o0 sincretismo musical ja ocorria desde os principios do som gravado. Tragos dessa
“tolerancia” tem registros ainda mais antigos. Veja-se, por exemplo, o Compéndio

narrativo do peregrino da América, de Nuno Marques Pereira. A obra, escrita em 1725,

> S¢ para comparar, a populagio do Rio de Janeiro, a maior cidade do pais, em 1890, é de 522.651
habitantes, de acordo com a Fundacdo IBGE (apud Severiano 2008: 69). Outro dado para comparar: o
fox-trot Vénus, de José Francisco de Freitas, atingiu, em 1923, uma marca de destaque para o mercado
brasileiro: vendeu 50 mil partituras (idem, 78).
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é a primeira analisada por José Ramos Tinhordo no primeiro dos dois volumes de A
musica popular no romance brasileiro. Ao analisar a descri¢do de atividades musicais
no livro de Pereira, relacionadas a rituais de adivinhagdes ou a simples divertimentos,
Tinhordo diz que se revela “uma acentuada tolerancia da cultura negra, mormente na
area da religido, o que, logicamente, devia resultar de natural acomodacédo, a fim de
evitar choques desnecessarios com os trabalhadores escravos.” (Tinhoréo 1992: 18).

Fica evidente que a menor quantidade e qualidade da ocupacdo do territorio
brasileiro, em relacdo a ocupacdo dos territorios dos atuais Estados Unidos, aparece
como fator de tolerAncia as préaticas religiosas e musicais dos escravos. As
consequéncias na formacdo de tradigdes na musica popular sdo inimeras. Por exemplo,
a ja por mim apontada, a existéncia de mercados ativos e rigorosamente separados nos
EUA. E outra, importantissima, a intolerancia religiosa nos EUA, que levou a
assimilacdo, por parte dos negros, dos cultos cristdos, e a fusdo entre a musicalidade
africana e os instrumentos e linguagens ocidentais, de uma maneira diferenciada das
fusbes que ocorreram em outros territérios ocupados por, digamos, enfim, catolicos.
Isso viria a forjar a musica negra religiosa americana e o blues, introduzindo
“forcadamente” elementos modais da musica africana nos cultos religiosos negros
protestantes. E ai surge uma das principais raizes da masica popular americana e, como
se sabe, da musica popular mundial.

Resumindo, ha um estilo que é a bossa nova, que dialoga simultaneamente com
a tradicdo da musica local, brasileira, e a masica internacional, norte-americana. No
decorrer do século XX, a cancdo popular se torna a principal manifestacdo artistica
musical em termos de alcance de publico. Num quadro em que o cinema e o radio
tornam a cancgdo popular norte-americana a linguagem comum do mundo ocidental — e,
em breve, do mundo oriental —, as manifestacGes locais, argentinas, suecas, paraguaias,
espanholas passam automaticamente a dialogar com a producdo norte-americana. Esse
formato que se consolida, o da cancdo popular, tem caracteristicas mensuraveis. Cada
cancao fala de uma coisa e esgota 0 assunto; a duracdo € de 3 minutos, em média; o
formato final € uma gravacdo que pode ser radiodifundida; as estruturas em multiplos
de quatro compassos, heranca do classicismo, persistem; a duracdo de 3 minutos esta
relacionada também a formas anteriores de poesia, uma quantidade de palavras

razoavelmente passiveis de serem decoradas; e, finalmente, o didlogo que o lancamento
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de novas cangdes estabelece em relacdo ao grande publico — ndo, inicialmente, um
publico amplo, mas um publico de classe média e alta, no que se refere a cangdo popular
brasileira e norte-americana de modo geral, e um publico especifico, como as classes
baixas integradas por negros e “caipiras” norte-americanos —; hoje se ouvem todas essas
gravacdes com prazer enorme e altos valores de mercado...

Finalmente, cabe acrescentar que — o género artistico mais forte no circuito
comercial hoje em dia — os seriados americanos frequentemente fecham seus capitulos
com cenas encaminhadoras dos proximos acontecimentos, acompanhadas por uma
cancdo. Como se dissessem: estes sdo os fatos; essa cancdo te da o pathos. House é um

exemplo classico.
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2. O recorte em questéo

E importante também ter aqui uma visao geral do repertdrio dos trés primeiros
discos de Jodo Gilberto.

Quanto a origem, pode-se dividir esse repertorio em trés grupos basicos:

1 — cangdes de Tom Jobim e dos outros contemporaneos da turma da bossa
nova;

2 — reinterpretacOes de cangfes, sambas antigos, Dorival Caymmi, Ary Barroso,
outros autores brasileiros e a versdo de uma canc¢ao norte-americana, Trevo de 4 folhas;

3 — composicdes do proprio Jodo Gilberto.

E quanto ao emprego da batida bossa nova — notadamente o baixo incidindo
exclusivamente nas cabecas dos tempos —, temos:

A — aquelas que aplicam esses principios;

B — aquelas que empregam outras batidas.

Apresento entdo uma tabela com todas as cangfes desses discos, com 0s autores

e 0 grupo ao qual pertencem:

Musica Autores Duragdo Origem Emprego
autoral do estilo
bossa
nova
Chega de saudade A. C. Jobim / Vinicius de 2:02 1 A
Moraes
Desafinado A. C. Jobim / Newton 1:58 1 A
Mendonca
Samba de uma nota sé A. C. Jobim / Newton 1:38 1 A
Mendonca
O pato Jayme Silva / Neuza Teixeira  2:01 2 A
Bolinha de papel Geraldo Pereira 1:19 2 A
O amor em paz A. C. Jobim / Vinicius de 2:23 1 A
Moraes

Trevo de 4 folhas Mort Dixon / Harry Woods 1:24 2 A
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O barquinho

Lobo bobo

Bim bom

Ho6-ba-13-13

Aos pés da santa cruz
E luxo s6
Outra vez

Coisa mais linda

Este teu olhar
Trenzinho (trem de ferro)

Brigas, nunca mais

Saudade fez um samba
Amor certinho

Insensatez

Rosa morena

Morena boca de ouro
Maria ninguém

A primeira vez
Presente de Natal
Samba da minha terra
Saudade da Bahia

Corcovado

Roberto Menescal / Ronaldo
Boscoli

Carlos Lyra / Roberto
Menescal

Jodo Gilberto
Jodo Gilberto

Marino Pinto / Zé da Zilda
Ary Barroso
A. C. Jobim

Carlos Lyra / Vinicius de
Moraes

A. C. Jobim
Lauro Maia

A. C. Jobim / Vinicius de
Moraes

Carlos Lyra / Ronaldo Béscoli
Roberto Guimaraens

A. C. Jobim / Vinicius de
Moraes

Dorival Caymmi
Ary Barroso
Carlos Lyra
Bide / Margal
Nelcy Noronha
Dorival Caymmi
Dorival Caymmi

A. C. Jobim

2:31

1:20

1:16

2:15

1:34

1:58

1:51

2:52

2:14

1:51

2:06

1:47

1:52

2:26

2:05

1:59

2:22

1:52

1:54

2:21

2:16

1:58
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Sé em teus bracgos A. C. Jobim 1:47 1 A

Meditac¢do A. C. Jobim / Newton 1:46 1 A
Mendonca

Vocé e eu Carlos Lyra / Vinicius de 2:31 1 A
Moraes

Doralice Antonio Almeida / Dorival 1:27 2 A
Caymmi

Discussdo A. C. Jobim / Newton 1:50 1 A
Mendonga

Se é tarde me perdoa Carlos Lyra / Ronaldo Béscoli  1:47 1 A

Um abrago no Bonfa Jodo Gilberto 1:38 3 B

Observa-se que, das 36 musicas que integram esse repertério, somente quatro
ndo aplicam a batida bossa nova.

Das trés musicas de Jodo Gilberto, somente uma aplica essa batida. 1sso, sem
duvida, reforca minha énfase na parceria com Tom Jobim. Ainda que muitas das
musicas da categoria 2 sejam exemplos acabados do estilo bossa nova, como imaginar
alguém se lancando com um repertério de regravacdes? E as cancGes de Carlos Lyra e
Ronaldo Boscoli ja sao fruto da influéncia de Tom Jobim e Jodo Gilberto.

Tatit ilumina as raizes da parceria por um angulo bastante objetivo, partindo de
um contraste entre a abordagem original dos dois artistas:

Podemos extrair daqui uma diferenciacdo do trabalho de Jodo Gilberto e
0 de Tom Jobim, embora ambos perseguissem a mesma meta. Enquanto o
compositor ja propunha a riqueza harménica junto com a melodia de suas pecas,
Jodo refazia as harmonizagBes de cangdes antigas (de Ary, Caymmi, Geraldo
Pereira etc.) inserindo-as na forca expressiva da bossa nova. Na voz e no violdo
do intérprete todas se nivelavam como perfeitas representantes do movimento.
Mas a concepgdo harmonica de Jobim, j& no ato da composicdo, deve ter
determinado a preferéncia absoluta do intérprete por suas criagdes. (Tatit 1996:
pp 165-166)

H& dezenove musicas de Tom Jobim (com ou sem parceria) ¢ da “turminha” —
como era chamado o grupo dos mais jovens que se reuniam nos saraus do apartamento
de Nara Ledo —, notadamente: Roberto Menescal, Ronaldo Béscoli e Carlos Lyra.

Dessas, doze sédo de Tom Jobim. Quatro em parceria com Newton Mendonga, quatro em



34

parceria com Vinicius de Moraes e quatro somente de Tom Jobim. Essas Ultimas foram
escolhidas para serem mais extensamente analisadas nesse trabalho por trés motivos:

1 — apresentam todas as caracteristicas do estilo e concentram-no em apenas dois
artistas;

2 — apesar de o Tom Jobim letrista maduro ainda ndo estar representado e,
talvez, as musicas em parceria com Vinicius serem exemplos mais fortes e completos
esteticamente — principalmente Insensatez —, Corcovado ja esta na primeira linha e a
amostragem ilumina as origens desse aspecto da obra de Tom Jobim;

3 — analisar todas as doze cangdes de Tom Jobim seria um trabalho além do
ambito de uma dissertacdo de mestrado.

Nesse ponto, cumpre dizer que Coisa mais linda, cangdo de Carlos Lyra com
letra de Vinicius, destaca-se imensamente. Se eu me alinhasse com a visdo de que as
realizacOes artisticas sdo fruto direto de um contexto social — caso em que o papel do
criador individual fica diminuido, se aquele cara néo tivesse feito aquilo estaria ali para

fazer no mesmo contexto —, essa cangdo poderia ser o centro desse trabalho.
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3. A gravacéo e o sistema

Em seu classico Formacdo da Literatura Brasileira, o critico Anténio Candido
oferece uma chave para rastrear essa formacdo. E o conceito de sistema literario: um
triangulo autor-obra-publico que, ao se comunicar com as geragdes seguintes (onde esse
tripé se refaz), geram uma tradicdo. Ora, este conceito pode ser aplicado a qualquer
tradicdo artistica. Abarca o trindbmio autor-obra-puiblico — em que cada elemento,
conforme o caso, tem um peso diferente. E abarca tanto a transmissdo da obra quanto
seu papel na formacgdo de uma tradicao.

No caso da cancdo gravada, entram em jogo fatores que ndo sdo necessarios a
equacdo de Candido. Especificamente, a diferenca entre o mercado editorial e o
mercado de gravacdes, acrescido do crescimento da radiodifusdo. Aquele mercado em
que a partitura é o produto da lugar a outro em que o produto é a midia gravada, seja ela
vendida como disco ou executada nas radios.

Desse modo, pode-se dizer que ha um sistema da cancdo popular brasileira.
Evidentemente, ha também um sistema da cang@o popular mundial. Ao se estudar a obra
de Jodo Gilberto e Tom Jobim, lida-se, primordialmente, com dois sistemas: o da
cancao popular brasileira e 0 da cangdo popular norte-americana, pois este género
artistico passou a integrar os dois sistemas e teve consequéncias futuras em ambas
tradicdes.

Desenvolvendo a idéia: nos diferentes momentos historicos, depara-se com o
que se pode chamar de sistemas e subsistemas. Por exemplo, considerando o género
romance, no século XIX, hd um sistema mundial, no qual a literatura francesa é
proeminente, e ha os subsistemas locais: a literatura brasileira, a literatura hingara etc.
Todos 0s subsistemas sdo, por assim dizer, alimentados pelo sistema dominante.
Eventualmente, obras oriundas dos subsistemas sdo incorporadas pelo sistema
dominante. No caso do romance, o exemplo de Tolstoi e Dostoiévski é marcante. Ainda
que seja inegavel a precedéncia da literatura francesa, ndo pode ser rejeitada a hipdtese
de os dois russos serem 0s principais romancistas do periodo. Ou mesmo que Machado
de Assis esteja entre eles.

Da mesma forma, € evidente que embora José de Alencar se alimente do sistema

dominante, de modo algum se pode coloca-lo dentro desse: o alcance de José de
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Alencar é local. Somente com Machado de Assis pode-se imaginar o sistema local
alimentando o sistema dominante — embora, até hoje, isso seja apenas uma
possibilidade, talvez cada vez mais proxima de concretizar-se. E o futuro da tradicio
que dard a resposta.

O conceito de subsistema ndo é empregado por Candido. Nesse trabalho, referir-
me-ei tanto a sistema e subsistema como a sistema dominante e sistema local, ou ainda
a sistemas especificos, como o da cancdo erudita, ou mesmo ao sistema da cancao
escrita.

A partir do surgimento da gravagdo, um sistema global termina por consolidar-
se. Esse ciclo vai se consolidando com as tecnologias do radio, cinema, comercializacao
de discos, televisdo e atinge seu &pice com o advento da internet: os desdobramentos
dessa evolucdo tecnoldgica ainda estdo em curso, com conseqiiéncias, em ultima
analise, imprevisiveis. No capitulo sobre a cancdo popular brasileira, mais
consideracOes serdo feitas a respeito da diferenca entre a transmissdo musical por
notacao escrita e por gravacao.

No caso da bossa nova, essa nocao é crucial, pois o estilo de Jodo Gilberto e
Tom Jobim transcenderam seu papel no sistema local e passaram a ser parte central do
sistema dominante. E mais: o trabalho de compositor de Tom Jobim alimenta-se tanto
do sistema da cancdo norte-americana e brasileira, quanto do sistema da cancao tonal,
escrita desde a consolidacdo do sistema tonal, ou seja, desde o Barroco musical do
século XVII. Isso sera desenvolvido no capitulo 3.

Focando nas consequéncias das tecnologias de gravacdo para a realizacdo
artistica, cabe citar Brian Eno, um dos grandes nomes da gravacdo pds-Beatles. Ele
explica magistralmente o impacto da gravacdo na masica, apontando aspectos que, a

meu ver, ndo podem ser perdidos de vista:

The first thing about recording is that it makes repeatable what was otherwise
transient and ephemeral. Music, until about 1900, was an event that was
perceived in a particular situation, and that disappeared when it was finished.
There was no way of actually hearing that piece again, identically, and there
was no way of knowing whether your perception was telling you it was
different or wether it was different the second time you heard it. The piece
disappeared when it was finished, so it was something that only existed in time.

The effect of recording is that it takes music out of the time dimension and puts
it in the space dimension. As soon as you do that, you’re in a position of being
able to listen again and again to a performance to became familiar with details
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you must certainly had missed the first time through and become very fond of
details that weren’t intended by the composer or the musicians.

The effect of this on the composer [ou, no nosso caso, no intérprete] is that he
can think of supplying material that would actually be too subtle for a first
listening. °

A tecnologia de gravacdo vai ter, na musica, um impacto com dimensao
comparével ao do surgimento da imprensa na literatura. A ideia de que “as técnicas de
comunicac¢do de que a sociedade dispde influem na obra, sobretudo na forma, e, através
dela, nas suas possibilidades de atuagdo no meio” (Candido 1965:32), se aplica aqui
com uma intensidade talvez s6 superada em casos como o do cinema, em que a nova
tecnologia determinou toda uma nova forma de arte.

E possivel, inclusive, dividir a historia da mésica com este critério, como faz
Shuker (1998:266): “The history of music is in part one of a shift from oral performance
to notation, then to music being recorded, stored, and disseminated utilizing various
mediuns of sound (and visual) transmission.”’

Isso ndo seria nenhum exagero: excluindo-se o que foi transmitido pela tradicao
escrita — exclusividade da musica ocidental a partir das formas mais avancadas de
registro do canto gregoriano — todo o resto sé é acessivel por meio de aproximacdes,
quando tanto.

N&o se sabe realmente, exceto por suposi¢cbes mais ou menos exatas, como

soava a musica da Grécia Classica, ou do antigo Egito, por exemplo.

6 . . . ~ , , .
“O primeiro dado a respeito de gravacdo é que ela torna repetivel aquilo que era de outra forma

transitério e efémero. Musica, até cerca de 1900, era um evento percebido em uma situagao particular,
e desaparecia quando esta findava. Nao havia maneira de realmente ouvir aquela pegca novamente,
identicamente, e ndo havia maneira de saber se sua percepgao estava lhe dizendo que estava diferente
ou se estava diferente na segunda vez em que a ouvia. A peca desaparecia quando terminada, de modo
que existia somente no tempo.

O efeito da gravagao é o de tirar a musica da dimensdo do tempo e coloca-la na dimensdo do espaco.
No que isso ocorre, estamos na posi¢do de podermos ouvir de novo e de novo a uma execug¢do para nos
familiarizarmos com detalhes que certamente estariam perdidos durante uma primeira audicdo e de
termos apreco por detalhes que ndo provieram da intengdo do compositor ou dos musicos.

O efeito disso no compositor [ou, no nosso caso, no intérprete] é que ele pode pensar em incluir
elementos que realmente seriam sutis demais para uma primeira audi¢do.” (Eno, 2006). Traducdo livre.

7 . o s ; .~ ~ .

“ A histdria da musica é em parte a de um salto da transmissdo oral para a notagdo, e depois para a
musica gravada, registrada e disseminada utilizando varios meios de transmissdo sonora (e visual).”
(Eno, 2006). Traducdo livre.
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Mas ndo é preciso ir tdo longe. Em seu trabalho definitivo a respeito daquele que
pode ser considerado, historicamente, o primeiro cancionista brasileiro — Domingos
Caldas Barbosa —, José Ramos Tinhordo se depara com uma incerteza relativa a autoria
musical das cancOes dele. Essa incerteza se deve ao fato de que as partituras das cangdes
ndo foram escritas por ele, que ndo sabia escrever. Na dificuldade de determinar a
autoria musical das modinhas de Caldas Barbosa, Tinhor&o encontra argumentos a favor
de um Caldas Barbosa compositor. No entanto, deixa bem clara a posi¢ao contraria de
outro pesquisador, o professor Manuel Morais. Ainda que se aceite 0s argumentos de
Tinhordo, a divida paira, e ndo se pode saber realmente se Caldas Barbosa era o autor
de tais melodias, ou se, mesmo sendo o autor, as transcricdes estdo fiéis.

No mesmo trabalho, Tinhordo exemplifica a impossibilidade de se ter um
sistema configurado no que se refere a interpretacdo. Argumentando em favor da autoria
de Caldas Barbosa, Tinhoréo chega ao exemplo de um notorio tocador de cavaquinho da
época:

Se, pois, 0 gosto pelas modinhas — e certamente pelas cantigas e lundus
— do mulato brasileiro alcancava tal amplitude entre os frequentadores de
outeiros e assembleias dos melhores salGes da nobreza lisboeta, como explicar o
fato comprovado de as musicas compostas sobre os versos seus, chegadas a
atualidade em notacdo manuscrita ou impressa, indicarem sempre outros nomes
como autores da solfa? A explicacdo estaria no fato de — tal como aconteceria
logo depois com outro mulato brasileiro, o tocador de cavaquinho Joaguim
Manuel — Domingos Caldas Barbosa tocar seu instrumento de ouvido e, assim,
ndo sendo capaz de registrar suas melodias tal como as cantava e acompanhava,
ficar sujeito aos azares da transmissdo oral, ou a mediacdo de musicos de
escola, responsaveis por arranjos desfiguradores do estilo popular.

E acrescenta em nota, importante para minha argumentacdo do ndo sistema da
interpretacéo:

Isto aconteceria documentadamente com Joaquim Manuel que, de volta
ao Brasil, em inicios do século XIX, seria ouvido no Rio de Janeiro pelo masico
austriaco Sigismund Neukomm em 1816, passando a posteridade ndo pela
musica que realmente tocava em seu cavaquinho, mas pelo som das vinte
modinhas conforme harmonizadas e editadas em Paris por aquele discipulo de
Haydn. (Tinhordo 2004: pp 74-75)

Desse modo, ao se referir a estilos como o jazz, o rock, na realidade, a todos os
estilos que surgem antes, a partir de uma performance estd se referindo a uma
comunicacdo autor-publico e autor-autor por meio de material gravado.

E possivel afirmar, portanto, que, ao se excluir a tradicdo musical ocidental a

partir do canto gregoriano, tudo aquilo que precede o advento do som gravado s6
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constitui ou constituiu um sistema dentro das possibilidades da tradigcdo oral. E ainda
que certas tradicOes fortes, como a Indiana ou a Chinesa, possivelmente preservem
sonoridades muito antigas, ndo existe modo de se saber como, afinal, realmente era um
solo de Paganinni.

E importante notar que a musica académica continua a ser transmitida por meio
da partitura, a musica escrita, e a musica popular, em certos niveis, também. Mas esses
sistemas ndo estdo mais isolados. Avaliar o quanto e como eles se interpenetram é uma
tarefa muitas vezes impossivel. E essa interpenetracdo pode se dar de infinitas maneiras.
Por exemplo, a influéncia do jazz em obras de Stravinsky e Ravel, ou a influéncia de
Stockhausen na musica dos Beatles.

As tecnologias também terdo papel decisivo no estilo de Jodo Gilberto: primeiro,
seria impossivel conceber uma performance de Jodo Gilberto sem uma amplificacdo
adequada, mesmo em um ambiente muito reduzido. Muito do que ele retira da técnica
tradicional ao cantar diz respeito a projecdo da voz no ambiente. Ele canta, literalmente,
baixinho e sem vibrato.

Depois, vem o grau de detalhamento da interpretacdo: somente ouvindo uma
mesma gravacdo, muitas e muitas vezes, € que se revela o grau quase insano de
detalhamento, o som de cada vogal, de cada consoante, as articulagdes e 0s pequenos
sons que ndo podem surgir ou ser pensados sem a gravacao.

Glenn Gould, considerado um dos maiores pianistas do século XX e um dos
primeiros artistas a abandonar os palcos para dedicar-se exclusivamente ao estudio,
comenta o aspecto de detalhamento que a gravacéo revela ao ouvinte:

today’s listeners have come to associate musical performance wich sounds
possessed of characteristics which two generations ago were neither available to
the profession nor wanted by the public — characteristics such as analytic clarity,
immediacy, and indeed almost tactile proximity® (Gould, 1966).
“Tactile proximity” ¢ algo que descreve bem a voz de Jodo Gilberto em agdo,
seja na escuta atenta de suas gravacOes, seja em suas apresentacdes num palco

meticulosamente preparado para revelar o detalhamento de sua interpretacdo. Esses

8 “5 ouvinte contemporaneo passou a associar a execucdo musical com sons que possuem
caracteristicas que, duas geragOes atras, ndo estavam nem disponiveis para a profissdo nem eram
desejados pelo publico — caracteristicas como clareza analitica, imediacdo, e mesmo proximidade tactil”.
Traducdo livre.
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aspectos serdo analisados em maior detalhe no capitulo referente ao estilo vocal de Jodo
Gilberto. Em ambos 0s casos, as novas tecnologias de som sdo indispensaveis.
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4. A cancéo popular nos EUA

Este breve capitulo trata da centralidade da producdo de cangbes que tem como
publico-alvo os brancos de classe média a alta, nos EUA, entre o final do século XIX e
o0 imediato pds-guerra, anos 50. Uma tradicdo com presenca forte do blues negro, dos
musicos de jazz negros, e da transmutacdo dessa masica em cangdes tonais nas maos de
musicos negros, italianos e judeus, predominantemente, sob o fdérceps da cultura
protestante local. Quando a musica dos caipiras brancos e dos negros norte-americanos
emerge, oficialmente, como a grande forca criativa da musica popular, ja se tem o
bebop, Elvis, Motown e Beatles.

Do inicio do século XX até o final da 22 Guerra Mundial, a crescente hegemonia
dos EUA nos campos econdmico, politico e militar € acompanhada, passo a passo, pela
hegemonia na area da cancdo popular.

Todo um sistema de producdo e divulgacdo de cangdes ja estava consolidado no
século X1X, tendo como centro a producédo das editoras musicais localizadas na Tin Pan
Alley, em Nova lorque.

Although we freely use the term Tin Pan Alley to apply to all of the popular-
music activities that began in the 1890’s, in truth the term came into common
currency only after 1903, when a majority of popular-song publishers had
finally moved their premises to the Twenty-eight street area of New York City
[...](Tawa 1990: x).

Ha uma ligacéo direta entre esse repertdrio, a musica da Broadway e as cancgdes
que, através do cinema americano, radio e discos, passariam a ser o centro da cangédo
mundial. E uma Unica tradicio que absorve elementos da musica negra e compositores
brancos com formacao académica. A0S poucos, 0S proprios negros passardo a dominar a
linguagem académica: primeiramente, firmando-se como 0s que escrevem sua propria
musica e, depois, consolidando uma tradicéo sofisticadissima de improvisacdo tonal que
passou a ser conhecida como bebop.

Mas a parte esse desenvolvimento de sofisticacdo da fusdo tradicdo
ocidental/misica negra norte-americana, tem-se uma tradicdo soélida, inserida no
mainstream comercial, que é a das cancGes que integram os filmes, 0s musicais e a
grande radiodifusdo mundial que atinge os sistemas locais da cancdo ao redor do
mundo. Esse repertorio viria a dominar o panorama mundial até o advento da era do

rock nos anos 60, que passou a constituir um cénone, conhecido como The Great
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American Songbook, ou GAS — referirme-ei ao conjunto de standards norte-americano,
doravante, como GAS —. Seus compositores e intérpretes dominaram o mercado nesse
periodo. Essas cangfes serviriam ainda como ponto de partida para as improvisacoes
dos musicos de jazz que os chamavam de standards, constituindo o repertdrio sobre os
quais os musicos do bebop improvisariam e estabeleceriam o referido estilo de grande
sofisticacdo musical e que seria considerado por alguns, como o escritor Norman
Mailer, o apice da cultura norte-americana do século XX.

Uma vez que a bossa nova surge, no final dos anos 1950, a influéncia direta é da
fase final desse estilo de cangbes, um estilo ja consolidado. E nessa década, por
exemplo, que o produtor Norman Granz, um dos principais nomes desse mercado,
decide gravar os songbooks dos principais compositores com 0s maiores intérpretes,
num esforco de fazer as gravacdes definitivas desse repertorio. Esse projeto foi, a meu
ver, extremamente bem-sucedido, pois dele nasceram os songbooks de Cole Porter,
Duke Ellington, George Gershwin (com letras de Ira Gershwin), Harold Arlen, Irving
Berlin, Jerome Kern, Johnny Mercer e Richard Rodgers (com letras de Lorenz Hart) na
voz de Ella Fitzgerald. Por essa razdo, os exemplos gravados de standardas de jazz aqui

apresentados serdo extraidos desses songbooks.
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5. A cancéo popular brasileira: modernizagéo e tom elevado

No presente capitulo, passarei por alguns autores apontados como importantes
para Tom Jobim e para a bossa nova, com énfase em dois pontos: o primeiro deles é o
da cang¢do popular como “grande arte”, um aspecto que a bossa nova consolidou no
Brasil; e o segundo, o da aproximacdo do jazz como fator de modernizacdo de nossa
musica urbana.

De modo algum se trata de um resumo histérico. Abordarei, inicialmente, a
oposicao entre tom elevado e rebaixado (ou “grande arte” e “arte popular”), para chegar,
ao final, ao paralelo entre o jazz e os elementos de modernizacdo da cancdo popular
brasileira. Esses temas serdo discutidos paralelamente a um olhar sucinto sobre a misica
de Pixinguinha, Noel Rosa, Ary Barroso, Dorival Caymmi e também do “moderno”
samba-cancao.

Desde a Poética de Aristoteles, até o classico Mimesis, de Erich Auerbach, a
questdo do tom elevado versus tom rebaixado, a relacdo entre o assunto abordado e a
forma adequada para expressa-lo permeia o debate cultural. Aristételes diz que nas artes
imitativas — ai incluidas a prosa e a poesia ndo musicada — representam-se homens bons
ou maus, superiores ou inferiores. “Pois a mesma diferenca separa a tragédia da
comedia; procura, esta, imitar os homens piores, e, aquela, melhores do que eles
ordinariamente sdo”. (Poética Il, 9) Na antiguidade classica, essa oposicdo vai ser
fortemente respeitada. No decorrer da historia, isso se manifestard de maneiras
especificas conforme o contexto. Auerbach diz que na literatura moderna — e € facil
pensar na bossa nova Nnos mesmos termos — “qualquer personagem, seja qual for o seu
caradter ou sua posicdo social, qualquer acontecimento, fabuloso, politico ou
limitadamente caseiro, pode ser tratado pela arte imitativa de forma séria, problematica

e tragica, e isto geralmente acontece.” Em contraste,

Na Antiguidade isto é totalmente impossivel. Ndo obstante existam na poesia
pastoril ou amorosa algumas formas intermediarias, no conjunto vigoram as
regras de separagéo dos estilos [...]: tudo o que corresponde a realidade comum,
todo o quotidiano sé pode ser apresentado de forma cémica, sem
aprofundamento problematico. (Auerbach 2007: 27)

Outras polarizac6es ainda se fizeram afirmar, todas com a mesma raiz, ou seja,

validar artisticamente essa ou aquela forma de expressdao. Por exemplo, o debate entre
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nacional e popular, auténtico e falso, artistico e comercial etc. Ainda que hoje,
aparentemente, esse seja um debate ultrapassado, na verdade o que ocorre em diversos
setores € uma verdadeira enantiodromia: passa-se a considerar de maior importancia
cultural justamente aquela producdo oriunda das minorias e dos oprimidos, por ser
produto dessa minoria, desses oprimidos. O papel do artista, do individuo artista fica
diluido no papel social desse mesmo artista.

Evidentemente, meu trabalho parte de um principio diverso: o de que o estilo
bossa nova é resultado direto do trabalho singular de dois artistas, cuja importancia,
evidentemente, esta ligada a relacdo deles com o contexto histérico e social. Mas o que
realmente os torna destacados e o que faz com que, cinquenta anos depois, sua obra seja
mais e mais estudada e colocada como o centro da cancdo brasileira, é a forca de suas
realizacOes estéticas, que sdo o objeto mesmo dessa dissertacao.

O debate sobre se a cangdo popular é arte elevada ou rebaixada ndo deve ser
travado aqui. Pelo contrario, é um pressuposto de meu trabalho que a bossa nova, como
género criado por Tom Jobim e Jodo Gilberto, € um dos pontos culminantes da grande
arte feita no Brasil. Como aponta Tatit, “pela requintada elaboragdo sonora do resultado
final, [Jodo Gilberto] desmantelou a ideia dominante de que ‘musica artistica’ so existe
no campo erudito.” (Tatit 2006: 50)

Alguns aspectos desse debate, no entanto, podem ser destacados para, ao
menos, iluminar o caminho por onde meu pensamento caminhou até aqui chegar. Um
aspecto bastante simples e objetivo é que, ainda que o embalo e o ritmo caracteristicos
do samba estejam sempre presentes em Jodo Gilberto, sua interpretacdo evidentemente
convida antes para a escuta do que para a danca. Falando do resultado obtido pela

sintese da batida do violao de Jodo Gilberto, Garcia comenta:

Olhando para a escolha de Jodo Gilberto, pode-se constatar que, ao optar pelo
baixo homogéneo, é ao convite a danca que ele renuncia. Ha, portanto, neste
elemento formal tdo especifico — cuja importancia nada irrelevante é funcionar
como baliza para toda a estrutura ritmica —, uma primeira causa do esfriamento
do samba produzido pelo baiano. Nao se imagine, entretanto, que por essa
rendncia, seu baixo soe rigida e mecanicamente, pois, ao contrario, a
regularidade se mantém com balanco. (Garcia 1999: 27)
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Evidentemente, ndo ha nada que se possa dizer sobre uma realizacéo artistica
que ndo seja melhor demonstrado por ela mesma. Mas essa passagem da danca a
audicdo é, ao menos, um aspecto que se pode apreciar objetivamente.

Numa dimensdo mais ampla e filoséfica, a descricdo de Harold Bloom do que
seja entrar em contato com a forca de Shakespeare vem ao encontro da minha
experiéncia: “[...Jele esta sempre a nossa frente, conceitual e imagisticamente, sejamos
nds quem sejamos e em que época estejamos. Ele nos torna anacrénicos porque nos
contém [...]” (Bloom 1995: 32)

A nocdo de ser contido é importante. Faz-me pensar nos videogames complexos,
aqueles em que o jogador demora dias, semanas, meses até, para dominar suas
possibilidades. Mas, se 0 jogador se empenha nessa tarefa, com certeza acaba por ter o
controle dele, e tendo uma visao “de fora” da concep¢ao do jogo. Quando ainda ndo o
domina, o jogador esta submerso nele, sempre ha algo depois do horizonte.

Voltando a minha experiéncia com os Beatles, referida na introducédo, penso que
ela é iluminada um tanto por essa nogdo. Ao contrario de grande parte das vezes em que
ouvia meus poucos outros discos, sempre que eu ouvia Beatles eu era contido por eles;
0 horizonte nunca chegava.

Outra percepcdo importante que tive em minha formacéo, foi escutando John
Coltrane. Ndo ha como descrever de outra forma: ouvindo Coltrane, sinto-me
inteligente. Sinto-me envolvido por um universo, um estado de coisas, que me atinge
intelectualmente. A analise das gravacGes, ainda que revelem indmeros aspectos
objetivos que possam estar relacionados a essa sensacdo, ndo é jamais suficiente para
“explicar” tal experiéncia.

Evidentemente, quando ougo Bach ou Beethoven — especialmente os ultimos
quartetos — também experimento essa submersdo, esse estar contido em algo que
ultrapassa meu intelecto. Porém o que aqui interessa é essa experiéncia associada a
musica popular. Ndo que Coltrane seja mdsica popular, mas como género — ao menos
na Otica convencional da alta cultura — situa-se a meio caminho entre a musica
académica e a popular/urbana.

Pode-se argumentar que a musica instrumental facilita essa percepcao
“intelectual” da musica, mas isso ndo é sempre verdade: existem inimeros exemplos de

mausica instrumental que soam muito mais como algo divertido e dancante do que como



46

algo cerebral, feita para uma escuta atenta. Um exemplo, o diexeland jazz dos primeiros
anos do século XX.

J& Ernesto Nazareth (1863-1934) fez uma ponte efetiva entre o erudito e o
popular; atingiu essa ligacdo entre a alta e a baixa cultura — termos que emprego de
modo semelhante a tom elevado e rebaixado, sem juizo de valor —. Nesses termos se
encontra 0 comentério de Jairo Severiano, em seu recente Uma histéria da musica
popular brasileira, a respeito de Nazareth:

Ele captou o esquema ritmico-melddico criado pelos chordes [...] e o levou para
0 piano, estilizando-o de forma magistral. [...] Uma caracteristica peculiar de
sua obra é a localizagdo na fronteira do popular com o erudito. Um tango como
0 Brejeiro, por exemplo, se executado ao piano como 0 autor 0 escreveu, é uma
peca refinada, digna de qualquer sala de concerto. Se, entretanto, é interpretada
por um masico popular, passa a ser uma composi¢cdo choristica auténtica,
retornando as origens. (Severiano 2008: pp 27-28)

Sem necessariamente concordar com a aparente 0posicdo entre a execucdo de
um mausico popular e o refinamento, fica bem clara a distingdo aplicada entre as areas
“elevadas” e “rebaixadas” da atuagdo musical. E importante notar que, como foi dito no
capitulo 3, o produto final do préprio Nazareth, é a partitura.

Ja no caso de Pixinguinha, ha as gravacGes. Com elas, tem-se 0 contato direto
com a execucdo do artista, e ndo apenas com a partitura, 0 que caracteriza o sistema
configurado no século XX, em que a gravacdo € a moeda corrente — mas nao somente,
conforme ja foi dito —. No desenvolvimento de sua obra, Pixinguinha parte na frente de
outros musicos de seu contexto — as rodas de choro na transicdo do século XIX para o
XX —, por possuir conhecimentos mais aprimorados da linguagem musical, ainda que
adquiridos informalmente.

E, na sequéncia de sua atividade musical, excursiona para a Franca em 1922,
Além de haver obtido, com os Batutas, sucesso na excursdo, evidentemente foi uma
oportunidade em que o meio parisiense — cosmopolita e com grande presenca do jazz —
Ihe oportunizou uma maior bagagem musical. Note-se que o choro, de onde nasceu sua
arte, é também uma forma de improvisacdo tonal, como o jazz. A ligacdo é direta.
Assim como o jazz, o choro “evoluiu de musica dangante para musica virtuosistica, feita
para ser ouvida e apreciada” (Severiano 2008: 34). Aqui se nota o quanto é mais direta
ou, a0 menos, mais “facil” relacionar a musica instrumental a um tom elevado de

expressdo musical.



47

E, de qualquer modo, a presencga do jazz na formacdo de Pixinguinha fica clara
quando se verifica que, ao se reorganizarem, em 1923, os Batutas passam a se chamar a
“Bi-Orquestra Os Batutas [...], um misto de ‘jazz-band e grupo de choro’, segundo
China [ violonista e cantor do grupo], capacitada para executar qualquer tipo de sucesso,
nacional ou estrangeiro.” (Severiano 2008: 86)

De modo diverso, ja que seu trabalho criativo estava voltado a coloquialidade e
ao alcance popular da musica, Noel Rosa (1910-1937) vai se fixar permanentemente na
evolucdo de nossa musica. Num capitulo em que faz um paralelo entre Noel e
Gershwin, Chaves coloca:

Gershwin precedeu Noel em poucos anos na producéo de cancdes [...] Mas em
seus momentos de perfei¢do a produgdo de ambos coincidiu, numa década de
1930 que foi o primeiro apogeu da cancéo de trés minutos na sua conformacéo
“moderna”, afastada de seus predecessores do music-hall, do lied e da modinha.
Nem Noel nem Gershwin foram os primeiros a tentar essa escalada ao apogeu
da cancdo, e nem foram os Gnicos. Mas ambos foram suficientemente essenciais
em suas respectivas culturas para que a partir deles surjam algumas conclusdes
sobre a cancdo de trés minutos. (Chaves 2006: 134)

Buscando as razbes para a centralidade de Noel, Tatit primeiro discorre a
respeito da busca de sambistas e compositores populares do periodo para “validar”
artisticamente suas cangfes através por meio de um rebuscamento artificial de suas
letras, naquilo que ele chama de estilo semierudito. Esses compositores compravam “a
ideia de que uma linguagem mais rebuscada pode valorizar 0 samba, retirando-o do
registro coloquial e passageiro da linguagem cotidiana. ‘Grandes’ conteldos necessitam
de formas condignas!” (Tatit 2002: 33)

Noel vai construir uma obra que, justamente, ndo busca justificar o samba: da o
seu valor como fato consumado. Enguanto no choro — ou em Pixinguinha — ha uma
sofisticacdo instrumental que resulta numa masica que convida a escuta, em Noel Rosa
tem-se a letra adequada ao género. Direta, sintética, com a perfeita adequacdo entre
texto e melodia que o género requer. “Noel chegou a um texto ideal para a cancao,
exatamente porque se preocupava com o samba e ndo com a poesia. Soube depurar de
seus antecessores aquilo que configurava uma linguagem auténoma e altiva.” (Tatit
2002:30)

Comparando-o com um dos grandes mestres que o antecederam, Sinhd, Tatit

comenta:
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Noel, ao que tudo indica, admirava muito Sinhd, mas, certamente, ndo se
influenciou pelo seu estilo de composicdo. Além da habilidade e da naturalidade
conquistadas pelo grande mestre e desenvolvidas ininterruptamente nas
marchinhas da década de 30, Noel buscava ainda um terceiro traco para formar
o tripé daquilo que entendia por samba: a profundidade. (Tatit 2002: 35)

Essa profundidade ndo vinha de um rebuscamento artificial:

Noel rebatia a habilidade e toda a sua destreza técnica com a naturalidade,
proporcionando a sensacdo de que tudo acontecia sem o menor esforco. Para
tanto, s6 propunha melodias dentro de um absoluto controle entoativo de suas
inflexBes. Jamais cantou o que ndo se pudesse falar utilizando uma curva
equivalente. (Tatit 2002:35)

O “rebuscamento artificial” acima referido era uma caracteristica do que Tatit
chama de “estilo semierudito”, tendéncia por ele definida:

Desejosos de serem reconhecidos como talentos que ultrapassam a
simples esfera popular, os artistas semieruditos carregam suas obras com
indicios de outro registro [0 tom elevado] causando impressdo de maior
sofisticagdo. Entretanto, ndo convivendo realmente com as questdes e as
preocupacdes que movem a atividade erudita da época, pautam seu trabalho por
producdes obsoletas, como se a arte culta fosse uma arte a maneira dos classicos
consagrados. N&o consideram, enfim, a evolugdo, quer na faixa erudita quer na
popular. [...] Resultado: linguagem empolada e melodias que lembram &rias
europeias do século XIX, ainda que simplificadas e reduzidas no tamanho.
(Tatit 2002: 32)

Um dos exemplos por ele apresentado, um trecho de Talento e formosura, de

1905, letra de Catulo da Paixdo Cearense:

Prossegue embora em floreas sendas sempre ovante
De glorias cheia no teu solio triunfante

Que antes que a morte vibre em ti

Funéreo golpe seu...

Essa pretensa seriedade lastreada em palavras rebuscadas é sintoma justamente
de uma criacdo que ndo se sente justificada por ser o que é, uma cancao popular. Noel
vai dispensar esses ornatos exdgenos ao estilo nascente e vai encontrar o tom adequado
ao género. Partindo, portanto, do proprio samba e do nascente circuito popular de
gravacdes e radiodifusdo, sem qualquer sofisticacdo artificial, ele chega a se tornar um
ponto de virada na evolugdo de nossa cangdo. “O modelo da cangdo brasileira que se

solidifica em Noel Rosa € 0 modelo que permaneceu ecoando pelos cinquenta anos
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seguintes, produzindo um repertorio vasto e cuja posicdo € de absoluta centralidade na
cultura social brasileira.” (Chaves 2006: 136)

J& Ary Barroso vai buscar, dentro do modelo de cangao ja consolidado, “compor
a Musica, aquela que pudesse transcender os sucessos efémeros das cangbes de
circunstancia e se projetar sobre as geracgdes futuras como um emblema permanente de
brasilidade.” (Tatit 2002: 84) Ou seja, vai buscar uma cangdo afinada com o tom
elevado da expressd@o musical. A partir da manutencdo dos elementos que considerava
auténticos em nosso samba, busca uma sofisticacdo que acabou por integra-lo nos
repertérios musicais norte-americanos. Mas sua obra ndo parte de uma falsa cultura:
Ary Barroso tinha sofisticagdo suficiente para ndo ser artificialmente empolado e,
importantissimo, ja trilhava um terreno pavimentado pela obra de Noel.

Em sua vasta producdo, desigual, vai buscar for¢a na “sofisticagdo melodico-
harmdnica do samba, preservando sua ritmica original” (Severiano 2008: 159). Ao par
dessa sofisticacdo musical, ele evolui para uma tematica de exaltacdo nacional, por
vezes excessivamente ufanista, nem sempre bem-sucedida. Em seus grandes momentos,
foi influéncia direta na bossa nova. No LP Getz/Gilberto, Jodo Gilberto registrou Pra
machucar meu coracdo; nela se encontram os seguintes versos “sentenciais”,

caracteristicos de muitas das grandes letras que Vinicius faria:

A vida é uma escola

gue a gente precisa aprender
Paciéncia de viver

pra nao sofrer.

Assim como os sambas antigos com temas simples e cotidianos na interpretacédo
de Jodo Gilberto vdo adquirir uma seriedade que caracteriza, por exemplo, as cangcdes
da fase inicial de Tom Jobim analisadas em meu trabalho, Pra machucar meu coragdo
pode, realmente, ao desavisado, passar por uma parceria de Tom e Vinicius. Essa
cancdo é analisada por Tatit em detalhe, logo ap6s comentar que Ary Barroso, a
despeito da irregularidade na qualidade de sua producdo, é o “autor de uma vasta obra
no terreno da cancdo popular, onde atendia a todas as encomendas do Carnaval, do
teatro, do cinema e aquelas que vinham nitidamente do fundo de seu prazer de compor.

Essas, quase sempre, exploravam seu imenso potencial afetivo.” (Tatit 2002: 86)
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Dorival Caymmi (1914-2008), em certa medida como Noel Rosa, atinge a
sublimidade artistica num caminho inverso ao da complexidade sem, contudo, perder
em profundidade. Isso esta claro num momento posterior da evolugédo da can¢do popular
brasileira. Um periodo em que a consolidacdo do formato ja havia se dado, via o
préprio Noel; um periodo no qual o acesso a musica norte-americana e também a
realizacBes ja mais sofisticadas no Brasil mesmo estava muito mais consolidado.

Em outras palavras: enquanto Noel Rosa circunscrevia seu foco criativo no
pressuposto de que o préprio samba auténtico possuia forca suficiente — dispensando
uma formacdo musical académica ou os elementos “semieruditos” —, Caymmi
circunscreve-se a simplicidade da cancdo popular, dispensando ndo apenas a
sofisticacdo académica, mas também a sofisticacdo ja presente na tradicdo local
largamente disponivel e corrente — nas composi¢cdes de Ary Barroso ou nos arranjos de
Radamés Gnatalli (1906-1988), para citar dois exemplos. Assim, Noel Rosa atingia sua
sublimidade numa sintese de simplicidade e objetividade. Caymmi faria 0 mesmo, mas
num momento em que isso ndo configurava mais uma solucéo: ele estava dando um
passo além. E enquanto Tatit diz, de Noel, que ele “chegou a um texto ideal para a
cangdo, exatamente porque se preocupava com 0 samba e ndo com a poesia” (Tatit
2002: 30), vai dizer, a respeito de Caymmi:

Dorival Cayimmi é o lado zen da can¢do. Retrata o ciclo dos fenémenos sem
intervir em seu movimento natural e sem sofrer com os desvios da expectativa.
[...] Quando fala de paixdo e de seus estados interiores, 0 compositor jamais se
dilacera nas tensfes da caréncia. Trata o sentimento com delicadeza e cuidado
como se assim preservasse a integracdo de seu ser com a natureza. As emogdes
culturalmente marcadas, como ciume, frustracdo, vinganca, desprezo, nao
fazem parte de sua diccdo. S6 aquelas que brotam espontaneamente em
qualquer idade, em qualquer época, em qualquer cirunstancia. Busca a emocao
humana essencial, sem vicios, tdo antiga e natural quanto a natureza. (idem:
106)

Pode-se ver a capacidade de Caymmi para fazer uma cancdo eficaz a partir de
quase nada em Maracangalha, composta “sem maiores pretensdes, de uma sd vez, ao
contrario de outras composicdes [...] em que ele passa meses, as vezes anos, burilando,
aperfeigoando.” Langada em 1956, no LP Eu vou pra Maracangalha, a cangdo obteve
“extraordinario sucesso, que se estendeu ao carnaval, para sua surpresa.” (Severiano;

Mello 1997: 323)
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Eu vou pra Maracangalha, eu vou
Eu vou de uniforme branco, eu vou
Eu vou de chapéu de palha, eu vou
Eu vou convidar Andlia, eu vou

Se Analia ndo quiser ir, eu vou s6
eu vou, s, eu vou sO

Se Analia ndo quiser ir, eu vou s6
eu vou, so, eu vou sé sem Andlia,
mas eu vou

Aplicando o principio de que uma cang¢do fala de uma Unica coisa e deixando

somente o essencial, pode-se reduzir a ideia central da cancéo a:

Eu vou pra Maracangalha
Se Anélia ndo quiser ir
eu vou so

Esse hai-kai torto ndo deixa de expressar tudo 0 que a cancao esta dizendo (fora
o figurino!). Tamanha simplicidade e objetividade podem muito bem ter tido uma
influéncia direta nas letras de Tom Jobim do primeiro periodo. Nessas, observa-se
também um assunto Unico, bem circunscrito, sem pretensdo a profundidade e sem
desperdicio de palavras.

Foi possivel ver, entdo, a sofisticacdo instrumental do choro encarnada e
consolidada no grande Pixinguinha; a consolidacdo da cangdo brasileira no samba de
Noel; a busca da forma auténtica e sofisticada do samba na obra de Ary Barroso; a
simplicidade radical e sem excessos de Dorival Caymmi. Nessa sequéncia no tempo —
que ndo pretende ser completa — chega-se ao estilo imediatamente anterior — no sentido
da modernizacdo — a bossa nova, um “movimento” capitaneado por diversos musicos
profissionais atuantes no Rio de Janeiro, Tom Jobim entre eles: o samba-cancéo
“moderno”.

Na verdade, a denominacgédo samba-cancao

[...]Japarece na imprensa, possivelmente pela primeira vez, numa noticia
publicada no n° 16 da revista Phono Arte, de 30 de mar¢o de 1929: “ ‘Yaya’
(‘Linda flor’), o samba-cangdo que todos conhecem e que, no Gltimo carnaval,
foi um dos seus mais ruidosos sucessos, acha-se impresso pela Casa Vieira
Machado. [...]

Enfrentando na area da musica romantica a entdo preferida cancéo
terndria, o samba-cancdo levaria vinte anos para supera-la. (Severiano 2008:
288)
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Ainda que predominantemente caracterizado por arroubos emocionais nas letras
e exageros dificeis de serem hoje levados a serio nas interpretagdes, algumas das
cancdes dessa, diga-se, vertente original, seréo cristalizadas por Jodo Gilberto com forga
expressiva notavel, como Ave Maria no morro, de Herivelto Martins, 1942,

Quando o samba-cancdo alcanca o sucesso consolidado, ja estdo em acdo
grandes nomes que sempre aparecem citados nas principais influéncias da bossa nova,
como Dorival Caymmi (Marina, de 1947) ou Dick Farney ( Copacabana, de Jodo de
Barro e Alberto Ribeiro, 1946). Naquele periodo, as casas noturnas com musica ao vivo
no Rio de Janeiro se multiplicam. E ainda que alguns intelectuais importantes do meio,
como Antonio Maria, fagam histéria no samba-can¢éo com seus amores sofridissimos,
muitos musicos vao, aos poucos, em grande parte pela assimilagdo de elementos do jazz
norte-americano que estd em seu auge de sofisticacdo, modernizando o estilo. Essa
masica fortemente jazzificada e com um tom mais contido e sofisticado comeca a ser
tocada em locais onde 0s musicos justamente tinham maior liberdade para escolher o
repertorio — e a maioria do publico é composta por outros musicos. Entre seus principais
representantes, nomes como Johnny Alf — por alguns apontado como o pai da bossa
nova —, Jodo Donato, Luizinho Eca e o proprio Tom Jobim. Este, ainda antes do
encontro com Jodo Gilberto, emerge desse circuito restrito e torna-se um compositor
bastante disputado.

Nessa fermentacdo musical, a incorporacao dos elementos do jazz corresponde a
busca de um tom mais sério e elevado para a musica popular — e aqui € irresistivel
pensar que musica urbana € um termo mais adequado, pela origem e pela recepcéo. Mas
0 préprio jazz ja tinha representantes em quantidade e qualidade suficientes para que o
tom elevado da modernizacdo em curso s6 fosse realmente se tornar algo moderno,

elevado e brasileiro com o estilo de Jodo Gilberto.
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6. O estilo de Jodo Gilberto

6.1. A amplificagdo

A tecnologia de captacdo e amplificagdo de sons pode ndo ser a origem ou a
causa do estilo vocal e instrumental de Jodo Gilberto. Mas esse estilo, principalmente no
que se refere as caracteristicas vocais, seria impensavel sem tal tecnologia.

A maneira de Jodo Gilberto cantar, em volume baixo, com certeza tem
consequéncias expressivas que vao além de simplesmente estar cantando em volume
baixo. Porém isso ndo altera o fato de que cantar como ele canta, desde que atingiu
maturidade artistica — a partir de sua volta ao Rio de Janeiro em 1957 —, ndo seria
possivel sem a amplificacdo da voz e do violdo nos palcos.

A voz, por razdes Obvias: cantando em volume tdo baixo, sua voz ndo seria
ouvida em performances realizadas em ambientes que ndo fossem extremamente
pequenos. Isso sem falar dos detalhes de expressdo e articulacdo vocais que sao
caracteristicos de seu estilo — e que também tém relacdo com a expectativa de o material
gravado, se reouvido.

E o violdo também passa a necessitar de amplificacdo, pois o estilo de
interpretacéo total de Jodo Gilberto, voz e violdo, passa por uma equivaléncia funcional
dos dois instrumentos. Isso é algo facilmente compreendido por alguém que tenha
experiéncia em amplificacdo musical, mas aqui se deve uma explicacdo: mesmo que 0
volume da voz necessitasse amplificacdo e o violdo ndo, o som natural e 0 som
amplificado tem diferencas qualitativas evidentes. Ou seja, ndo é mais sO questdo de
volume, é questdo de unidade.

Concluindo esse raciocinio, percebe-se que a necessidade de amplificar uma
coisa (a voz) leva naturalmente a necessidade de amplificar a outra coisa (o violdo) para
que elas estejam em um mesmo plano sonoro. “Na dic¢do de Joao Gilberto, voz e
violdo constituem uma s6 fonte sonora, captada pelos microfones e amplificada de
acordo com as necessidades momentaneas sem que se altere a propor¢do de volume
entre ambos.” (Tatit 1996: pp 162-163)
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Vou agora fazer o papel de advogado do diabo em relacdo & minha propria
argumentacdo, qual seja, a ligagéo direta entre o estilo voz e violao de Jodo Gilberto e as
tecnologias de amplificacdo sonora.

Pode-se contra-argumentar dizendo que, antes de haver amplificacdo, ja
ocorriam passagens musicais em que a dinamica era baixissima, e, mesmo que alguém
tossindo na plateia pudesse comprometer sua compreenséo, , isso ndo impedia que elas
existissem.

O violao, por sua vez, sempre foi um instrumento de projecdao sonora inferior a
maioria dos instrumentos de uma orquestra sinfonica. Mas isso ndo o impediu de ser o
solista de diversas pecgas orquestrais.

Desse modo, é possivel, sim, imaginar uma concep¢do semelhante a de Jodo
Gilberto num contexto anterior ao da amplificagdo, minimizando ainda mais seu
impacto na génese da bossa nova.

Mas uma coisa € pensar em passagens pianissimo em meio a outras nuances
dindmicas, um contraste, um momento especifico. E, no caso do violdo, pecas
cuidadosamente construidas para que o instrumento ndo fosse soterrado pela orquestra;
pecas, alids, onde também ocorrem grandes varia¢des de dinamica.

Mas no caso da bossa nova, trata-se de um repertorio de cancles. E ainda que
seja um estilo que ndo tenha um proposito funcional de ser musica para dancar, o ritmo
é dancante, embora seja uma danga que O ouvinte execute interiormente, e ndo
exteriormente.

Alguém conceberia um artista que tem como repertério basico o ritmo do samba
e, como objetivo, a realizacdo de performances para grandes platéias, imaginar um
estilo que resultaria num show de 30, 40 ou 90 minutos em perpétuo pianissimo? Note-
se que apesar de haver variacOes de dindmica na bossa nova, elas sdo muito menos
amplas do que, por exemplo, no repertorio usual da musica erudita, principalmente do
romantismo em diante.

Volto a dizer, pois, que ha outros elementos em jogo no canto baixo de Jodo
Gilberto além do volume em si — que serdo analisados em 2.3 — mas reafirmo que seu
estilo seria impensavel num periodo histérico sem essa tecnologia, quase na mesma

medida em que ndo se pensaria em efeitos sonoros na era do cinema mudo.
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6.2. A gravagéo

J& me referi, no capitulo 3, ao fato de as tecnologias de gravacgdo, distribuicdo e
radiofusdo de musicas terem ndo apenas alterado radicalmente os sistemas existentes,
mas criado um novo e muito mais amplo sistema em que a comunicacao entre artistas
de todo o mundo e de todas as formacgdes passou a ser possivel. Os desdobramentos
desse novo grande sistema ainda est&o em curso.

Contudo, no caso da bossa nova, é mais do que isso: 0s recursos disponiveis nas
gravacdes dos trés primeiros discos de Jodo Gilberto foram suficientes para gerar um
produto final que ndo apenas possui detalhes que sé poderiam ser pensados visando a
sucessivas escutas e reescutas, como também a detalhes que ndo poderiam ser
percebidos adequadamente nas condi¢cdes de amplificacdo ao vivo na época. Sdo dois
dos aspectos salientados nos textos de Brian Eno e Glenn Gould vistos no capitulo 3.

Esses discos séo resultado direto da parceria Tom Jobim e Jodo Gilberto. E o
resultado é fruto de intengdes estilisticas precisas, que colocam em realce o estilo vocal
e instrumental deste ultimo.

Na biografia de Tom Jobim escrita por sua irmd, Helena Jobim, ela conta que
eles “Queriam tudo perfeito. Repetiam cada solo muitas vezes, até considerarem ideal o
resultado de cada instrumento. Uma das faixas foi gravada dez vezes e, no final,
acabaram escolhendo a primeira gravacao” (Jobim 1996: 72).

Ja na gravacdo do compacto contendo Chega de saudade, que precede o
primeiro LP, Jodo Gilberto pediu um microfone para a voz e outro para o violdo,
causando alvorogo entre os técnicos do estudio, por tratar-se de absoluta novidade.

Em muitas das faixas, inclusive, a funcéo baixo é desempenhada exclusivamente
pelo violdo, sem o contrabaixo. O equilibrio de tal instrumentacdo — em que o baixo do
violdo cumpre a funcéo de chéo firme sobre o qual se desenvolve a harmonia e o ritmo
— éresultado de técnicas de estudio, postas em acao por exigéncia de Jodo Gilberto.

Garcia comenta, comparando o LP Canc¢do do amor demais, de Elizete Cardoso,
no qual Jodo Gilberto toca em algumas faixas, com o material gravado pelo préprio

Jodo:
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A comparagdo simples, acessivel a qualquer ouvinte, entre Cancéo do
amor demais, com Elizete Cardoso, e Chega de saudade, com Jodo Gilberto,
constata que ndo é apenas pelo fato de Jodo cantar baixinho que a proporgédo
entre a voz e o acompanhamento difere bastante nos dois discos. Elizete, a parte
sua intensa emissdo vocal, é colocada pela engenharia de som tomando a
dianteira dos musicos, como auténtica solista que é. Jodo Gilberto, ao contrério,
recua, convidando seus acompanhantes a compor junto com sua voz uma so
linha de frente. Assim, compete a engenharia de som bossa-nova equilibrar
todos esses elementos da obra, reduzidos que estdo, cada um, a sua forma
essencial. (Garcia 1999: pp.121-122)

A “engenharia de som bossa-nova”, diga-se, ndo é criacdo de nenhum
engenheiro de som, mas sim fruto de uma concepcao estética e estilistica coerente,
detalhada e sob dominio de seus dois criadores.

E interessante notar que, em relagdo as performances ao vivo, tornava-se
imprescindivel aumentar o volume da voz para que esta pudesse ser escutada; ja no
material gravado em que havia acompanhamento de outros instrumentos, havia um
esforco em ndo deixar a voz isolada daqueles, contendo o volume desta em relagéo ao
acompanhamento — um procedimento pouco usual no periodo.

Esse equilibrio do estilo de Jodo Gilberto, quando acompanhado de outros
instrumentos € tao dificil que as performances com outros musicos foram praticamente
abandonadas por ele ja nos anos 60.

Assim como o estilo de Jodo Gilberto tem caracteristicas especificas na voz e no
viol&o, as gravacdes de Jodo Gilberto tambem terdo caracteristicas muito especificas. E
em relagcdo aos trés primeiros discos, essa concep¢do € resultado de sua parceria com
Tom Jobim. Esses discos nédo sdo, claro, uma revolucdo no campo da gravacdo da
musica popular como viria a ser o0 Rubber Soul, dos Beatles, anos depois, em que cada
faixa possuia uma concepcdo sonora completamente distinta uma da outra. Mas sua
concepcao sonora foi o veiculo apropriado para a revolugdo no campo da interpretacédo
de cancgbes que € o estilo de Jodo Gilberto, assim como esse foi o veiculo ideal para as

composicBes da primeira fase da maturidade artistica de Tom Jobim.
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6.3. Avoz

O estilo vocal de Jodo Gilberto € Unico. Caracteriza-se, basicamente, pela
auséncia quase total de vibrato, pelo volume baixo da emissdo sonora e pela
incorporacgéo de detalhes de articulagcdo que somente audigdes atentas revelam.

O volume baixo e a auséncia de vibrato estdo relacionados diretamente. E
importante lembrar que, antes da existéncia de amplificacdo de som, a capacidade de
cantar com volume capaz de projetar a voz em grandes ambientes era essencial. No
desenvolvimento dessas técnicas, surge um estilo vocal — o canto lirico, com voz
empostada — no qual o vibrato, de ferramenta no auxilio do volume da voz, passa a ser
parte do que define o prdprio cantar.

Com esse proposito, pode-se ouvir a ja citada /t’s De-Lovely, com Ella
Fitzgerald. Observa-se que o vibrato é sempre a articulacdo final de uma frase musical.
O verse é suficiente para exemplificar. Estdo sublinhados os momentos nos quais o

vibrato é feito:

| feel a sudden urge to sing the kind of ditty that invokes the Spring
So, control your desire to curse while | crucify the verse

This verse I've started seems to me the "Tin Pan-tithesis™ of melody
So to spare you all the pain, I'll skip the darn thing and sing the refrain:

E importante notar que isso ndo é algo que ocorre na maioria das vezes: a
terminacgdo da frase com vibrato € parte do proprio cantar.

Nos trés primeiros discos de Jodo Gilberto, o vibrato ndo € eliminado
completamente, como ocorre no album Getz/Gilberto que os sucede. Mas seu carater é
distinto inclusive dos ja sutis vibratos de Lucio Alves e Dick Farney, no album Dick
Farney & Lucio Alves. Neste disco, sé para dar um exemplo, o estilo vocal também é
mais contido, e os vibratos ndo ocorrem a todo momento, e sim nos grandes fins de
frase e com o estilo caracteristico dos cantores de jazz. Veja-se, por exemplo,

Copacabana, desse disco:

Existem praias tdo lindas cheias de luz
Nenhuma tem o encanto que tu possuis
Tuas areias

Teu céu tao lindo
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Tuas sereias sempre sorrindo, sempre sorrindo

Ainda que os vibratos de “areias” e “lindo” sejam discretissimos, todos 0s outros
sdo caracteristicos do canto de jazz até entdo. Nesse sentido, confirma-se que as
experiéncias de modernizacdo da musica brasileira frequentemente foram aproximacées
da vanguarda da cangdo norte-americana, que € justamente o caso dos samba-cancao,
interpretados por Dick Farney e Lucio Alves.

Compare-se agora esses exemplos com as ocorréncias de vibrato numa das

quatro cangdes que sdo o objeto principal desse estudo, Outra vez:

Outra vez sem vocé

Outra vez sem amor

Outra vez vou sofrer, vou chorar
Até vocé voltar

Outra vez vou vagar

Por ai pra esquecer

Outra vez vou falar mal do mundo
Até vocé voltar

Todo mundo me pergunta porque ando triste assim
Ninguéem sabe 0 que € gue eu sinto com vocé longe de mim
Vejo o sol quando ele sai

Vejo a chuva quando cai

Tudo agora é so tristeza

Traz saudade de vocé

Outra vez sem vocé

QOutra vez sema

Outra vez vou falar mal do mundo
Até vocé voltar

Em primeiro lugar, nota-se que a maioria absoluta das frases é finalizada sem
vibrato. Somente a parte B da masica possui vibrato, mas apenas na ultima silaba.

Mas o importante nesse afastamento do vibrato, ndo é somente seu afastamento
propriamente dito — até porque, mesmo que ocasionalmente, Jodo Gilberto ainda hoje o
emprega. O importante é que essa diminuicdo de ocorréncias de vibrato esta inserida
num contexto mais amplo, o da renovacdo dos recursos de expressdo vocal atraves de

articulacdes especialissimas de consoantes e vogais.
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Por exemplo, no inicio da segunda estrofe, a primeira silaba de “outra” ¢
articulada com um melisma descendente que € caracteristico do vocabulario do
intérprete, e lembra certas articulagdes de sax, por exemplo, de Lester Young. Esse
“melisma descendente saxofonistico” pode ser ouvido ainda no inicio da Gltima estrofe,
na mesma palavra. E mais: ¢ feito de forma ligeiramente diferente. E interessante notar
que isso € uma articulacdo intencional e bem definida no inicio de uma palavra, e ndo na
terminacéo de uma frase.

Nesse aspecto, esses detalhes sdo também o proprio estilo, é que Jodo Gilberto
se afasta ndo somente do estilo cool e sem vibrato de Chet Baker, mas de todos o0s
outros cantores do século XX. Isso sera observado em mais exemplos nas de cancdes
que sdo o centro de minha analise; entretanto, aqui é importante ressaltar que nas
gravacdes futuras de Jodo Gilberto esse vocabulario de articulagdes se expande muito, e
as gravacdes mesmas se tornam tecnicamente mais perfeitas para reproduzir tal riqueza
sonora.

Em outra das quatro cangdes, SO em teus bracos, esse mesmo ataque aparece em
“eu”, no quarto verso, € de forma um pouco diferente em: “0” do quinto verso; “este” do
sétimo verso; no sétimo verso, em “apagar”, nota-se um assopro junto ao primeiro “a”
(mais uma vez lembrando as articulaces de ataque de Lester Young); ‘“eu”, no nono
verso e no décimo. Na dltima estrofe, diversas ocorréncias: “eu” do 11°; “apagar” e
“este” do 12° ¢ em “eu”, da Ultima estrofe. Na transcricdo da letra, a seguir, também

estdo sublinhadas as ocorréncias de vibratos.

Sim, promessas fiz

Fiz projetos, pensei tanta coisa

E agora o coracdo me diz

Que s6 em teus bragos, meu bem, eu ia ser feliz

Eu tenho esse amor para dar o que é que eu vou fazer

O wN -

6 Eu tentei esquecer, e prometi

7 Apagar da minha vida este sonho

8 E vem o coracdo e diz

9 Que sé em teus bracos, amor, eu ia ser feliz

10 Que s6 em teus bracos, amor, eu posso ser feliz

11 Sim, eu prometi
12 Apagar da minha vida este sonho
13 E vem o coracéo e diz
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14 Que s6 em teus bracos, amor, eu ia ser feliz
15 Que s6 em teus bracos, amor, eu posso ser feliz

Este seu olhar — que sempre aparece cantada na gravagdo como “esse seu olhar”
— € uma excelente oportunidade para perceber detalhes, por uma razdo muito simples:
0s Unicos instrumentos gravados sdo a voz e o violdo. Essa gravacdo € a Unica das
quatro que ndo apresenta nenhuma ocorréncia de vibrato.

Nela, vou chamar a atencdo para mais um elemento importante do vocabulério
de Jodo Gilberto, que se pode chamar de “consoante molhada” — nenhuma relagdo com
a categoria de “consoantes liquidas”, usada em fonologia para distinguir os Il — E
exatamente isso: consoantes articuladas de forma tal que se pode ter a certeza de que
com a boca seca seria impossivel realiza-las. O melhor exemplo na musica é o “pim
dum gum blim glim glom glom” introdutério. Na verdade, observando-se com atencéo,
é possivel perceber que, antes de comegar a cantar, junto ao primeiro acorde do viol&o,
Jodo Gilberto prepara, por assim dizer, o molhado da boca. Nota-se novamente esse
som ao final da primeira estrofe, por exemplo. Depois que se verifica essa caracteristica
de articulacéo, ela passa de sutil a gritante, e ndo se consegue mais deixar de atentar
para essa (ex-)sutileza.

Para finalizar esse capitulo, Corcovado. Tem-se o “melisma descendente
saxofonistico” em “a”, verso 2; “o0”, no verso 6; “era” no verso 7, mas diferente; e “eu”
no verso 8. E também uma articulagdo de ataque especial, ascendente, em “até”, no

verso 6, e outra diferente em “era” no verso 7, um quase Vibrato.

1 Um cantinho, um violdo, este amor, uma cangéo

2 pra fazer feliz a quem se ama.[os dois aa]

3 Muita calma pra pensar e ter tempo pra sonhar,

4 da janela vé-se o Corcovado, o Redentor, que lindo...

5 Quero a vida sempre assim, com vocé perto de mim
6 até o apagar da velha chama.

7 E eu que era triste, descrente desse mundo,

8 a0 encontrar vocé eu conheci

9 o que é felicidade, meu amor.

A essa altura, quando se tem um estilo vocal que apresenta tamanha precisdo,

uma afinacdo perfeita, um grau de detalnamento poucas vezes — se alguma — igualado
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na masica popular, isso tudo tanto em gravagdes de estudio quanto em performances ao
vivo, em me pergunto: por que dizer que o estilo de Jodo Gilberto é um cantar falado?
Eu entendo que a auséncia de impostacéo tradicional e as raras ocorréncias de vibrato
fazem com que a sensagédo de a letra estar sendo dita para o ouvinte seja intensificada.
E, penso eu, esse € um dos propositos primordiais do intérprete! Mas 0s imensos
recursos técnicos envolvidos nesse estilo ndo me permitem pensar em afasta-lo do
universo do cantar mais sofisticado, numa medida em que o rap, por exemplo, pode
realmente ser algo mais proximo da fala coloquial. Penso ainda que, para pessoas com
pouco treinamento musical, ouvir falar do estilo de Jodo Gilberto como sendo um estilo
mais falado pode causar a falsa impressdo de que a afinacdo ndo € prioridade, ou que o
que ele faz ndo é, exatamente, cantar.

Com essas consideracfes quero deixar claro que ndo constituem uma oposi¢do
as ferramentas que Luiz Tatit forneceu: a relagdo entre a cancdo e a palavra falada sdo
Obvias, e ele mesmo se encarrega de assinalar que na bossa nova o papel usualmente
secundario da harmonia passa a primeiro plano. Isso em oposicdo ao “modo de
composicdo anterior a bossa nova, [onde] a programacdo melddica gozava de certa

autonomia com relagao aos acordes de acompanhamento™. (Tatit 1996: 165)
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6.4. O violdo

A batida do violdo de Jodo Gilberto ndo é o Unico elemento central de seu estilo.
Mas € o que primeiro chamou a atencdo de seus “colegas de trabalho” quando ele
regressou ao Rio de Janeiro com todo o novo estilo na bagagem e é que foi mais
apontado como o grande diferencial.

Walter Garcia, em seu estudo j& citado inimeras vezes aqui, fez um trabalho
completo e definitivo. Fez mais do que mostrar suas caracteristicas e isolar as células
ritmicas empregadas, mostrando onde elas ocorrem em inimeras musicas: fez um
levantamento bastante amplo do que havia de mais “moderno” no contexto musical
imediatamente anterior a Chega de saudade. Demonstrou, assim, que de fato Jodo
Gilberto trazia uma ruptura, ou um salto como falava Tom Jobim.

Em poucas palavras, essa batida consiste numa redugdo, numa sintese do samba.
O diferencial esta no ritmo. E esse diferencial ritmico tem consequéncia nos aspectos
harmdnicos, que serdo abordados adiante neste trabalho.

Resumindo: no violdo, a mao esquerda pressiona as cordas necessarias para
obter as notas — as alturas — desejadas. O ritmo € confiado a mao direita, ao tanger as
cordas. No estilo dedilhado de Jodo Gilberto, o polegar se encarrega da linha de graves
— 0 baixo — nota a nota, e os dedos indicador, médio e anelar tocam outras trés cordas
para completar o acorde. Como de resto ocorre no violdo classico e na maioria dos
estilos dedilhados do violdo brasileiro.

A batida de Jodo Gilberto consiste em fazer no baixo somente uma nota por
tempo. Sendo o samba um ritmo de compasso binério, ele é contado 1,2,1,2... . O baixo
entdo toca uma nota e somente uma por tempo. Isso se diferencia das batidas de violdo
feitas até entdo, pois nelas sempre se encontrava um apoio anterior ao tempo, em alguns
deles, para reforcar a caracteristica sincopa do samba. Garcia comenta:

Olhando para a escolha de Jodo Gilberto, pode-se constatar que, ao optar pelo
baixo homogéneo, é ao convite & danga que ele renuncia. Ha, portanto, neste
elemento formal tdo especifico — cuja importancia, nada irrelevante, é funcionar
como baliza para toda a estrutura ritmica —, uma primeira causa do esfriamento
do samba produzido pelo baiano. (1999: 27)

Concordo plenamente. No entanto, ha um outro aspecto nesse procedimento —
que analisarei ap0s falar da funcéo dos outros dedos — que é fundamental para o aspecto

harmdnico do estilo.
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Os outros dedos, na batida bossa nova, percutem as cordas simultaneamente, ou
seja, ndo se alternam, emitindo conjuntos de notas isoladas — exceto em rarissimos
momentos, que ndo caracterizam a batida central —. Em outras palavras, ha somente dois
tipos de ataque das cordas: ou o baixo, com o polegar, ou as notas do “recheio”
harmdnico, atacadas simultaneamente pelos outros trés dedos.

Esse recheio, entdo, é executado sobre a linha do baixo. Ora, esta tem apenas, e
sempre, uma nota por tempo, inclusive sem variagcdo de acentuagdo. Se fosse ouvido
somente o0 baixo, o efeito seria uma total indefinigdo ritmica, uma nota por tempo, tum,
tum, tum etc.

Os outros dedos, entéo, se encarregam de apresentar o ritmo do samba, com suas
variacdes caracteristicas, seu aspecto solto na base da cangdo. Exemplificando de outra
forma, é como se alguém batesse o pé regular e cadenciadamente enquanto com a mao
sobre a mesa batucasse um samba: o pé é o baixo, e a batucada s&o os trés dedos na
batida de Jodo Gilberto. Garcia: “Trocando em miudos, os ataques de acorde alteram
um desenho basico e suas sincopes ndo se perdem porque o baixo, por todo o
acompanhamento, sinaliza os dois tempos de cada compasso.” (1999: 69)

Combinando diferentes subdivisdes do tempo nos dedos do recheio, combinando
também ataques mais stacatto e mais legato, o resultado é tudo, menos monoétono, e
sobre essa ideia aparentemente simples, todo o estilo ritmico do acompanhamento da
bossa nova fica definido. As quatro musicas centrais deste trabalho seguem,
rigorosamente, essa “regra”.

Outro aspecto importante € que nunca ha trocas de acorde em meio a um tempo.
Ou seja, o ritmo harmdnico — a quantidade de trocas de acordes na linha do tempo —
mais rapido, que ocorre basicamente nas viradas de frase, & de um acorde por tempo.

Esse procedimento ritmico na base do violdo tem consequéncias notaveis no
aspecto harménico, e € uma das grandes novidades que diferencia o estilo dos
acompanhamentos na cancdo do jazz. E que, quando ha uma sobrecarga de acordes ou
escalas durante o acompanhamento — como no caso das cangdes do GAS —, o resultado
é uma textura na qual muitas notas sdo ouvidas, sem que um acorde fique bem definido.

Explicando melhor: no acompanhamento jazzistico, € normal que diversos

acordes sejam interpolados num espaco curto de tempo, ou mesmo que escalas
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completas sejam executadas. No estilo de Jodo Gilberto, apenas aquelas notas que
compdem o acorde escolhido soam sob o canto.

Estou aqui avangando sobre o proximo capitulo, que trata da harmonia de Tom
Jobim, justamente porque esse, a meu ver, € um ponto determinante para que o trabalho
dos dois se fundisse naquele momento.

Em Corcovado, por exemplo, na primeira frase, “um cantinho, um violdo”, um
Unico acorde soa, 0 Am6. Ora, pelos pardmetros usuais do acompanhamento no jazz,
ndo haveria problema algum que o piano, nesse tempo, tocasse, como ornamentacgéo, a
escala correspondente a esse acorde. Essa escala incluiria 7 notas, o0 modo dorico a
partir de 14. Mas o resultado ndo seria mais 0 de se estar ouvindo somente as quatro
notas do acorde Am6 tocado por Jodo Gilberto, mas um acorde mais complexo: Am com
sexta, mas tambem a sétima, a nona e a décima primeira.

Isso em si, ndo é bom ou mau, bonito ou feio. O importante é que essa auséncia
de outras notas é o que define a sonoridade, & uma caracteristica harmonica per se. Em
outras palavras, assim como certos estilos se definem pela presenca de elementos, o que
caracteriza a bossa nova é a ocorréncia de acordes bem definidos, que excluem uma
ornamentacao mais sobrecarregada. Se eu quisesse uma frase de efeito, diria que a bossa
nova é, também, um estilo de auséncias.

Na gravacdo de You're the Top, no songbook de Ella Fitzgerald, pode-se
perceber claramente que, durante o primeiro verso “you’re the top, you’re the
coliseum”, o pianista ndo apenas toca as notas essenciais do acorde, mas realiza
ornamentagdes com inlmeras notas num curto espaco de tempo. Isso se encaixa
perfeitamente no estilo de execucdo jazzistica, em que a substituicdo de acordes e
escalas, a livre improvisacao dentro do estilo geram uma sonoridade caracteristica.

No estilo da bossa nova, essa ornamentacéo nao existe. E essa auséncia é o que
da a sonoridade caracteristica, ou, antes, abre o0 espaco para que a sonoridade
caracteristica de cada acorde seja ouvida. Em muitas musicas, como no caso do
primeiro acorde de Corcovado, a harmonia original se impde de tal forma que, se for
feita uma substituicdo do acorde, a propria cangdo fica descaracterizada. A ligacao entre
estes espacos deixados pela execucdo econdmica do violdo e os acordes insubstituiveis
de Tom Jobim s&o o corddo umbilical entre o estilo harménico deste e o estilo

violonistico de Jodo Gilberto.
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Em Este teu olhar, uma das gravagdes centrais desse trabalho, esse
procedimento se torna explicito pelo fato de Jodo Gilberto enfatizar apenas trés notas no
violdo em alguns momentos. I1sso ocorre nos compassos 7 e 8 e, no mesmo trecho da
segunda parte, e nos compassos 23 e 24 — onde o procedimento é ainda mais reforcado
pelo timbre do violdao na gravacdo. Ora, vindo de uma tradicdo — 0 jazz — em que a
riqgueza harmonica era a regra, e 0 grande desafio dos guitarristas era o de justamente
completar com verdadeiras acrobacias técnicas os acordes que 0s pianistas completavam
com facilidade, o procedimento de Jodo Gilberto é praticamente um acinte: dispensa
uma das quatro notas disponiveis na mao direita quando o normal seria querer mais
notas e mais dedos.

Temos portanto um estilo de acompanhamento violonistico onde as omissdes
sdo claramente intencionais. O objetivo é clarificar as escolhas de notas e sonoridades
especificas em cada acorde do acompanhamento, 0 que contrasta com os procedimentos
usuais do jazz entdo, que prezavam pelo enriquecimento, pelo acréscimo de sonoridades
de acordes e escalas. Somada a essa sintese harmdnica, a sintese ritmica do samba. Essa

¢ a batida da bossa nova.
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7. O estilo de Tom Jobim

O estilo de Tom Jobim aqui referido € aquele que aparece nas gravacgdes iniciais
de Jodo Gilberto, ou seja, € um aspecto limitado de sua producdo. Nem de longe é o
proposito desse trabalho abarcar outros aspectos de Tom Jobim compositor, arranjador
ou intérprete.

Também ndo é o objetivo desse trabalho fazer uma pesquisa das raizes da
harmonia de Tom Jobim. Mas é importante que se tenha em mente aquilo que ja é
sabido: além da formacdo de musico popular, com influéncia da linguagem do samba e
do jazz e também inumeras manifestacdes da musica brasileira, como a mdsica de
Dorival Caymmi, Tom Jobim traz para sua musica toda a experiéncia de haver tocado e
estudado compositores eruditos como Bach, Chopin, Stravinsky, Debussy e Villa-
Lobos, entre outros.

Mais eficaz para esse trabalho é comparar os procedimentos da bossa nova com
os procedimentos harménicos do jazz. Primeiro, porque os procedimentos harmoénicos
na musica brasileira moderna pré-bossa nova séo, em grande parte, aqueles do jazz. E ¢é
nesse conexto que Tom Jobim surge, tanto como pianista da noite quanto como
compositor e arranjador. Ao comparar-se as harmonizagdes, composicdes e
orquestracoes dele, pode-se pensar em outros estilos mais simples da musica brasileira,
mas entdo eles estardo ligados a padrdes muito basicos. Todas as manifestacdes de
modernidade na masica popular brasileira do século XX estdo vinculadas ao trabalho de
musicos que, justamente, tinham uma maior familiaridade com as inovacdes norte-
americanas, de Pixinguinha a Dick Farney. Isso foi abordado em maior detalhe no
capitulo 5.

Em outras palavras, no que se refere aos aspectos harménicos, a comparacdo do
estilo da bossa nova com o dos standards do jazz ja fornece a comparacdo com 0S
aspectos harmdnicos da musica brasileira com a qual o estilo dialoga diretamente.

E em segundo lugar, quando se ouvem os trabalhos que se nutrem da tradicéo de
Cole Porter, Duke Ellington, George Gershwin e outros dessa estatura, estdo sendo
ouvidas musicas que também se alimentaram, em um momento ou outro, de fontes

eruditas barrocas, romanticas ou do século XX.



67

Para destacar, portanto, aquilo que distingue os procedimentos harménicos nas
cangbes de Tom Jobim nos primeiros discos de Jodo Gilberto, compara-los aos
procedimentos harmdnicos do jazz é suficiente para iluminar o essencial. E, nessa
comparacdo, surgem caracteristicas que sugerem claramente o didlogo com a tradicdo

erudita.
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7.1. A forma

O modelo imediato da musica brasileira “moderna”, o meio onde a bossa nova
nasce, sao as can¢des norte-americanas.

Grande parte dessas cangdes integram musicais realizados na Broadway. Os
musicais sdo filhos diretos da dpera, na medida em que sdo dramas cantados. Em
diversos momentos de um musical, surgem canc¢des que, mesmo tendo ligacdo direta
com a histdria representada, passam a ter vida autbnoma na forma de cangdes, lancadas
em discos, divulgadas no radio e no cinema. Essas cancdes sdo a base do repertorio de
Frank Sinatra, por exemplo.

Dentro da estrutura do musical — da mesma forma como ocorre na épera desde o
barroco, como se pode ver no exemplo de Purcell — a “cangdo” é precedida de uma
ligagdo, o verse, num estilo mais proximo a fala, a moda de recitativo, com um ritmo
tendendo ao rubato. Apds o verse, temos a cangdo propriamente dita, ou chorus.

O verse, nas gravagoes das cancdes, as vezes aparece, as vezes nao. A proposito
ja da ligacdo entre essa tradicdo e Tom Jobim, um excelente exemplo é Desafinado. Na
sua versao original, a cangdo tem um verse, apesar de ndo fazer parte de musical algum.
Nas gravacdes de Jodo Gilberto, esse verse nunca aparece. Mas num show, lancado
como Anténio Carlos Jobim live at Minas, de 1981 ele o canta, bem como no disco Tom
Jobim Inédito, de 1987. O carater metalinguistico da cancéao é evidente, ja que a cangédo

fala dela mesma. Isso esta presente no verse:

Quando eu vou cantar vocé nao deixa

E sempre vem a mesma queixa

Diz que eu desafino, que eu ndo sei cantar
Vocé tdo bonita, mas tua beleza

também pode se enganar

E importante notar que a ironia reside no fato de que as notas aparentemente
desafinadas sdo na verdade dissonancias de dificilima afinacéo...

Mas essa metalinguagem prenhe de ironia também ja aparece em Cole Porter,
por exemplo, no verse de It’s De-Lovely; entre tantas invencGes o autor faz o magnifico

trocadilho "Tin Pan-tithesis", referindo-se a Tin Pan Alley:
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| feel a sudden urge to sing the kind of ditty that invokes the Spring
So, control your desire to curse while I crucify the verse

This verse I've started seems to me the "Tin Pan-tithesis" of melody
So to spare you all the pain, I'll skip the darn thing and sing the refrain:

Os aspectos mais importantes da relagdo entre o repertério do GAS (The Great
American Songbook) e Tom Jobim sdo os que se referem a harmonia, ou ao uso de
acordes (que serdo analisados em 7.3), e a forma. E, claro, a quase onipresenca das
frases de quatro compassos, essa célula estrutural das melodias ocidentais desde o
classicismo.

As consideracfes acima tém como objetivo reforcar a ligacdo entre as
composi¢des de Tom Jobim e as do GAS, aléem de abordar mais amplamente as
caracteristicas dessas Ultimas. Nas quatro cangbes centrais em meu trabalho, nao
ocorrem os verse. As relagdes entre elas e o repertério do GAS, quanto a forma, seréo
analisadas a seguir.

Em sua grande maioria, as cangfes do GAS tém uma estrutura de 32 compassos,
divididos numa estrutura AABA ou ABAC. Porém, encontram-se muitas excecdes a
essas medidas: ha casos em que uma das partes tem uma frase a mais, quando a cangéo
chega a 36 compassos — como My Funny Valentine —, casos em que a cangdo aparece
escrita de forma “dobrada”, quando temos 64 compassos, € variagdes no meio. Um caso
como 7'l Get By, com frases dificeis de encaixar na logica frase-de-quatro-compassos e
que resulta numa parte AB e uma AC, cada qual com 14 compassos: é algo
extremamente raro — na verdade, € o Unico exemplo que conheco.

No primeiro caso, AABA, ha duas estrofes com um mesmo padrdo melddico e
harménico (podendo haver alguma modificacdo menor), uma ida para uma terceira
estrofe com caracteristicas bem distintas, e um retorno a estrutura da primeira estrofe.
Outra vez é um exemplo.

No segundo caso, ABAC, tem-se uma canc¢do dividida em duas grandes partes; a
primeira termina de uma maneira — encaminhando o retorno ao inicio da estrutura — e a
segunda metade termina de outra maneira, o final da cancdo propriamente dito.
Corcovado, S6 em teus bracos e Este teu olhar sdo exemplos de ABAC.

Outra vez é um tipico AABA. Escrita em compasso binario, a cancao teria,
estritamente, 64 compassos. Nada de novo; uma can¢do de 32 compassos duplicada

pelo fato de ser binaria e ndo quaternaria. Mas a parte B, como em Garota de Ipanema,
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é diferenciada: os versos 9 e 10 formam uma primeira subestrutura do B — a que se
chamaré doravante de bl — e os versos 11, 12 e 13 uma segunda — a que se chamara de
b2 — Dessa forma, a cancdo fica com 16 compassos nos A, mas 20 compassos no B,
totalizando incomuns 68 compassos. E importante notar que a primeira gravacio de
Outra vez (Dick Farney, 1954) estaria corretamente escrita, pelo ritmo do arranjo, em

compasso quaternario, totalizando 34 compassos.

A 1 Qutra vez sem vocé
2 Outra vez sem amor
3 Outra vez vou sofrer, vou chorar
4 Até vocé voltar

A 5 Outra vez vou vagar
6 Por ai pra esquecer
7 Outra vez vou falar mal do mundo
8 Até voce voltar

B bl 9 Todo mundo me pergunta por que ando triste assim
10 Ninguém sabe 0 que € que eu sinto com vocé longe de mim

b2 11 Vejo o sol quando ele sai
12 Vejo a chuva quando cai
13 Tudo agora é so tristeza
14 Traz saudade de vocé

A 15 Outra vez sem vocé
16 Outra vez sem amor
17 Outra vez vou falar mal do mundo
18 Até vocé voltar

SO em teus bracos, por sua vez, € uma ABAC com exatos 32 compassos:

A Sim, promessas fiz
Fiz projetos, pensei tanta coisa
E agora o coracdo me diz
B Que s6 em teus bragos, meu bem, eu ia ser feliz
Eu tenho esse amor para dar o que € que eu vou fazer

A Eu tentei esquecer, e prometi
Apagar da minha vida este sonho
E vem o coracdo e diz

C Que s6 em teus bragos, amor, eu ia ser feliz
Que s6 em teus bracos, amor, eu posso ser feliz
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O numero de compassos de A, B e C sdo idénticos: 8 em cada parte.
Evidentemente, o B e o C sdo muito semelhantes, mudando justamente na finalizacao.
N&o seria incorreto chamar-lhes, respectivamente de B ¢ B’, mas penso que B ¢ C
facilitam na generalizagdo, na comparagdo com outros casos.

Estrutura idéntica apresenta Este teu olhar:

A Esse seu olhar quando encontra 0 meu

Fala de umas coisas que eu ndo posso acreditar
B Doce é sonhar, é pensar que vocé

Gosta de mim como eu de vocé

A Mas a ilusdo quando se desfaz

Doi no coragdo de quem sonhou, sonhou demais
C Ah, se eu pudesse entender

O que dizem os seus olhos

Ja Corcovado, também é um ABAC, com 34 compassos (A com 8, Bcom8e C
com 10).

A Um cantinho, um violdo, este amor, uma cangéo
pra fazer feliz a quem se ama.
B Muita calma pra pensar e ter tempo pra sonhar,

da janela vé-se o Corcovado, o Redentor, que lindo...

A Quero a vida sempre assim, com vocé perto de mim
até o apagar da velha chama.
C E eu que era triste, descrente desse mundo,

a0 encontrar vocé eu conheci
0 que é felicidade, meu amor.

Diferencia-se notavelmente das duas anteriores por dois motivos. Primeiro, 0 B é
completamente distinto do C. Aquele € uma curva para o retorno ao A. Este, uma curva
melddica mais ampla, caracteristica antes do samba-cancdo do que da bossa nova, esta
com um pathos mais contido, aquele mais efusivo. Segundo, e importante dentre as
caracteristicas futuras do compositor, ndo ha propriamente um acorde final: o C, com a
curva melddica estendida, estende também a dimensao dos 8 compassos esperados para

10. Mas estes ndo incluem um acorde final: para que ele ocorra, seria necessario colocar
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um 11° compasso. Por essa irregularidade perceptivel mesmo ao leigo, ha a sensacédo de
elisdo, ou seja, quando se cai final, ja se esta no inicio de novo. Parece anunciar o fim

sem comego, ou comego sem fim, que Nestrovski identifica em Aguas de marco:

A mesma sequéncia serve para encerrar uma estrofe e abrir a proxima, o que
causa alguma surpresa. Sao pequenas espirais, ou redemoinhos, torcendo a
cancdo dentro de si. Ela se repete e ndo se repete, é ciclica, mas ndo fecha o
circulo, como a agua que escorre pelo sorvedouro. (Nestrovski : 2004, pp 45-
46)

Essa é uma das razdes por que, das quatro can¢des aqui analisadas, Corcovado €
aquela que pode colocar-se entre as mais maduras do periodo, em que o Tom Jobim
futuro ja aparece com mais forca, sem o apoio das letras de Vinicius ou o apoio
inestimavel da parceria de mdsicas e letras com Newton Mendonga, diferenciais

inegaveis.
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7.2. Os baixos

A partir de agora 0 uso de partituras é imprescindivel. Na medida do possivel,
tentar-se-a tornar tudo inteligivel mesmo para quem nao Ié masica, por meio de algumas
simplificacBes. Algumas consideracfes nesse sentido sdo necessarias.

Em anexo estéo as transcri¢cdes das notas do violdo nas quatro gravacoes centrais
deste trabalho. Na pauta inferior, a linha do baixo, executada pelo violdo. Na pauta
acima desta, as trés vozes superiores do violdo — que, em alguns momentos, em Este teu
olhar s&o apenas duas. Essas vozes serdo designadas como 1, 2 e 3, do grave para o
agudo, e sdo o recheio harmdnico. As trancricbes correspondem, exclusivamente, ao
acompanhamento da estrutura central da cancdo, ignorando eventuais introducdes e
finalizagcbes. A linha da voz pode ser vista, com ritmos escritos, nas pautas dos
Songbooks de Tom Jobim, editados por Almir Chediak. De resto, numa interpretacédo
vocal de uma cancdo popular, o tratamento ritmico é bastante livre, a priori. Nas
transcrices de Almir Chediak os ritmos estdo anotados, mas sdo apenas uma
referéncia, pois ndo sdo uma transcricdo das gravacdes em questdo, sdo, por assim dizer,
uma reducdo, um resumo da esséncia.

Acima das pautas, estdo os acordes cifrados e 0s graus desses acordes em
relacdo a tonalidade principal.

Quando uma curva geral ou as notas das silabas tonicas forem colocadas em
destaque, estas serdo distinguidas por notas claras (notas principais) e escuras (notas
secundarias).

Os graus conjuntos cromaticos serdo indicados por um “u” e os diatdnicos por

um “v”, abaixo da pauta. Os saltos, por uma seta.
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Em contraste com o padrao das canc@es do GAS, em que 0s saltos de baixo sdo a

regra, € 0S movimentos por graus conjuntos — diatdnicos ou cromaticos — sao a excec¢ao,
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nas composicdes de Tom Jobim ocorre o contrério.? Tanto nos movimentos do baixo
quanto na melodia e na conducdo de vozes o mais comum é o caminho por graus
conjuntos e ndo o contrario.

Os oito primeiros compassos do baixo de Outra vez, por exemplo, mostram uma
progressdo diatdnica entre os compassos 1, 3, 5 e 7. HA uma ida e volta entre os trés
primeiros graus da escala, interpolados por dominantes individuais. No compasso 8, que
finaliza a primeira frase, hd& um salto para o sol, que também tem uma funcdo de
dominante para o grau 1V, no inicio da segunda frase, o F7+ do compasso 8. Ele ¢é
seguido por novo salto (note-se que os saltos sdo sempre empregados em dominantes) e,
a partir do compasso 11, ocorre uma descida cromatica até o final da parte A, no
compasso 16.

Fazendo, portanto, uma curva geral da parte A, tem-se, na primeira frase, uma
progressao diatdnica I-ii-iii-ii (as notas claras sdo a curva principal; as escuras 0s

acordes acessorios):
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Na segunda frase, uma progressdo cromatica descendente:

11 12 13 14 15
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Na parte B, composta por bl e b2, temos em b1l uma descida predominantemente

cromatica entre 0 compasso 18 e o0 26, que principia o b2:

° 0 termo “graus conjuntos” se refere, em primeiro lugar, a duas notas de nomes diferentes e
consecutivas, como, por exemplo, a passagem doé-ré, ou ré-mi etc. Empregarei, com o intuito de
simplificar, o termo para designar genericamente o salto de um semitom ou um tom, mesmo que se
tratem de duas notas do mesmo nome, como do-dé#, ou ré-ré#, ja que ambos os casos desempenham,
nas can¢bes analisadas, fungcdo semelhante. Em outras palavras, graus conjuntos diaténicos e
cromatismos serdo igualmente tratados como graus conjuntos.
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Ja em b2, hd uma ocorréncia no inicio de trés saltos (compassos 27 a 30), 0 que €
uma das coisas que distingue esse trecho. Mas, a seguir, volta-se aos graus conjuntos,

entre os compassos 30 e 34:
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Ocorre, pois, um predominio de graus conjuntos, cromaticos ou diaténicos. Os
saltos s@o empregados esporadicamente, normalmente na passagem de uma frase para
outra. Note-se que os saltos entre as dominantes individuais nos compassos 1 a 8 sao
um caso especifico de Outra vez, no contexto das quatro cancdes aqui analisadas. Nas
outras trés cancdes, sempre 0s saltos ocorrem nas passagens entre as frases, ou, no caso
de Corcovado, no encerramento da cancdo (o que pode ter relagdo com o carater samba-
cancao desse final, como sera visto adiante).

SO em teus bracos, por exemplo, apresenta no baixo unicamente graus conjuntos

em toda a primeira metade, com excecao dos trés ultimos saltos:
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Na segunda metade, um salto a mais, caracterizando justamente uma maior
ocorréncia de saltos nos encerramentos das partes:
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Note-se que, nessa cancdo, o predominio é de graus conjuntos diatdnicos no
baixo. Ja no recheio harmdnico, a ocorréncia de cromatismos é marcante, conforme sera

mostrado adiante.
J& em Este teu olhar, além do predominio absoluto do movimento cromaético,

ndo se encontra um Unico salto no baixo. °
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Em Corcovado, o padrdo persiste. Entre os compassos 14 e 16, ha os saltos
caracteristicos ao final da primeira metade. No final da segunda metade, sete saltos, o
maior nimero dentre os exemplos. Talvez, ndo por coincidéncia, a linha do canto
lembre bastante os arroubos melddicos do samba-cancdo. A harmonia pode estar, aqui,

seguindo essa caracteristica.
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10 Até hoje ndo encontrei nenhuma canc¢do do GAS onde isso ocorresse. A parte A de Early Autumn ja é

um caso isolado, mas a parte B segue o usual.
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Concluindo: a condugdo por graus conjuntos, diatdnicos ou cromaticos, ndo €
nem de longe caracteristica da can¢do norte-americana, mas também nao surgiu do
nada. Em sua analise de Aguas de marco, Nestrovski comenta o baixo, justamente uma

linha cromatica descendente:

Pois essa linha cromatica do baixo ndo € outra sendo aquela linha barroca que se
escuta em cantatas de Bach e oratérios de Haendel, ou, para citar o exemplo
mais candnico de todos, na aria da rainha suicida, da 6pera Dido ano Aeneas, de
Purcell. (Nestrovski 2004: 49)

Ora, a linha do baixo nessas cancBes é exatamente uma das coisas que as
distingue dos standarts de jazz. Em poucas palavras, existe uma farta ocorréncia de
progressdes por graus conjuntos diatbnicos ou cromaticos; ao contrario dos standarts,
em que a regra séo saltos de 4? ou 5% caracteristicos da cadéncia ii-V-I, a cadéncia

basica do jazz.
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7.3. O recheio harmdnico: conducao de vozes e acordes insubstituiveis

No presente capitulo, os encadeamentos entre os acordes das cancBes em
questdo serdo analisados; ndo em sua totalidade, mas o suficiente para que se perceba
que o mesmo padrdo de graus conjuntos que ocorre no baixo. Em suma, a unidade da
linguagem harménica e composicional de Tom Jobim que é otimamente sintetizada na
interpretacdo de Jodo Gilberto. Esse procedimento, que faz com que cada acorde se
encadeie ao outro pelo caminho mais curto possivel, — na maioria das vezes — é uma das
pecas de uma grande engrenagem unitaria. Como diz Tatit, “a harmonia na composi¢édo
de Jobim é um caso a parte. Cada acorde contém uma fonte de energia melédica que
orienta o sentido do percurso, como se toda a substancia proteica da melodia estivesse
armazenada no encadeamento harmoénico.” (Tatit 1996: 164)

Advogando novamente em causa alheia, pode-se notar que o encadeamento das
notas de acordes consecutivos é procedimento comum nos acompanhamentos da musica
tonal desde o barroco. Especialmente nos procedimentos jazzisticos, toda a técnica do
recheio harmdnico parte de uma base em que o caminho mais curto € privilegiado. Isso
ndo apenas para facilitar a vida do musico, mas, principalmente, porque manter as notas
num mesmo registro, durante as trocas de acordes, concentra a percep¢do nas fungdes
harmdnicas. Em outras palavras, se houvesse trocas de registro (grave e agudo)
acentuadas entre um acorde e outro, a percep¢do dos acordes em si, aquela sequéncia
que no tempo estabelece o pathos harménico, ficaria obscurecida pela troca de registro.
Com se, durante uma cena dramatica num filme, passasse ao fundo uma figura cémica,
desviando o espectador do essencial.

No entanto, duas coisas diferenciam o procedimento jobiniano: uma, que esses
engates se dao de forma muito mais consistente e determinada que num standart de jazz;
outra, que muitos dos acordes que surgem nesses encadeamentos sdo acordes que ndo
podem ser substituidos — como no jazz — sem que a propria cancdo seja
descaracterizada. Ou seja, 0 encadeamento das vozes e 0s acordes especificos — ou
insubstituiveis — sdo ovo e galinha de um mesmo processo composicional. Como diz
Tatit:
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(...) os acordes alterados sdo dispositivos de engate de novos sentidos
melddicos, ou seja, de novos rumos, novas trajetorias para a melodia. E quando
a tonalidade abandona seu nucleo (t6nica, subdominante, dominante) em busca
de outras possibilidades de exploragao de seu territorio. (Tatit 1996: 165)

De fato, os graus usualmente empregados para as fungdes harmdénicas sdo
substituidos, justamente nos encadeamentos em que o0s baixos sdo conduzidos por graus
conjuntos, por esses “dispositivos de engate”, 0 que ndo altera o fato de as funcGes
harmdnicas propriamente ditas estarem presentes. Por exemplo, o final da parte A de

Outra vez, compassos 11 a 15:
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Aqui as trés vozes sdo conduzidas por graus conjuntos, quando ndo ha a
permanéncia de nota comum. No entanto, 0s compassos 12 e 14 tém clara funcdo de
dominante, uma tensdo parcialmente resolvida no compasso 13 e finalmente resolvida
no compasso 15 quando se chega a tonica.

Na longa descida por graus conjuntos da parte B, entre os compassos 18 e 26,
ocorre 0 mesmo, exceto pelo salto de terca na voz superior entre 0s compassos 18 e 19,

que justamente cria um brilho melddico extra:
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Nesse mesmo trecho, acontece algo notavel: o emprego de um acorde de trés
sons, ainda que invertido, o A/C# do compasso 20, algo praticamente “proibido” na

interpretacdo jazzistica — que pressupde a presenca de a0 menos quatro sons por acorde.
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De resto, todo esse trecho apresenta acordes realmente simples em relagdo a harmonia
jobiniana. Cumpre lembrar que € a cangdo de composicdo mais antiga dentre as quatro
aqui analisadas.

Em SO em teus bragos é possivel observar um traco caracteristico de Jodo
Gilberto: os compassos 1 a 4 apresentam dois acordes apenas, dois compassos em A7+
e dois compassos em Bm7. Enquanto a harmonia permanece por dois compassos, ha

uma movimentacdo simples, mas eficaz no recheio harmonico, entre notas do mesmo

acorde:
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Essa ornamentacdo ndo se repete quando esse trecho retorna na segunda metade
da cancao.

Em Este teu olhar o salto de terca na voz superior aparece novamente, entre o
compasso 1 e 0 2. Em todo o resto da cancdo, ha unicamente graus conjuntos ou notas
em comum entre as vozes dos acordes.

Algo surpreendente ocorre, na verdade, nos compassos 7 e 8 (e também 23 e
24): o violonista dispensa a terceira nota, a voz superior do recheio harménico, e
harmoniza unicamente com o baixo mais duas vozes. Nos compassos 23 e 24, inclusive,
ha uma nitida énfase no timbre e na dindmica desse momento.

Isso chama a atencdo, pois se esta num estilo carregado harmonicamente. Até
aqui, os violonistas e guitarristas de jazz ocuparam-se justamente em compensar
tecnicamente — virtuosisticamente, inclusive — o fato de ndo terem dez notas a sua
disposicdo como os pianistas. Jodo Gilberto conta com quatro notas e, nestes dois
compassos, dispensa uma delas. E chama a atengdo sobre este fato.

Corcovado é um caso especial. Tdo especial que o proprio Tatit, concentrado em

apresentar as dicgdes do canto, emprega pela unica vez seu iluminador esquema de
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representacdo das alturas nesta canc¢do para ilustrar o encadeamento de vozes entre 0s
trés primeiros acordes da cancdo. Enfatiza a peculiaridade do segundo acorde,
chamando a atencgdo para o fato de que este Ab°(b13)

tocado isoladamente é quase um ruido autbnomo, muito menos definido, do
ponto de vista tonal, que o acorde anterior (Am6). No entanto, procedendo a
passagem desse Ultimo acorde ao seguinte (Gm7), adquire uma funcdo ao
mesmo tempo ativa e retroativa. Ativa porque exerce forte tensdo sobre as
principais notas que caracterizam o acorde de Gm: a fundamental e a terca (sol e
sib). O acorde de Ab°(b13) contém as frequéncias Iab e déb (ou si), sensiveis
superiores e, portanto, polarizadoras das mencionadas notas, tensdo que se
acentua em virtude do movimento cromatico descendente desde o primeiro
acorde. (Tatit 1996: pp168-169)

O termo “ruido auténomo”, empregado em relacdo ao segundo acorde, vem ao
encontro, de certa forma, do que eu chamo de acordes insubstituiveis. Nesse sentido,
chamo a atencdo para o primeiro acorde, 0 Am6. Esse acorde, tocado isoladamente,
com a distribui¢do de vozes que Jodo Gilberto toca, ndo deixa dividas para o ouvinte
familiarizado de que se trata de Corcovado. E um teste a ser feito — eu mesmo ja o fiz
inlmeras vezes e quase sempre a pessoa descobre que se trata de Corcovado. So
conheco dois outros casos em que isso ocorre com tanta forca: no acorde B/A, o
primeiro de Aguas de marco e no acorde G4/7, o primeiro de A4 Hard Day’s Night, dos

Beatles.
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As cangdes de Tom Jobim, presentes nos trés primeiros discos de Joédo Gilberto,

dividem-se em trés grupos: as parcerias com Vinicius de Moraes, em que este era o

autor das letras; as parcerias com Newton Mendonga, em que ambos criavam letra e

musica; e as cangdes de autoria exclusiva de Tom Jobim.

As cangdes com letra de Vinicius de Moraes, além de se situarem no &mbito da

obra mesma de Vinicius, por si s6 da maior relevancia, apresentam uma firmeza, uma

seguranga em apresentar ideias, em dizer coisas. Um carater afirmativo que caracteriza

0 que se poderia chamar de cangdo sentencial. O melhor exemplo é Insensatez, em que

sdo feitas afirmacgdes sobre o que é o amor e o que é o perddo. E como se a voz poética

dissesse para o ouvinte: “senta ai que eu vou te explicar como funciona”. Voltando a

cancao sentencial basica, Insensatez:

A insensatez que vocé fez
coragdo mais sem cuidado
fez chorar de dor o seu amor
um amor tdo delicado

Ah! por que vocé foi fraco assim
assim tdo desalmado

Ah! meu coragdo quem nunca amou
ndo merece ser amado

Vali, meu coragdo ouve a razdo
usa so sinceridade

Quem semeia vento, diz a razdo,
colhe sempre tempestade

Vali, meu coracdo pede perddo
perddo apaixonado

Vali, porque quem nédo pede perdado
ndo é nunca perdoado.

A (ltima frase tanto da primeira quanto da segunda metade ilustram bem o que

foi dito: “quem nunca amou ndo merece ser amado” e “quem ndo pede perddo ndo ¢

nunca perdoado” sdo afirmagdes que ultrapassam o assunto imediato da cangdo, sdo

verdadeiros aforismos.
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E importante observar que a voz poética por vezes é neutra; por vezes se dirige a
alguém, aconselhando, e também aparece na primeira pessoa. Essa troca rapida de foco
reforca o carater aforistico, sentencial da cancdo, que vai ocorrer, também, em
Corcovado.

O mesmo acontece em O amor em paz: “o amor € a coisa mais triste quando se
desfaz”. Nesta mesma cangdo tem-se outro tema importante, o nascimento da felicidade
a partir da tristeza: “Foi entdo que da minha infinita tristeza aconteceu vocé”. Esse tema
vai ser desenvolvido em Meditacdo, cangdo composta em parceria com Newton

Mendonca:

Quem acreditou

no amor, no sorriso e na flor
entdo sonhou, sonhou

E perdeu a paz

0 amor, o sorriso e a flor

se transformam depressa demais

Quem no coragao

abrigou a tristeza de ver

tudo isso se perder

E, na solid&o,

procurou um caminho e seguiu
ja descrente de um dia feliz

Quem chorou, chorou

e tanto que o seu pranto ja secou
Quem depois voltou

ao amor, o sorriso e a flor

entdo tudo encontrou

Pois a propria dor

revelou o caminho do amor

e a tristeza acabou.

Essa cancdo divide-se claramente em trés partes: primeiro, a perda da ilusdo;
depois, a resignacao, a aceitacdo do sofrimento e da soliddo. Finalmente, a redencédo que
nasce do proprio sofrimento: “Pois a propria dor revelou o caminho do amor e a tristeza
acabou”. Lembrando um koan zen-budista, encaixa-se também no grupo de cangdes
sentenciais.

Desafinado e Samba de uma nota s6 sdo exemplos acabados e magistrais de

metalinguagem, obras primas incontestes desse procedimento. E importante observar



84

que, ao contrario do que por muito tempo se disse, na parceria com Newton Mendonca
ndo havia uma divisédo de tarefas: ambos se ocupavam, simultaneamente, das palavras e
da musica.

J& as letras de Tom Jobim, num primeiro momento, ndo possuem nada que as
separe das canc¢Ges de amor tradicionais. Outra vez, S6 em teus bracos e Este teu olhar
tem como fundo a felicidade condicionada a presenca da pessoa amada, a
correspondéncia do amor e a comunicagao entre 0s amantes, respectivamente.

Corcovado sim; pode ser destacada nesse. grupo. Ela apresenta os tracos

aforisticos, “ligdo de vida” com uma voz poética impessoal na primeira metade:

Um cantinho, um violdo, este amor, uma cancéo

pra fazer feliz a quem se ama.

Muita calma pra pensar e ter tempo pra sonhar,

da janela vé-se o Corcovado, o Redentor, que lindo...

Ja na segunda metade, a voz poetica torna-se pessoal, dirigindo-se a pessoa

amada diretamente:

Quero a vida sempre assim, com vocé perto de mim
até o apagar da velha chama.

E eu que era triste, descrente desse mundo,

ao encontrar vocé eu conheci

0 que é felicidade, meu amor.

Na verdade o que distingue essas quatro cangbes com letra de Tom Jobim do
usual, no panorama da cancdo brasileira de entdo, € a sintese: ndo ha sentimentos
exacerbados, hipérboles e metaforas grandiosas. A objetividade da letra vai ao encontro
da objetividade musical. Sua simplicidade ndo revela pobreza; na verdade, reverencia o
género cancdo como algo artisticamente elevado e, deliberadamente, alinha-se com a

tradicdo deste género nessa simplicidade mesma.



85

7.5. As melodias

Analisando as melodias das quatro cangbes de Tom Jobim com letra de Tom
Jobim nos trés primeiros discos de Jodo Gilberto, ndo é possivel identificar algo que as
distinguam de outras que integram o GAS, tanto no que se refere a construgdo motivica
— 0 uso de pequenas células para criar uma unidade maior, relacionada a uma curva
harmdnica presente entre as grandes partes, AABA ou ABAC — quanto ao que se refere
a curva melddica relacionada ao texto e suas consequéncias entoativas, fartamente
demonstradas por Tatit. No anexo 3, os “diagramas Tatit” das can¢des em questao.

Mais uma a distin¢do surge quando se pensa na linha melddica relacionada a do
baixo — com suas peculiaridades ja apontadas em relacdo ao GAS. E Corcovado, mais
uma vez, aparece destacada por Tatit, ainda que ele coloque essas diferencas como
caracteristicas do estilo bossa nova, e eu veja isso mais como uma contingéncia
especifica antes do estilo composicional de Tom Jobim do que do estilo bossa nova
definido por Jodo Gilberto.

Outra vez

A parte A é constituida de duas frases. A célula de trés notas (ou-tra vez)

apresentada no inicio

do

si

la

mo

sel

or

fa

ré

N Y

si

la

sol
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é o elemento unificador de toda a construcdo melddica. Na primeira frase, aparece trés

vezes na forma original, fechando com uma verséo expandida, ascendente, o fragmento

4.

do

Si

la 111}
sol N
/ N\
fa / \
mi VO [ a \
[ 4 |
ré tra / AN tra_ \ /
/ 2 \ _— N\ /
do | / NS \/ N /
si [/ou 1\ cé fou 3 N /
[ 1 I\ I I~
1a [\ vez N /\ vez J
\ / \ /

sol

Na segunda frase, que conclui o A, o referido fragmento de trés notas aparece

novamente trés vezes, mas aqui em sequéncia descendente:

5%
| &
/ AN
sol | / tra \
/ \
fa \
mi [0 u / ) \
/ cho \
TAAN o 7 \
N\ | [] \
do \ [/ |
s i \Vou \/ |
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sol

Para depois encerrar com uma linha descendente que aparece em todas as

cancdes aqui analisadas, exceto em Este teu olhar:
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do
Si

té

Vo
sol | A cé

fa vol
mi tar

ré

do
Si

sol

A parte B da cangdo, como ja visto, pode ser dividida em duas metades. A
primeira, bl, é composta de duas frases, semelhantes, com um movimento melodico
mais amplo e longo. E um momento de contraste; contraste reforcado pelo movimento
distinto do baixo e do carater dos acordes, conforme ja assinalado. Assinalando as
silabas ténicas que coincidem com os tempos fortes dos compassos, Vé-se que a
primeira frase termina descendentemente, e a segunda, com um movimento ascendente.
Esse movimento ascendente final pede uma concluséo, fornecida por b2. Essa parte B,

subdividida em duas, ndo é caracteristica do GAS e ocorre também em Garota de

Ipanema.
d 6 L~
s i (qun) ta tris
| & por que (an) do tea
sol per
me Gl
fa

mi[To do Cnup do

ré

do
s i

sol
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do
Si SNy to ge im
B wnvo  (cé ) lon de
sol 3]
que

fa
mi_| Nn _mm (sa) beo

\_/
ré
dé
Si
14
sol

S6 em teus bragos

Na primeira frase, séo vistos trés fragmentos melodicos. Assinalando as silabas

tonicas, observa-se que a melodia executa uma ascensdo paralela a da linha do baixo:

do

Si

la

sol

fa o) __sa
mi (ie) tos pen  sei ta
N\ \_ tan
ré |~~~ (me) s fiz pro
(sim_) ~ fiz
dé

Si pro

14

sol

Essa é a caracteristica mais importante, nessa cancdo, para minha analise. As

partes B e C comportam-se de modo mais usual e, por isso mesmo, afastam-se das

caracteristicas de sintese melddica do estilo.

Note-se que as notas tdnicas, nesse primeiro movimento ascendente, sdo sempre

as tercas dos acordes respectivos, pratica usual do GAS — A7+/d6#; Bm7/ré; C#m7/mi.
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A peculiarissima linha ascendente do baixo repete-se na linha melddica. O baixo

sobe e desce e a melodia corre paralela. Esse padrdo sé e quebrado, como em outros

exemplos, na concluséo do trecho — nesse caso, na concluséo da cangéo.

E importante notar que, em grande parte do periodo dominado pela linguagem

tonal, até o século XX, a busca maior entre a linha do baixo e a melodia era de um

movimento em dire¢cBes contrérias.

Para caracterizar

as fungbes harmdnicas

adequadamente, na construcdo das vozes internas, um movimento paralelo de vozes

sempre dificulta essa engenharia. Este teu olhar pode ser vista como um exemplo

radical de como no estilo da bossa nova outras solugdes sdo encontradas para que 0 jogo

tensdo/relaxamento das funcdes tonais seja realizado efetivamente.

dé

Si

la

ndo 6 di 6
sol
5 1 (PO cre tar
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dé (fa)
si teu Char ) hen ~
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la te uan
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sol [N/
do
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14
7
sol 7 6 5
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fa
mi ceé (o ) (Csar (c&) (aos) 4 5
so N ¢ que A 4
ré Vo ta (im (eu)
Den \_/
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Estdo assinaladas acima as silabas tonicas e também os intervalos que estas
formam com o baixo. Observando esses intervalos, na primeira metade, a sequéncia de
intervalos entre canto e baixo: 3 ,4,3,4,3,5,6,6,7,6,7,6,5,4,5,4. Parte-se de uma
regido de pouca tensdo, tercas, sempre alternadas com quartas justamente na tensao para
o proximo acorde. No verso “que eu nao posso acreditar”, entra-se num setor no qual o
predominio € de sextas e sétimas, intervalos bem mais dissonantes, para depois termos a
tensdo diminuida para intervalos de quintas e quartas. Diminuida, mas ndao encerrada.

Na segunda metade da cangdo, ai sim, ap0s a relacdo baixo/melodia descrever o

mesmo arco tensional, fechamos com unissonos/oitavas que encerram a cang&o:

dé

Si

SO

de

sol

awem hoy hou

mais

fa

mi ra de S0
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ré

do

Si i 580 do doi

Mas

sol

1 Seus

Ah di zem (os) 1
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cancionista, de Tatit. Cabe aqui relaciona-la as outras trés cancdes analisadas.

intervalo de segunda maior reiterado no primeiro fragmento melddico:

Corcovado
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Essa cancdo (letra, melodia e harmonia) foi analisada extensamente em O

Em primeiro lugar, a unidade conferida por uma célula béasica. No caso, o

do
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14
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que € transposto uma terca acima na segunda frase:
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Essa reiteracdo de uma pequena célula ndo é novidade no GAS, constituindo a

primeira frase de Satin Doll, de Duke Ellington.

No caso das frases iniciais de Corcovado, essas melodias quase monocérdicas

sdo seguidas de um fecho constituido por uma frase descendente:

do

Si
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sol
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dé do
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Esse procedimento € recorrente nas canc¢bes analisadas, marcando o final da

parte A de Outra vez
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e também o final da parte A e o engate entre a parte B e o segundo A de S6 em

teus bragos
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A melodia da parte C de Corcovado apresenta, além de tudo, uma diferenca de

carater. Tanto na letra quanto na melodia somos transportados a uma passionalidade

mais caracteristica do samba-can¢do, com seus temas rasga-coracdo —“e eu que era

triste, descrente desse mundo” — e suas curvas melodicas mais amplas.

dé

Si

des

eu

cren

que

sol

te

fa

ra

de

mi

tris

Sse

ré

te

mun

do

do

Si

sol




94

8. Consideracdes finais

N&o foi meu objetivo neste trabalho provar que a génese da bossa nova é Jodo
Gilberto. Na verdade, essa ideia € um pressuposto dele. Sdo raros 0s estilos ou 0s
desenvolvimentos artisticos que podem contar com um marco zero definido, e a bossa
nova é um deles. O que procurei fazer foi analisar as canc¢bes que, por assim dizer,
isolam os "parametros” Jodao Gilberto ¢ Tom Jobim e “recomprovar” as defini¢des e
descobertas de Tatit e Chaves a respeito da canc¢do popular, expandindo e aprofundando
alguns aspectos.

Neste capitulo final, concentrar-me-ei em Jodo Gilberto. Ele representa
integralmente o estilo, porque ele é o estilo. E mesmo os desdobramentos futuros de sua
obra — ainda em curso — apresentam caracteristicas que 0 mantém mais proximo ao
estilo original do que seus contemporaneos da bossa nova intensa (Tatit 2004: 179).

Esse pressuposto — a centralidade de Jodo Gilberto e o fato de ele ser o marco
zero do estilo — ndo foi postulada por mim: a histéria e as gravacbes assim o
demonstram. Tanto os testemunhos dos contemporaneos (ver Castro 2008 e Cabral
2008) quanto as formulacdes tedricas posteriores (Tatit 2004) colocam as coisas dessa
maneira. Quando alguém diz que esse ou aquele ja faziam bossa nova, normalmente
estdo chamando a atencdo para aspectos pouco iluminados na evolucéo de estilos que
confluiram na criacdo de Jodo Gilberto. Ou, na pior das hipdteses, estdo chamando a
atengdo para si mesmos.

No livro Chega de saudade, de Ruy Castro, os fatos centralizam Jodo Gilberto
de modo irrefutavel. A bossa nova existe a partir da volta de Jodo Gilberto para o Rio de
Janeiro, da gravagdo do compacto com Chega de saudade e Bim Bom, e da gravacdo do
disco Chega de saudade. A este disco seguiram-se 0s outros dois, que podem ser
apontados, em conjunto, como sendo ndo apenas a génese do estilo, mas o proprio
estilo. Referindo-se ao segundo deles, O amor, o sorriso e a flor, Sérgio Cabral comenta
que este “foi mais uma demonstragdo do cantor e violonista de que a bossa nova ndo era
um género musical, mas um estilo de interpretacdo.” Exemplifica com Outra vez,
“samba-cangdo que Dick Farney havia gravado anos antes e que, no disco de Elizeth
Cardoso, recebera 0 acompanhamento bossa-novista do mesmo Jodo Gilberto ao violdo.

Agora, em O amor, o sorriso e a flor, era uma musica tipica da bossa nova”. (Cabral
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2008: 146). A mesma observacdo, € claro, aplica-se aos inUmeros sambas antigos,
cancOes de Dorival Caymmi, e até standards de jazz (como S’ Wonderful, de Gershwin,
no disco Amoroso, de 1977): tocadas por Jodo Gilberto, elas tornam-se bossa nova.

Na medida em que esses trés discos foram realizados, efetivamente, em parceria
com Tom Jobim, é possivel supor que tenha havido alguma depuracéo do estilo de Jodo
Gilberto no processo. Na verdade, o trabalho maior de Tom Jobim foi o de garantir que
os discos tivessem a cara de Jodo Gilberto. Como conta Sérgio Cabral, a elaboracéo dos
arranjos foi uma batalha:

Tom incluindo todos os instrumentos que julgava necessarios e Jodo querendo
reduzi-los. “Vocé é tdo burro, Tonzinho!”, acusava o cantor e violonista,
enquanto o compositor e arranjador engolia em seco. “Foi um exercicio de
paciéncia importantissimo para mim, pois eu sabia que, naguele momento, Jodo
Gilberto era uma pessoa fundamental para a minha formacio de musico”,
confidenciaria Tom Jobim, muitos anos depois, aos seus amigos Eduardo
“Susto” Ataide e Marco Antonio Bompet. (Cabral 2008: pp. 128-129)

A recente disponibilizacdo de gravacgdes anteriores a esses discos comprova que,
na verdade, Jodo Gilberto ja tinha tudo pronto. Essas gravagdes sdo algumas entre as
muitas que o fotografo Chico Pereira fez. Ruy Castro revela o contexto em que essas
gravacoes surgiram, a época de seu retorno ao Rio de Janeiro, em 1957, ano em que “ele
se mexeu por toda a cidade em busca de contatos.” (Castro 2008; 154) Joao foi
apresentando sua descoberta as pessoas que lhe eram mais proximas, avancando em
diregdo as gravacgdes fundamentais do que hoje chamamos de bossa nova. “Queria se
mostrar, queria provar que tinha uma coisa nova e, principalmente, queria gravar.”
(idem, 154) Acabou por chegar a Roberto Menescal, que Ihe apresentou a turminha,

Carlos Lyra entre eles. Enfim, foi apresentado a Chico Pereira. Conta Ruy Castro:

Uma das pessoas que Jodo Gilberto conhecera com 0s meninos
[Menescal, Lyra, etc.] fora o fotdgrafo da Odeon, Chico Pereira. Pela
quantidade de hobbies a que Chico dispensava total dedicacdo — som, jazz,
aviacdo, pesca submarina —, era dificil imaginar como lhe sobrava tempo para
fazer um Udnico clique como fotdgrafo. Mesmo assim, Pereira conseguia dar
conta das fotos de todas as capas da Odeon. Menescal era seu companheiro de
pesca e 0s dois eram também irmdos em Dave Brubeck. Quando Jodo Gilberto
cantou pela primeira vez em seu apartamento, na rua Fernando Mendes, levado
por Menescal, Chico experimentou a mesma sensacdo que tivera ao conhecer o
fundo do mar. Com a vantagem de que a voz e o violdo de Jodo Gilberto
podiam ser capturados. Ndo perdeu tempo: assestou microfone, alimentou seu
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gravador Grundig com um rolo virgem e deixou-o rodar. Foi a primeira das
muitas fitas que gravaria com Jodo Gilberto em sua casa. (Castro 2008: 160)

Esses registros, até recentemente, eram acessiveis a poucos privilegiados. No dia
2 de fevereiro de 2009, o blog Toque musical disponibilizou parte desse material, em
http://toque-musicall.blogspot.com/2009/02/joao-gilberto-registros-na-casa-de.html.

N&o se sabe qual, exatamente, dos muitos registros feitos por Chico Pereira € esse. Mas
é possivel afirmar que sua autenticidade é evidente e, de fato, ndo foi questionada por
ninguém até o momento. Eu entrei em contato com o autor do blog, pedindo detalhes
sobre como o material foi obtido. Eis sua resposta, com algumas informacoes

importantes e curiosidades. Vale reproduzir:

Ola Carlo!

Desculpe a demora, mas meu tempo anda curtissimo. Vou tentar lhe
contar a historia da fita do Jodo, dentro do que eu sei e do que me contaram.
Essas gravagBes do Jodo ndo seriam as Unicas. Em outros momentos outras
pessoas também gravaram ele informalmente. Sei que o Luiz Claudio, o cantor
mineiro tem coisas dele ainda inéditas e da mesma época. Sobre a famosa fita
que apareceu e foi postada no blog Toque Musical, a histéria € a seguinte. Ja a
algum tempo (uns trés anos atras) se ouvia dizer gque no Japdo estavam a venda
gravacOes raras da Bossa Nova e Jodo Gilberto. Segundo fui informado pelas
mesmas fontes que me cederam as gravacdes, estavam vendendo em formato de
cd esses registros. Mas a venda era feita apenas no Japao. Néo foi oferecido pela
internet por se tratar de pirataria. Somente alguns poucos fans e estudiosos do
assunto correram atras da reliquia. Gente na sua maioria estrangeiros. No Brasil
a coisa se manteve meio apagada e s6 passou a ser alvo de interesse depois do
livro do Ruy sobre a Bossa Nova. Quem se gabava de ter essa gravacdo e a
estava distribuindo em doses homeopéticas era a pesquisadora americana
Daniela Thompson. Era ela qguem mantinha na rédea um grupo de fans pelo
Orkut, alimentando-os com trechos da gravacdo que comprou no pais do sol
nascente. Acho interessante dizer isso, porque me pareceu que aquilo (a
gravacao) era um trunfo que ela tinha. Uma maneira de manipular a situacao.
Falo dela depois..No inicio do ano passado fui procurado pelo musico franco-
uruguaio Christopher Rousseau, um frequentador do blog. Ele comentou
comigo que havia conseguido essas gravagdes de um colecionador sueco
chamado Lars Crantz. O Chris costuma fazer para alguns colecionadores
trabalhos de limpeza de audios e o Lars é um dos seus fregueses. Segundo o
Chris, ao receber pelo correio o cd comprado pelo sueco para ser tratado, seu
coragdo disparou, pois ele sabia 0 que tinha nas méos. Ele passou um bom
tempo mexendo na gravacdo que segundo me contou estavam em péssimas
condigdes. Segundo disse também, ele procurou se manter o mais fiel possivel
neste trabalho, ndo eliminando nada que pudesse comprometer como dado
histérico. Ele apenas separou momentos, cortou em pausas, para que assim
pudéssemos ouvi-la como a um disco. Mas a gravagdo esta na integra. Apos ter
feito tudo, ele me passou uma cOpia e me pediu um tempo para posta-la no blog.
Neste meio tempo eu fui preparando o caminho. Criei uma capinha para esse
registro nas vers@es cd e vinil, como costumo fazer com algumas coletaneas que
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crio para o Toque Musical. Entrei também na comunidade do Orkut sobre o
Jodo Gilberto, onde a Daniela Thompson € a estrela abaixo dele. Comentei por
14 que iria postar toda a gravacdo no Toque Musical. A comunidade foi ao céu
com a noticia, mas a dona Daniela parece ndo ter gostado muito. Percebi isso ao
longo dos desdobramentos dessa histéria. Uma semana depois de haver
anunciado no Orkut, postei entdo o polémico registro. Foi mesmo um estouro.
Em menos de 12 horas, 0 acesso foi pra la de mil pessoas e , em seguida, veio a
imprensa. TVs, radios e jornais, além dos comentaristas habituais, entupindo
meu e-mail. Diante a todo aquele alvorogo, confesso que senti um certo receio
de alguma retaliagdo. Em menos de dois dias o arquivo ja havia sido distribuido
por toda a rede. Comegaram usando o link que eu criei, dai resolvi tirar o blog
do acesso ao publico para dar um descanso. Nagquele momento todos ja tinham
conhecimento do fato e ele ja estava disponivel em outros blogs e sites. As
estdrias contadas na imprensa ndo foram totalmente verdadeiras. O blog nunca
foi ameacado por essa postagem. Ndo houve pressdo e nem mesmo 0 Jodo
Gilberto se manifestou a favor ou contra. A postagem permanece no blog até
hoje e acessivel a qualquer um.Um detalhe interessante sobre tudo isso foi
saber, segundo as mesmas fontes de origem da gravacdo, que 0s japoneses
compraram boa parte das matrizes dos discos de Bossa Nova. Que esta gravagéo
do Jodo foi vendida pelo préprio Chico Pereira aos japoneses num momento de
aperto financeiro do fotografo. Contam também (isso eu ja ndo posso afirmar)
que 0s japoneses construiram um totem de ouro, onde sdo guardadas as fitas
masters da Bossa Nova e que alguns poucos protagonistas da Bossa recebem
uma pensao vitalicia por baixo dos panos. Isso eu ndo posso afirmar, mas ndo
duvido... Ndo sei se o que contei podera lhe ser atil. Contudo, acho que vocé
deveria procurar as outras versdes do caso. Neste sentido, sugiro que vocé
procure o Chris e o Lars. A Daniela Thompson também pode ser uma boa
pedida, s6 espero que ela queira colaborar. VVou entrar em contato com o francés
e 0 sueco e ver com eles se posso Ihe passar seus e-mails. Quanto a Daniela,
vocé ndo terd dificuldades para acha-la. Comece pela comunidade do Jodo no
orkut. Assim que eu receber o retorno dos dois eu envio outro e-mail para vocé,
ok? Quanto a mim, sou mineiro e atendo pelo pseudénimo de Augusto TM.

Qualquer davida ou outras perguntas, basta me retornar, ok?

Abracos!

Augusto TM

Ainda ndo entrei em contato com Christopher Rousseau e Lars Crantz, mas
pretendo fazé-lo. Quanto a Daniela Thompson, a impressao que o email de Augusto TM
passa foi-me confirmada pela visita a comunidade do Orkut citada e, principalmente,
por seus artigos em seu site oficial. Ela ndo acrescenta nenhuma informacao util e,
realmente, faz um jogo de poder com as informac@es que tem. Se ela tivesse uma ideia
original a respeito do assunto e a preservasse para um trabalho académico, tudo bem,
mas possuir um material inédito dessa dimenséo e ficar no vai-ndo-vai, tenho de dizer
que isso é algo mesquinho.

Voltando ao que importa, ao material gravado, em meio a momentos informais

(ele toca Chéo de estrelas de improviso, sem saber se vai lembrar a letra, e ha diversas
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faixas que sdo improvisos ou esbogos de composicGes) tem-se o0 registro de muitas
masicas que viriam a integrar o repertorio de Jodo Gilberto. Das quatro cangdes que sao
o corpus central de meu trabalho, hd o registro de Este teu olhar, jA com as
caracteristicas da gravacdo incluida no terceiro disco, Jodo Gilberto, de 1961.

llustrando e expandindo questBes discutidas nos capitulos anteriores, vou
destacar duas gravacdes, Preconceito e A felicidade, que também aparecem num
registro de trinta anos depois, o disco Jodo Gilberto Live in Montreaux, de 1986. A
primeira pertence ao grupo “sambas antigos” e a segunda, ao grupo “Tom Jobim”
dentro do repertorio de Jodo Gilberto.

Tanto num caso como no outro, o estilo aparece em sua forma definitiva: o baixo
fixo no tempo, o recheio harmdnico estabelecendo as sutilezas ritmicas, a voz objetiva,
quase sem vibrato, com seu tom elevado, sério. Comparando os registros de Chico
Pereira com os de Montreaux, verifica-se que as solucdes interpretativas de Jodo
Gilberto, trinta anos depois, permanecem essencialmente as mesmas. As diferencas
ilustram justamente o fato de ele ja estar com seu estilo definido desde 1957. Ao longo
dos anos, foi fazendo pequenos ajustes, incorporando novas articulacfes, por vezes
soltando mais a mao no violdo. Revela ser, de fato, um intérprete com rara consciéncia
estética e intelectual, talvez um caso Unico na musica popular. E também ser ele o autor
do estilo; em muitos sentidos, € um intérprete que é mais importante que o compositor
ou, no caso de Tom Jobim, aquele que apresenta a versdo definitiva da cancao.

Como intérprete, Jodo Gilberto tem uma caracteristica rara: € um inovador e um
mestre tanto como cantor quanto instrumentista. Pode-se pensar em outros grandes
nomes que se apresentaram sempre com voz e instrumento, como Ray Charles e Jimi
Hendrix. Mas este ndo era um criador de um novo estilo vocal e aquele ndo criou um
estilo vocal e instrumental novos, e sim deu um salto no estilo de modo geral, sem
introduzir, vocal e instrumentalmente, novidades mensuraveis — apesar da exceléncia.

Jodo Gilberto foi inventor e mestre tanto na voz quanto no violdo, e seu estilo é
uma combinacdo de ambos. Com os elementos discutidos e analisados neste trabalho,
chegou a um resultado Gnico e definitivo. E musica para ser ouvida, que ganha forca
com as sucessivas audicdes e que se impds no panorama da masica internacional.

As composi¢bes de Tom Jobim, pode-se dizer, ja estavam no mesmo nivel

artistico das interpretacGes de Jodo Gilberto. Este reconhecia essa exceléncia e sdo
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provas disso a relevancia das composi¢des de Tom Jobim em seu repertorio e o fato de
seus trés primeiros discos terem sido feitos em parceria com ele. O terceiro disco,
inclusive, comegou a ser produzido sem a participagdo de Tom Jobim, por conta do
desgaste da relacdo entre eles. Conta Sérgio Cabral:

Depois do langamento de Sinfonia da Alvorada, em fevereiro de 1961,
Tom Jobim foi descansar no sitio, mesmo sabendo que a Odeon reservara
estudio em marco para a gravacao do terceiro LP de Jodo Gilberto. Em outros
tempos, os dois j& estariam se encontrando diariamente, discutindo repertério e
arranjos. Mas a gravagéo de O amor, o sorriso e a flor ndo contribuiu em nada
para que as relacdes entre Jodo e Tom se fortalecessem. Na verdade, a amizade
sofrera um bom desgaste e a disposi¢do de ambos ndo era e [sic] de trabalharem
juntos, mais uma vez. Tom foi cuidar da sua vida e Jodo apelou para Walter
Wanderley, o organista pernambucano que havia formado um bom conjunto
com mdasicos paulistas e que chamava a atengdo de todos pelo balango
maravilhoso do seu instrumento, seja solando, seja acompanhando os cantores.
Entraram no estddio em marco e, depois de muitos desentendimentos e poucas
gravacdes, o trabalho foi suspenso. Somente em agosto foi reiniciado, agora sob
a direcdo musical de Antbnio Carlos Jobim, gracas a intervencdo de Ismael
Correia, que, com muita habilidade, reaproximou a dupla. (Cabral 2006: pp
151-152)

Vinicius de Moraes foi, propositadamente, deixado de lado das discussdes neste
trabalho. Primeiro, para demonstrar que somente com TJ e JG ja se podem ver todas as
caracteristicas da bossa nova. Segundo, porque, como diria Dolores Duran, letra do
Vinicius "é covardia"*’. Principalmente em letras como Insensatez, O amor em paz e
mesmo a extensa e desigual Chega de saudade, fica facil demonstrar o depuramento
artistico do texto, a precisdo na escolha das palavras e na abordagem do assunto da
cancdo. Mas eu ndo me oponho, de forma alguma, a visdo de que Tom Jobim, Jodo
Gilberto e Vinicius de Moraes sejam a "triade sagrada da bossa nova".

Um dos pontos discutidos em meu trabalho é o da questdo do tom elevado em

arte. A separacdo entre tom elevado e tom rebaixado sempre teve um caréater classista, o

1 Ruy Castro conta a histdria, duvidando um pouco de sua autenticidade. Tom Jobim contava,
frequentemente, a origem da letra que Dolores Duran fez para a cangdo Por causa de vocé: “Os dois
teriam se encontrado casualmente na Radio Nacional, e Tom |he mostrara a can¢do ainda sem letra —
qgue Vinicius havia ficado de fazer. Dolores, enquanto ouvia a musica, tirou da bolsa o lapis de
sobrancelha, rabiscou de estalo a lera e mostrou-a a Tom. Este gostou [...]. Ai bateu na testa e disse ‘Xi!
E o Vinicius?’'. Dolores entdo escreveu nas costas do lengo de papel: ‘Vinicius, esta é a minha letra para
esta musica. Se vocé ndo concordar, é covardia’. No que Vinicius, dias depois, galantemente retirou sua
letra. (Castro 2008: 99)
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que eu vejo de modo negativo. Uma das conquistas da cancdo popular € ter justamente
estabelecido um sistema onde tanto letrados quanto ndo letrados comunicam-se num
mesmo plano, onde Ravel e Stravinsky voltam-se pro jazz e onde os musicos de boate
do Rio de Janeiro assimilam elementos do jazz e da masica académica. E, também, ter
estabelecido um universo onde eu posso escutar um quarteto de Beethoven e, a seguir,
uma gravacdo de Charlei Patton ou uma musica da Madonna, maravilhosamente
produzida por Nile Rodgers, e estamos num mesmo plano estético, um mesmo plano de
valor estético.

Por outro lado, hd outra distincdo que eu penso ser verdadeira e que é
frequentemente confundida com um elitismo desnecessario. Na dificuldade de nomeéa-
la, quero tentar defini-la antes por uma de suas principais consequéncias: a educacao.

Nesse exato instante estamos, no Brasil, prestes a termos o ensino da Musica
obrigatorio nos curriculos escolares, tanto no ensino fundamental quanto no médio.
Uma intensa e importante discussdo tem sido travada entre os educadores musicais no
sentido de definir o que devera constar no conteddo programatico dessa disciplina.
Podemos, a grosso modo, subdividir esse conteudo em dois grandes setores: pratica
musical e apreciacdo. Por apreciacdo entenda-se tanto a analise formal de obras quanto
sua contextualizacdo histdrica. Ainda que os dois setores devam estar interligados, ao
considerar a apreciacdo, surge uma pergunta evidente: que musicas serdo abordadas?
Questdo semelhante tem sido discutida por professores de literatura sem que haja um
consenso. Mas resta a pergunta, agora adaptada ao ensino musical: que masicas deverdo
ser incluidas nos curriculos escolares para analise e contextualizacéo?

N&o pretendo fornecer uma resposta para essa pergunta, mas acho que é claro
que, a meu ver, ndao incluir as realizacdes centrais em tal curriculo seria um erro
semelhante a ndo ler Machado de Assis ao longo de todo o ensino fundamental e médio.
E outra pergunta surge: o que essas realizac@es artisticas possuem? Tom elevado? Valor
estético? Sao obras candnicas? Se sao, por que o0 sdo? O conceito de paideuma, proposto
por Ezra Pound, ndo cabe mal aqui: o que podemos oferecer para as proximas geracoes
que, condensadamente, oferega muitas informagdes em pouco “espago”.

Ainda que, por exemplo, a idéia de Charles Rosen de que Haydn, Mozart e
Beethoven carregam todas as principais caracteristicas de todo o classicismo seja um

acinte a toda uma producdo circundante, eu pergunto: se tivermos a felicidade de incluir
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a analise da forma-sonata a partir de um Unico exemplo em nossos curriculos escolares,
ndo seria 0 exemplo de um desses autores?

Uma das dificuldades de nossa época, num plano académico, é justamente poder
falar de “grande arte”, “canone” e “valor estético” sem que esses conceitos sejam
confundidos com discriminagéo classista, racial ou de género.

Consciente da dificuldade de definir adequadamente, vou enfim falar de
“permanéncia estética” ao me referir as realizagdes artisticas que devem ser incluidas no
canone, no sentido de que sdo os exemplos que resumem, em si, as descobertas estéticas
que interessam as proximas geragdes.

Esse conceito € o que mais de perto ilustra o que, penso eu, foi atingido pela
bossa nova na evolucdo da mdusica popular brasileira. Na mdsica popular norte-
americana, ja se podia identificar esse salto — ainda que, a meu ver, 0 conceito de
intérprete que Jodo Gilberto estabeleceu seja ainda dificilmente superado no grau em
que o resultado de toda a gravacdo € criacdo, em primeiro lugar, do intérprete. David
Bowie talvez seja um exemplo de exceléncia nesse sentido.

Para aprofundar esse ponto, proponho a comparacdo de duas gravacoes:
Conceicdo, de Dunga e Jair Amorim, interpretada por Cauby Peixoto e lancada em
1956; e Sophisticated Lady, de Duke Ellington e Irving Mills, incluida no Sings Duke
Ellington Songbook, de 1957.

Com essa comparacao, Vé-se que um mesmo assunto — uma mulher que alguem
ama e que acaba por se prostituir — vai, em Concei¢do, a um melodrama que ndao mais
convence e que também ndo convencia 0s mUsicos e ouvintes mais atentos ja entdo. A
cancao de Duke Ellington, no entanto, tratando de assunto semelhante, ainda nos toca,
pela seriedade da letra e, principalmente, pela riqueza melédica e harmdnica da
composicdo. A gravacao de Ella Fitzgerald puxa o nivel ainda mais para cima, e tem-se
uma realizagdo artistica com grandeza inegavel. Esse “tom elevado” é exatamente o que
0 samba-can¢do moderno passa a buscar.

O resultado final, a interpretacdo da Ella, o arranjo, a gravacdo com tal
qualidade, tudo ¢ uma “moldura”, um quadro geral que gera um pathos especifico, sério,
“profundo”, algo que se pode ouvir hoje, algo que um adolescente de quinze anos pode

“comprar” como verdade estética sem necessidade de contextualizagao historica.
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E inegavel que se estd, quando se ouve a primeira, num universo muito mais
intelectualizado do que quando se ouve a segunda, e esse grau de seriedade e
intelectualidade é justamente o que se pode distinguir como permanéncia estética,
discurso sério, algo que se pode ouvir e pensar a respeito.

Considerando a gravacao de Conceicéo, pode-se dizer que exatamente esse tipo
de sentimento esta ausente, a priori, da interpretacdo de Jodo Gilberto. E também de
uma cadeia de procedimentos caracteristicos de Jodo Gilberto: a escolha do repertério, a
elaboragdo do arranjo, a execucdo, a inclusdo da muasica no show, a inclusdo da musica
no disco.

Agora, consideracdes sobre Tom Jobim naquele momento e no futuro. Para
além do periodo inicial da bossa nova, Tom Jobim jamais foi um intérprete
caracteristico do estilo. Pelo contrario, sua vasta producéo apresenta, com o decorrer do
tempo, cada vez menos exemplos caracteristicos da bossa nova. No disco Wave, de
1967, ja ha somente um exemplo, a cangdo Lamento, feita em parceria com Vinicius de
Moraes, e também conhecida como Lamento do morro. Algumas vezes a evocacao da
bossa nova era uma exigéncia das gravadoras. Por exemplo, no disco com Frank
Sinatra, este quis que Tom tocasse violdo — o que com certeza era mais “bossa nova” e
“latino” —. O proprio Tom Jobim conta que, no primeiro contato telefénico que tiveram,
“Sinatra perguntou: ‘Vocé me acompanha no violao?’ Respondi que ndo era violonista,
mas aceitava. O fato ¢ que me sentiria mais a vontade no piano.” (Cabral 2008: 220)

Ainda assim, algumas de suas composi¢cdes posteriores vao receber sua versao
definitiva nas gravacgdes de Jodo Gilberto. Uma composicao crucial de Tom Jobim, nos
anos 70, vai ter sua interpretacdo definitiva, a meu ver, no disco Jodo Gilberto, de 1973,
conhecido como album branco: Aguas de marco. Em que pese a popularidade e a
exceléncia da gravacdo do disco Elis &Tom, de 1974, a gravacdo de JG é mais precisa,
séria e reveladora da forca interna da composicéo.

Enfim, o impacto dos primeiros discos de Jodo Gilberto é um fato estabelecido
na historia da masica popular brasileira e internacional. O estilo ali apresentado, ja em
forma definitiva, teve influéncia direta sobre inimeros intérpretes, compositores e
musicos — e continua impactando. Entre 0s contemporaneos desse momento, que viram
a coisa acontecendo, ndo houve davidas. Pelo contrério, o testemunho deles é parte das

evidéncias, e os relatos de Ruy Castro, Sérgio Cabral e Helena Jobim sdo as fontes
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principais. Mas hoje, em beneficio das novas geraces, € importante reafirmar um fato
fundamental: a bossa nova é Jodo Gilberto, como estilo de interpretacdo, mais Tom
Jobim, pelo repertério original do estilo e pela parceria dos primeiros anos, nos trés

primeiros discos de Jo&o Gilberto.
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