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RESUMO

Este estudo apresenta uma revisdo critica da concep¢do axiomadtica, recorrente e
generalizada, de que o Jazz teria influenciado a musica brasileira e, assim, originado a
Bossa Nova. Nao se pretende negar a existéncia de elementos jazzisticos na construcao
da Bossa Nova, mas questionar o real alcance dessa implicacdo. Esses discursos, em sua
maioria, estavam ligados a um ideario nacionalista, que enxergava no passado a “época
de ouro”, de suposta tradi¢do e autenticidade nacional da musica popular brasileira. Este
trabalho, por sua vez, caminha no sentido de perceber o hibridismo musical presente na
musica popular e de enxergar esta musica numa perspectiva que pretende ir além das
delimitagdes territoriais, sem, contudo, abandonar os aspectos que a credencia a se
tornar uma mausica original e brasileira. No curso da argumentacao serdo apresentadas
andlises de algumas can¢des bossanovistas, no sentido de reforgar o questionamento as
“dissonancias” presentes nos discursos acerca da influéncia do Jazz na Bossa Nova.

Palavras-chave: Musica brasileira, Musica popular, Bossa Nova, Jazz, Critica,
Historiografia da musica popular.



ABSTRACT

The current study presents a critical review of a axiomatic, recurrent and generalized
conception in which the Jazz would have influenced Brazilian music and, therefore,
originated the Bossa Nova. It does not intend to deny the existence of “Jazzy” elements in
the development of Bossa Nova, but to question the true of this statement. Most of these
speeches were connected to a nationalist ideary which saw in the past a “golden age” of
tradition and national authenticy of the Brazilian popular music. This work, instead, is
developed in the sense of realizing the musical hibridismo present on popular music and
of perceiving this music style on a perspective that intends of going beyond territorial
boundaries, without abandoning the aspects which accredit it to become an original
Brazilian music though. It will be presented through the argumentation a number of
analysis of some bossanovista songs, with the purpose of reinforcing the questioning
towards the “dissonances” present on the discourse about the influence of the Jazz on
the Bossa Nova.

Keywords: Brazilian music, Popular music, Bossa Nova, Jazz, Criticizes, Historiography
of popular music.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1. Capas da Revista da Miisica Popular (N°® 1 @ 14) ......ccccooviiiiiniiiencieiene e 22
Figura 2. Pixinguinha - Capa da Revista da Musica Popular...........ccccooeieiiiiiiininnnnnn 26
Figura 3. Carmen Miranda - Capa da Revista da Musica Popular.............ccccooviiniirnnnne. 27

Figura 4. Os Batutas e Duque, 1922. Em pé: Pixinguinha, José Alves de Lima, José
Monteiro, Sizenando Santos “Feniano” e Duque. Sentados: China, Nelson dos Santos
ALVES € DOMIGA ... 29

Figura 5. “The Bolden Band around 1905. Michael Ondaatje describes this photo on
page 66 of his novel Coming Through Slaughter. Top: Jimmy Johnson (bass), Bolden
(cornet), Willy Cornish (valve trombone), Willy Warner (clarinet). Bottom: Brock
Mumford (guitar), Frank Lewis (clarinet).” ... 30
Figura 6. Os Batutas - foto estilo Jazz-Band............cccccooviiiiiiiiiin e 30

Figura 7. O desenvolvimento do Jazz, com o blues formando a espinha dorsal. E um

quadro delta estilistico pds-freeJazz. Fonte: BERENDT, 2014. ......cc.ccocooevviieiiiieinieennnnnn, 76
Figura 8. Pentatonica menor - escala tipica da linguagem blues ............c.cccocoeiiiinnnn 77
Figura 9. Escala tipica da linguagem blues ............c.cocoeiiiiiiiii 78

Figura 10. Personagens de destaque da cena Tin Pan Alley em paralelo com influentes

personagens da cena Jazz Fonte: FREITAS (2010, p. 601) ..ccoooiieiiiiiieiiieeeeeseeiee 84
Figura 11. Semelhan¢as do motivo melédico entre a musica erudita e Tin Pan Alley.
Fonte: FREITAS (2010, P. 604 ) ....coiiiiiiiiieieeie e 86
Figura 12. Analise parte A de Down MeXicO Way .........cccceeiiiiiiiiieniiiiie e 88
Figura 13 Trecho da obra Lagoa- Gilberto Mendes ............cccccoueiiiiiiiiiieniieniic e 102
Figura 14. a) A Lagoa - Gilberto Mendes - comp. 22 b) Garota de [panema-Tom Jobim -
(0101 111 o 100 SRR 103
Figura 15. Trecho Acalanto da ROSQ...............ccccociiiiiiiiiiiiiieic e 104
Figura 16. Exemplo estrutura meldédico-harmonica...........ccccoceevieiiiiiiciic s 104
Figura 17. Preltidio n2 1 - Claudio Santoro..........cccceeieeiieiiiieiie e 104

Figura 18. Relacao mel6dico-harmonica - Prelddio n? 1 - Claudio Santoro.................. 105



Figura 19. As Meninas - Diego Velazquez (1599-1660) .........ccccoovviviininienenenenesesenes 107
Figura 20. As Meninas- Pablo Picasso.........cccccoiiiiiiiiiiiiii e 107
Figura 21. Deuses Fluviais (pormenor de um sarc6fago romano), séc. Il a.D -Villa

1Y (=T Lol TR 200 ) o = 108
Figura 22. MARCANTONIO RAIMONDI. Segundo RAFAEL, O Juizo de Pdris (pormenor). c.
1520 BIAVUT@ .ttt ettt ekt bee b e et e s he e e e e e b e e e b e e nnn e e b e ane e e nn e e nnn e 108
Figura 23. The Luncheon on the Grass (Le déjeuner sur I'herbe), 1863/ Manet............. 109
Figura 24. Comparacgdo da primeira frase de Insensatez com o Preludio n%4 .............. 110
Figura 25. 22 Frase Insensatez € Prelidio N%4 ............ccccooooiiviiiiiiiiieiice e 111
Figura 26. Relagdo dos BaiX0S - INSENSALEZ ...........ccuviiierieiieieiesesi s 111
Figura 27. Relacao dos Baixos — Prelidio N2 4 ..........ccccovviiiiiiiiiiiieece e 112
Figura 28. Nigth and Day - Cole Porter. FONTE: The Cole Porter Songbook - Simon and
Schuster = NeW YOTK, 1959 ...ttt e e e s s sbaba e e e e e e s e s saaaes 113
Figura 29. Samba de uma nota sé - Manuscrito Tom Jobim FONTE: Acervo Tom
[Jobim/musicas/ManUSCIItOS. .......ccviiiiiiiieii i 114
Figura 30. Comparacgdo melodia - Nigth and day e Samba de uma nota sé ..................... 115
Figura 31. Relacdo letra- melodia em Samba de uma nota $0...........ccccevveriiiiiiennennns 117
Figura 32. Relagdo letra-melodia em Samba de uma nota s6..........cccoovvveiiiiiiicnicnns 117
Figura 33. Relacao letra-melodia-harmonia — Desafinado............ccccceeveveiicve e 119
Figura 34. CromatiSmo na harmonia .........cccoceeiiiiiieiiii s 119
Figura 35. Harmonia - Samba de uma nota s8 ...........cccooeiiieiiiniiciiccceec e 120

Figura 36. Da equivaléncia enarmonica entre a “dominante secundaria do bIl” e o
“acorde de sexta aumentada que prepara o V7 grau”. FONTE: FREITAS (2010, p.574) 121

Figura 37. Reinterpretacdao enarmonica do (V/V) como (subV-bll) - Desafinado......... 121
Figura 38. Comparacado entre as melodias Desafinado e Violdao Amigo.............cccccueennee. 122
Figura 39. O Barquinho - manuscrito: Tom Jobim. Fonte Acervo Tom Jobim ............... 123
Figura 40. 12 acorde na introducdo de O Barquinho ...........cccooeiiiiniiiiniceee, 124

Figura 41. Uso do acorde X°(b13) - O Barquinho .........ccccocuvviiiiiiiniiiniinseene e 125



Figura 42. Uso do acorde X°(P13)- Corcovado...........cccouuvuiiuaiiiiiieiineiesiesieeieseese e 125
Figura 43. TonicizagOes por tom inteiro descendente ...........c.cccoccvereeiiieniinieene e 126

Figura 44. Exemplos de obras com ocorréncias de areas tonais dispostas por tons
inteiros descendentes. FONTE: FREITAS (2010, p.108). ...cccooiiiiiiiiiiieccseieee 128

Figura 45. Ocorréncia de area tonal disposta por tons inteiros descendentes em Samba
AE UMA NOLA SO. ...ttt ettt a et b et e e sbe e st e e be e et e e naeeebeeaeeas 129

Figura 46. Utilizacdo do acorde V7 blues em Garota de Ipanema...........ccc.ccecvrveninnne 130



SUMARIO

Introdugao 11
Definindo alguns termos 16

1. Capitulo 1 - Preludio 18

2. Capitulo 2 - Nacionalismo 36
2.1 Identidade Cultural 37

2.2 A construgdo da ideia de tradicdo na musica popular brasileira 40

3. Hibridismo Cultural 48
3.1 Tecendo em moto-perpétuo - (hibridando) 48

3.2 Hermenéutica das Culturas Hibridas - (pretensdo em significar) 50

4. Capitulo 4- Exposicdo de Tema

Influéncia do Jazz? Breve revisao da literatura 53

4.1 Novos Olhares 53

4.2 Alienacio x Sofisticagio 65

5. Capitulo 5 - Jazz - Do que estamos falando? 75

5.1 Bebop 80

5.2 Cool Jazz 81

5.3 Tin Pan Alley 82

6. Capitulo 6 - A Bossa Nova 90

6.1 A vida musical no Rio de Janeiro na década de 1950 90

6.2 O encontro entre o Jazz e o Samba 92

6.3 Influéncia do Jazz? 99
6.4 Aproximacoes “bossanovisticas” contemporanea 101
6.5 A Bossa Nova 106
Consideracdes Finais 133
Referéncias 138

Anexos 143




11

1. INTRODUCAO

Minha experiéncia musical me colocou em contato com os mais variados géneros
e estilos musicais, porém foi a musica brasileira que me despertou o interesse em buscar
compreender melhor o seu repertério. Ainda na graduagao, na disciplina sobre a musica
brasileira popular, tive contato com algumas literaturas que me instigaram a investigar
este assunto: a influéncia do Jazz na Bossa Nova.

Logo, esta pesquisa tem como temdtica a Bossa Noval, a qual foi um momento
marcante da musica brasileira e que tem sido objeto de discussio de diversos
pesquisadores. Com intuito de dar continuidade ao projeto nascido ainda na graduacao,
percorrerei um caminho a fim de investigar se houve a contribuicdo do Jazz na formacao
da Bossa Nova e qual a magnitude dessa contribui¢do. O recorte se dara no periodo de
1958 a 1963, focando na producgdo de seus protagonistas - o maestro Antdnio Carlos
Jobim, o poeta Vinicius de Moraes e o cantor e violonista Joao Gilberto.

A Bossa Nova foi um divisor de 4guas para a musica brasileira, e por isso, dividiu
opinides. Nos primeiros estudos publicados sobre essa nova maneira de compor,
interpretar e arranjar, encontram-se, de um lado, adeptos dessa que para muitos seria a
modernizacdo na canc¢do brasileira; e do outro, os tradicionalistas, defensores de um
“nacionalismo” e de uma musica “genuinamente” brasileira, para os quais a Bossa Nova
ndo se enquadra naquilo que eles consideram ser a musica popular brasileira.

Em ambos os casos, nasce uma espécie de axioma: o de que o Jazz teria
influenciado a musica brasileira e, assim, originado a Bossa Nova. Essa afirmacao é feita
tanto por entusiastas da Bossa Nova, como por aqueles que ndo a consideravam uma

musica legitimamente brasileira.

! Segundo Jairo Severiano, usava-se, desde os anos 1930, o termo “bossa nova” para designar um jeito novo,
engenhoso, diferente, de fazer qualquer coisa. No caso do movimento musical, conta-se que a expressdo que o
batizou surgiu em um show realizado no inicio de 1958, no Grupo Universitario Hebraico do Brasil, sediado no
bairro carioca do Flamengo. Na ocasido, 0s jovens musicos e cantores que participaram do espetaculo foram
anunciados como “um grupo bossa nova”. O jornalista Moysés Funks, diretor artistico da entidade e responsavel
pelo anlncio, ndo seria, porém, o primeiro a utilizar o termo para classificar um grupo musical. O pesquisador
musical Silvio Julio Ribeiro possui em seu acervo o n°® 12 da revista Clube dos ritmos, referente a segunda
quinzena de outubro de 1955, que publica um artigo de Ricardo Galeno intitulado Um conjunto bossa nova, em
que se desmancha em elogios ao conjunto de Valdir Calmon (SEVERIANO, 2013 p.329).
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Nao pretendo em meu trabalho negar a influéncia do Jazz na constru¢do da Bossa
Nova, mesmo porque houve de fato uma forte aproximagdo da musica brasileira com a
cultura musical estadunidense antes mesmo dos anos 1940.

Essa aproximacao se deu de maneira mais acentuada com a euforia do pés-guerra
e a “politica da boa vizinhang¢a”. J4 a assimilagao de produtos culturais estrangeiros, por
sua vez, tornou-se mais forte e abrangente nos anos 1940. A cultura estadunidense se
fazia presente, entdo, no cendario brasileiro, algo que foi se intensificando nos anos 1950.

Porém essa acusac¢do do estrangeirismo na musica brasileira ja se fazia presente
antes mesmo da Bossa Nova. Além dos chamados precursores da Bossa Nova - entre os
quais, Johnny Alf e Dick Farney -, outros musicos, como Carmen Miranda e até mesmo
Pixinguinha, ja haviam sido acusados pelo estrangeirismo em suas composicoes e
interpretacoes.

Essa aproximacgdo das culturas nos faz perceber que, de forma direta ou indireta,
a musica estadunidense tem sua contribui¢do a musica brasileira, porém viso em meu
trabalho ir além da contextualizacdo sociocultural.

O que me instiga é o fato de que a Bossa Nova provocou um grande impacto na
cultura musical estadunidense, e com essa ideia concorda Julio Medaglia, ao afirmar que
a Bossa Nova “se transformou num produto brasileiro de exporta¢do dos mais refinados
e requisitados no exterior” (1974, p.70). Isso ocorre nao por ser a Bossa Nova uma cdpia,
ou por sua aproximacao com a musica dos Estados Unidos (enfatizando o Jazz), mas sim,
por sua originalidade, por sua diferenca em alguma medida. Esse modo de ver as coisas
faz-nos pensar se a Bossa Nova sofreu de fato uma influéncia tao significativa e
determinante do Jazz em sua formacdo. Afinal, como afirma Lorenzo Mammi: “ha algo
nela (Bossa Nova) que as outras tradicdes musicais ndo possuem, e que exerce um
fascinio sobre elas” (1992, p.63).

De tdo reproduzido, o discurso da influéncia do Jazz sobre a Bossa Nova ja esta
incorporado ao pensamento cultural brasileiro, no que tange a musica popular.
Dificilmente se consegue desvencilhar o termo Bossa Nova de Jazz. Em praticamente
tudo o que se é dito, escrito ou tocado que faca referéncia a Bossa Nova, o Jazz esta

presente.
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O atual estado de compreensdo dessa polémica deixa transparecer que o
pressuposto da “influéncia do Jazz” seria uma verdade absoluta, mesmo que tenha sido
erguido “no calor do momento” e sem fundamentagao consistente.

Por sua vez, os textos inaugurais da discussdo mais critica sobre a musica
brasileira popular surgiram no momento de vigéncia da bossa ou imediatamente apos
seu periodo histoérico intenso, de formag¢do do género e constituicdo do seu repertorio
“classico” ou “candnico”, que podemos situar no periodo que vai do final de 1958 até
1963. Nao é por acaso ou insisténcia que os textos produzidos nesse momento
especifico, em que o conflito entre o “moderno” e o “tradicional” estava bem acirrado,
tenham papel relevante, sendo decisivo na formacao de um pensamento “analitico”
sobre a cultura musical brasileira a partir de entao.

O objetivo central deste estudo é o de elencar os tracos musicais da Bossa Nova
apontados como caracteristicos ou adaptados do jazz pelos diferentes autores
selecionados, de modo a melhor mapear esse discurso da influéncia e entao buscar esses
mesmos tragos no repertdério jazzistico mais condizente historica e estilisticamente com
a canc¢ao Bossa Nova.

Em questdes como essas ora apenas levantadas, percebe-se a importancia do
tema e o impacto das consideragdes vigentes sobre o suposto “dialogo” entre a Bossa e o
Jazz na compreensdo do processo de transformacoes estilisticas da musica brasileira
popular, que se torna um filtro tdo seletivo que chega a interferir fortemente no modo de

apreciacao (leiga) ou escuta (académica) dessa musica.
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Para tanto, este trabalho foi organizado em seis capitulos. No primeiro capitulo,
apresentarei uma espécie de “preludio”, objetivando situar a discussdo e verificar a
fragilidade do discurso contra a influéncia estrangeira na musica brasileira.

Muitos foram os criticos e jornalistas que ergueram essa bandeira em defesa da
musica brasileira, e elegeram a musica dos anos 1920 e 1930 como exemplo de produto
brasileiro. Musicos como Pixinguinha e Carmen Miranda acabaram se tornando simbolos
de artistas que verdadeiramente expressam a legitima musica brasileira popular; porém
esses mesmo artistas, anos antes, sofriam acusagdes de estrangeirismo em suas obras.

Nesse contexto, se faz necessario refletir sobre o pensamento nacionalista que se
instaurou na musica popular brasileira principalmente na década de 1950, o “ser ou ndo
ser” da musica brasileira, e no segundo capitulo, entdo, vou discorrer sobre como a
narrativa da cultura nacional é contada. O objetivo dessa abordagem é levar a
compreender uma espécie de “tradicao inventada”.

A partir de uma linha de pensamento nacionalista, o Samba acaba por se tornar
uma espécie de tradigdo e autenticamente uma musica brasileira, a qual ndo poderia ser
deturpada. Porém ndo é possivel compreender a musica popular sem uma perspectiva
mais ampla, longe das fronteiras nacionalistas.

No capitulo seguinte, procuro elucidar a ideia de hibridismo cultural, o que nos
permitird entender as influéncias externas na formacdo e concep¢ao de nossa musica
popular, a qual, mesmo com implicagoes de diversas culturas, ainda assim, tem como
resultado uma musica original e nacional.

No decorrer do trabalho de pesquisa, encontramos uma vasta literatura sobre o
assunto. A revisao dessa bibliografia se faz necessaria para compreender e sustentar
nosso argumento de que muito se fala sobre as influéncias do Jazz na Bossa Nova. No
capitulo quatro, com um olhar panoramico sobre esses trabalhos, demonstro o quanto a
Bossa Nova esta associada ao Jazz, apresentando trabalhos recentes e até mesmo os
classicos debates iniciados ainda nos anos 1960.

Porém, quanto o assunto é o Jazz, entramos em um terreno muito fértil e ao
mesmo tempo perigoso, dificil de ser apontado e explicado, pois se trata de um género
musical muito amplo, com varias ramificagdes. Logo, se faz necessario entrar por esse
caminho a fim de entender qual é o estilo ou o tipo de Jazz a que esses estudos
apresentados se referem. Para tanto, é importante se ter a ideia de que a musica

estadunidense ndo se resume ao Jazz, e entender que amplo foi o contato da cultura
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brasileira com o que chamamos de Tin Pan Alley. Assim, o objetivo desse capitulo é
explicitar este imbrdglio: Jazz ou Tin Pan Alley ?

No sexto e ultimo capitulo, além de tratar sobre a proximidade da musica
estadunidense com o cendrio musical do Rio de Janeiro, apresento uma nova
problematica passivel de desambiguacdo, o Samba-Jazz. Esse estilo musical é
consequéncia da pratica jazzistica nos diversos locais no Rio de Janeiro, e essa
aproximacdo dos musicos brasileiros com a musica derivada dos Estados Unidos levou a
diversas experimenta¢cdes. Como resultado, acontece uma nova concep¢ao de
interpretacdo das obras brasileiras, além da criacdo e composicio de musicas que
dialogam explicitamente com as duas praticas - o Samba e o Jazz. E a Bossa Nova reflete
diretamente nessa pratica, pois, com as obras bossanovistas, o repertorio de Samba-jazz
passa a incluir essas cangdes, o que permitiu que os musicos desenvolvessem na musica
brasileira a mesma pratica dos jazzmen. Explicitada essa aproximacdo entre os estilos,
apresento entdo os contemporaneos da Bossa Nova, com uma perspectiva um pouco
diferente da grande parte dos estudos, focando nos trabalhos dos compositores Claudio
Santoro e Gilberto Mendes. Finalizando minha pesquisa, apresento algumas analises das
obras da Bossa Nova a fim de apontar as possiveis influéncias externas na formacgdo do
género.

Nao é intencdo desta pesquisa esgotar o assunto, mas, de forma modesta,
verificar as “dissonancias” nos discursos que colocam o Jazz como protagonista na
formacdo da Bossa Nova e, desta forma, contribuir com mais um questionamento: A
Bossa Nova de fato tem em sua estrutura uma influéncia significativa do Jazz, ao ponto

de ser sempre associada a esse género?
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Definindo alguns termos

Esta pesquisa gira em torno da problematica “influéncia”, vocadbulo que, dentre

outras, apresenta as seguintes acep¢des no dicionario HOUAISS:

s.f. poder de produzir um efeito sobre os seres ou sobre as coisas, sem
aparente uso da for¢a ou de autoritarismo; acdo de um agente fisico
sobre alguém ou alguma coisa, suscitando naquele ou nesta
modificagdes; acdo que se exerce sobre as disposicoes psiquicas, sobre a
vontade de determinada pessoa; autoridade, prestigio, crédito
desfrutado por alguém numa sociedade ou num determinado campo;
autoridade politica ou intelectual adquirida por um pais, uma cultura,
um movimento de ideias, numa dada época e dado lugar.

Além dessas acepgdes, aponto a nog¢do critica do termo “influéncia” como

“determinismo”, que é, segundo SILVA (2000):

s.m. tendéncia a atribuir um peso e um grau exagerados a determinagao
que um certo fendmeno exerce sobre um outro. Dependendo de qual
fator se considera determinante, pode-se falar em determinismo
bioldgico, determinismo econ6mico, determinismo tecnoldgico, etc. O
termo “determinismo” carrega uma ébvia carga negativa, constituindo
sempre um termo de acusacdo e supondo que a determinagdo assim
atribuida é claramente indevida. No contexto da teoriza¢do educacional
critica, as chamadas “teorias da reproducdo” foram questionadas por
suporem que aquilo que se passa no ambito da educacdo, da pedagogia e
do curriculo depende estreitamente do que se passa no ambito da
economia ou das rela¢des de produgdo (SILVA, 2000, p.39).

Nessa perspectiva, entendemos que foi atribuida de maneira exagerada a
contribuicdo do Jazz sobre a cancao Bossa Nova. Porém ndo é apenas com essa
conotacdo que o termo “influéncia” é reproduzido no texto.

Como para a discussdo se fez necessario visitar os trabalhos ja publicados, foi
possivel perceber que essa terminologia ja estava sendo empregada, e muitas das vezes
com uma ideia que é senso comum: a agdo que uma cultura exerce sobre a outra.

Em alguns pontos, a ideia de “influéncia” se encontra com a de “implicacdo”, que

é, segundo HOUAISS:

s.f. 0 que se subentende, o que estad subjacente; subentendido, sugestao;
ordenacdo sequencial de coisas ou fatos; enredamento, encadeamento;
ato de envolver-se; envolvimento, comprometimento, complicacao; algo
produzido por uma causa ou geralmente sequente a um conjunto de
condigdes; consequéncia; inferéncia; relacdo estabelecida entre dois
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conceitos ou proposicoes, de tal forma que a afirmac¢do da verdade de
um deles conduz a inferéncia necessaria da veracidade do outro.

Apesar de esses termos trazerem consigo uma nogao unilateral, a de que apenas a
musica brasileira teria recebido algo, ndo é isso o que de fato acontece. A musica
brasileira, em especial a Bossa Nova, exerceu também influéncias no mundo todo.
Porém, como nosso foco é perceber as culturas que cruzam a formacao da Bossa Nova,

manteremos o emprego desses termos nesta pesquisa.
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Capitulo 1

Preludio

“0 samba, a prontidado e outras bossas
s40 nossas coisas... sdo coisas nossas...”

(Noel Rosa)

A Bossa Nova na atualidade é, especialmente no exterior, uma representacao
quase que definidora de uma musica brasileira, apesar de, no pais, ser frequentemente
associada ao Jazz. Porém nem sempre foi assim.

Em sua génese, a Bossa Nova sofreu duras criticas, pareceres que procuravam
descredencia-la como musica brasileira. O marco do surgimento da Bossa Nova, em
1958, é o lancamento do disco contendo Chega de saudade, de Vinicius de Moraes e Tom
Jobim, e “Bim Bom”, de autoria do proprio intérprete, Jodao Gilberto.

A Bossa Nova ndo evidencia apenas o aparecimento de um novo estilo, jeito de

compor ou tocar; ela é um marco da entrada da cultura brasileira na modernidade.

O contexto em que a Bossa Nova surge consiste numa realidade
socioecondmica e politica distinta, de aceleramento dos processos
modernizantes. O advento da Bossa se da nos momentos finais do
periodo democratico com governos populistas, entre 1945 e 1964, que
sucedeu a ditadura de Gettlio Vargas e se encerrou com o golpe militar.
A implantacdo da “politica da boa vizinhanca” dos Estados Unidos,
voltada para os paises latino-americanos e a vitéria estadunidense na
Segunda Guerra Mundial, vieram “reforcar ainda mais, pela classe média
brasileira, o ja forte e tdo amplamente divulgado modelo de democracia
estadunidense, assim como o ideal capitalista a ela vinculado” (GAVA,
2002, p.27). O desfecho da Segunda Guerra Mundial desencadeou um
expansionismo norte-americano mais agressivo, em conformidade com
a posicao de lideranca internacional que aquele pais assumia. Entre nos,
o crescimento do predominio estadunidense tornou-se notavel nas mais
diferentes areas culturais, influindo na industria editorial, musical, no
cinema e na publicidade, por exemplo (GAVA, 2002, p.27).

Juscelino Kubitschek, presidente do Brasil (1956-1961) no periodo em que surge
a Bossa Nova, procurou realizar um governo comprometido com investimentos. Seu
projeto politico tinha como principal objetivo o desenvolvimento econémico do pais,
acelerando os processos modernizantes com o objetivo de avancar “cinquenta anos em
cinco”. E para que a economia brasileira fosse ampliada, era necessaria a participacao

do capital estrangeiro (GAVA, 2002, p.28).
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A estratégia de Juscelino consistia em captar investimentos privados, nacionais e
estrangeiros, facilitando os tramites burocraticos, concedendo beneficios e incentivando
a importacdo de equipamentos industriais.

O surgimento da Bossa Nova marca o inicio de uma importante fase da musica
popular brasileira. E desde entdo a Bossa Nova foi objeto constante de estudo e
discussdes. Seria ela a continuacdo da “linha evolutiva” da musica brasileira popular ou
seria apenas uma musica de cultura estrangeira se instalando no cenario musical
brasileiro? A Bossa Nova provocou algumas reagdes aos ouvidos “puristas” e

“tradicionais” da época.

Indubitavelmente, a eclosio da bossa nova revolucionou o ambiente
musical no Brasil: nunca antes um acontecimento ocorrido no ambito de
nossa musica popular trouxera tal acirramento de controvérsias e
polémicas, motivando mesas redondas, artigos, reportagens e
entrevistas, mobilizando enfim os meios de divulgacdo mais variados
(BRITO, 1974, p.17).

Para Medaglia, Jodo Gilberto provocaria as mais espetaculares polémicas que ja se
realizaram em torno de problemas de musica popular em nosso pais: “E musica? Nio é
musica?”; “E cantor? Nio é cantor?”; “E Samba? Nio é Samba?”; “E auténtico? Nio é
auténtico?” (MEDAGLIA 1966, p.73).

Nao é novidade que o advento da Bossa Nova seja um marco de modernizagdo na
musica brasileira popular e, como qualquer outro estilo, género, maneira de compor e
tocar que tende a desmontar os andaimes tradicionais nos quais se apoiou e/ou se apoia
a criacdo musical (nesse caso em especifico, o0 Samba), foi alvo de diversas criticas.

Dentre essas criticas, o ponto em comum nos diversos autores pesquisados? é o

da influéncia do Jazz.

Z Augusto de CAMPOS, Balanco da Bossa e outras bossas: antologia critica da moderna musica popular
brasileira; Ruy CASTRO, Chega de Saudade: a histéria e as historias da Bossa Nova; Walter GARCIA, Bim
Bom: a contradigcdo sem conflitos de Jodo Gilberto; José Estevam GAVA, A linguagem harmoénica da Bossa
Nova. Sdo Paulo, 1994. Dissertacdo (Mestrado em Artes - Musicologia). Unesp/SP; Marcos NAPOLITANO, A
musica brasileira na década de 50; Adalberto PARANHOS, Novas bossas e velhos argumentos (tradigdo e
contemporaneidade na MPB). Histdria e Perspectiva, n.3, 1990, p.5-111; José Ramos TINHORAO, Pequena
Histéria da Musica Popular Brasileira; José Roberto ZAN, Do fundo de quintal a vanguarda: contribuicdo
para uma Histéria Social da Musica Popular Brasileira. Campinas, 1996. Tese (Doutorado em Sociologia) -
IFCH/ UNICAMP; Simone Luci PEREIRA, ESCUTAS DA MEMORIA: os ouvintes das can¢des da Bossa Nova.
(Rio de Janeiro, décadas de 1950 e 1960); André Rocha Leite HAUDENSCHILD “4 caminho do mar”: a
experiéncia da modernidade na Bossa Nova, 2014; Fabio Saito dos SANTOS, Estamos ai, Um estudo
sobre as influéncias do Jazz na Bossa Nova, 2006; Joana Martins SARAIVA, A invenc¢do do “sambajazz”:
discursos sobre a cena musical de Copacabana no final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960; Lorenzo
MAMMLI, o projeto utépico de Jodo Gilberto, 1992.
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Em uma reportagem de Luis Gutemberg e Sérgio Cabral para o 1° Caderno do
Jornal BrasiB3, intitulada Histéria do samba quer ser Cidaddo samba: Ismael Silva, é
possivel notar o descontentamento do compositor Ismael Silva frente as mudancgas

ocorridas no Samba:

Dizendo que ha sambistas e “sambistas”, Ismael analisa o atual
panorama de nossa musica popular:

- Os verdadeiros sambistas sdo raros, os outros, falsos sambistas, estdo
divididos entre os que compdem sambalada e os que fazem o velho
teleco teco mas com bossa nova.

Ismael Silva é meio decepcionado com a musica popular brasileira e diz
que, se ndo houver um grande movimento, o samba verdadeiro vai
acabar de uma vez. Acha que fazem muito pelo samba de verdade os
trabalhos de cronistas como Lucio Rangel, Sérgio Porto, Sargentelli e
outros.

..Ismael Silva acha que em tudo tem de haver evolucdo, mas “evolucdo
necessaria”.

- No samba, por exemplo, nem permitiram que ele se mantivesse algum
tempo em sua fase mais auténtica, porque consideram que teria de
evoluir para a bossa nova. Enquanto isso, os discos estrangeiros vao
sendo comprados cada vez mais que 0s nossos.

E lamenta:

- Vendo o samba nesse estado, sinto como se fosse um filho meu saindo
do caminho certo. Eu o vi nascer; em sua infincia, fui um dos
responsaveis por sua sobrevivéncia, mas, de uma hora para outra,
estranhos se apossaram dele e estao fazendo o que ndo deviam. Fui dos
que corriam da policia por cantar samba, na época em que sambista era
sindbnimo de vagabundo. Hoje, os sambistas estdo de black tie (SILVA,
1960).

O descontentamento de Ismael Silva ndo se dd apenas pelas mudancas ocorridas
no ambito musical, mas também pelo fato de que o Samba desceu o morro e encontrou
na cidade adeptos, o que de alguma forma o transformou. O Samba ndo pertenceria mais
apenas a um grupo social definido, mas fazia parte dos saldes de festas e de
apartamentos de classe média do Rio de Janeiro.

A Bossa Nova, por sua vez, é fruto de um setor da classe média carioca, e a
novidade dessa musica esta em sua postura em relacdo as implicacdes internacionais,

postura que é mais livre e solta, uma vez que as raizes sociais da Bossa Nova sdao mais

3 Disponivel no site da biblioteca nacional, reportagem publicada no Jornal do Brasil em 20/01/1960.
Acesso em 18 de janeiro de 2017.
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_08&pasta=an0%20196&pesq=cidad%C3
%A30%20samba.


http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_08&pasta=ano%20196&pesq=cidad%C3%A3o%20samba
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_08&pasta=ano%20196&pesq=cidad%C3%A3o%20samba
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definidas. "Ela sugere uma vida sofisticada sem ser aristocratica, um conforto que ndo se
identifica com o poder” (MAMM]I, 1992, p.63).

Para MAMMI (1992), a Bossa Nova deve muito pouco ao Samba do morro e muito
mais, eventualmente, as lojas de discos importados que distribuiam Stan Kenton e Frank
Sinatra (p.63).

Para os mais extremistas, a Bossa Nova na musica urbana brasileira marca o

afastamento definitivo do Samba e suas fontes populares:

A década de 1950, porém, marcava o advento de uma recente separacio
social no Rio de Janeiro - pobres nos morros e na Zona Norte, ricos e
remediados na Zona Sul - que ndo favorecia de modo algum esse
contato com as fontes do ritmo popular. Pelo contrario, proporcionava o
surgimento de uma camada de jovens completamente desligados da
tradicdo musical popular, pela auséncia daquela espécie de
promiscuidade social que permitiria anteriormente aos representantes
da classe média carioca participar, até certo ponto, do contexto cultural
da classe colocada um degrau abaixo na escala social.

Esse divorecio, iniciado com a fase do samba tipo Bebop e abolerado, de
meados da década de 1940, atingiria o auge em 1958, quando um grupo
de mocos, entre 17 e 22 anos, rompeu definitivamente com a heranca do
samba popular, modificando o que lhe restava de original, ou seja, o
proéprio ritmo (TINHORAO, 1974, p.221).

Em contraponto as ideias de Tinhorao e ainda no calor do momento, o
“modernista” Julio Medaglia, assim chamado por Marcos NAPOLITANO, (2010), vé o
Samba como eixo central para a musica popular brasileira, constituindo o material base
a partir do qual se deveria construir a “linha evolutiva”. Para Julio MEDAGLIA (1974), a
Bossa Nova é uma musica brasileira, que por sua vez se utiliza de recursos emprestados
do Jazz, vindos por meio de seus precursores.

Augusto de Campos publicou, em marc¢o de 1968, seu livro O balan¢o da bossa e
outras bossas, que inclui os textos de Brasil Rocha Brito, Julio Medaglia e Gilberto
Mendes. Com uma visdo mais cosmopolita, Rocha Brito (1974) ndo vé as influéncias
estrangeiras, para ele o Cool Jazz e o Bebop, como algo negativo na musica brasileira.

Na década de 1950, segundo BRITO (1974), comegaram a surgir na musica
brasileira composi¢des que utilizavam procedimentos do Bebop - tanto na estrutura
propriamente dita, como na interpretagdo (em que o influxo se fazia notar de maneira

mais acentuada) (p.18). Musicos e cantores, como Dick Farney, Lucio Alves, o conjunto
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vocal Os Cariocas, ja incorporavam procedimentos jazzisticos em sua forma de
interpretar (Idem, p.19).

Para compreender essa discussao sobre a autenticidade, é preciso voltar ao inicio
da década de 1950 e conhecer alguns discursos que fortaleceram um ideal nacionalista.
Esse projeto historiografico que construiu uma determinada ideia de tradicdo e
“autenticidade” musicais incensava a década de 1930, em contraponto com o0s
“decadentes” anos 1950 (NAPOLITANO, 2010, p.60).

Esse ideal de musica auténtica ganhou ainda mais for¢a e expressividade com a
publicacdo da RMP (Revista da Musica Popular#). Criada na década de 1950, por Lucio
Rangel e Pérsio de Morais, mais precisamente em setembro de 1954, a Revista da Muisica
Popular circulou até o 14.° (décimo quarto) nimero, publicado em setembro de 1956,
sendo, segundo NAPOLITANO (2010), um dos epicentros na propalacdo da ideia da

“tradicdo” e “autenticidade” na musica brasileira.

Figura 1. Capas da Revista da Miisica Popular (n° 1 a 14)

4 A revista ndo foi o Unico veiculo de comunicagdo a levar a ideia nacionalista a musica popular: a radio, os
jornais e outros meios de comunicacdo também tiveram grande participacdo na formacdo de um
pensamento nacionalista. A escolha de mostrar a revista como um dos veiculos de influéncia nesse
pensamento carrega apenas a ideia de que nio sdo personagens isolados que tinham essa ideia. Existia
uma espécie de movimento nacionalista, que ia contra todo o pensamento cosmopolita.
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Segundo Maria Clara WASSERMAN, em seu trabalho Abre a cortina do passado: a

Revista da Musica Popular e o pensamento folclorista (Rio de Janeiro: 1954-1956):

O projeto que criou a Revista da Musica Popular tinha uma clara
intencdo: diante da crise musical dos anos 50, tornava-se necessario
recuperar o passado e trazer a tona o elemento puro e original da
musica brasileira - o samba. Por isso mesmo, o tema constante, gerador
e ndo explicito era o resgate da pureza na musica brasileira (2002, p.14).

Para NAPOLITANO:

A revista ndo apenas reiterou uma dada tradi¢do musical carioca como
sindnimo de auténtica musica brasileira, como também reforgou um
pantedo de génios criadores, entre eles Pixinguinha e Noel Rosa, numa
perspectiva folclorista (...) (2010, p. 61).

Os idealizadores da RMP (Revista da Musica Popular) consideravam a década de
1930 o momento mais significativo da musica brasileira popular. E a revista era
direcionada para o publico apreciador dessa musica.

Na historiografia da musica popular brasileira, encontramos a ideia de que nos
anos de 1950 a musica brasileira passava por uma crise. Essa crise, segundo os criticos,
era explicada pelo aumento da industria fonografica e os inumeros géneros que

tomavam conta das radios.

Isso se explica pelo crescimento da industria fonografica no periodo e
pela multiplicidade de ritmos que tomava conta das radios. O samba
deixava de ser hegemonico e dividia com rumbas, Jazz, boleros, fox e
marchas de Carnaval, as paradas de sucesso das maiores emissoras de
radio do pais (WASSERMAN, 2002, p.15).

Alcir Lenharo nos mostra que a musica na década de 1950 era variada, porém o

Samba era o eixo da musica popular brasileira®.

0 comeco dos anos 50 era um periodo de especial criatividade musical
no calendario momesco. Haroldo Lobo, Braguinha, Nassara, Wilson
Batista, Klécius Caldas e Armando Cavalcanti, Zé da Zilda, entre outros,
sempre estavam na ponta. Predominavam as marchinhas, mas o frevo
aparecia bastante, através de Severino Araujo e de outros artistas
nordestinos. E havia lugar para manifestacdes musicais como o
bigorrilho, cultivado por Jorge Veiga, para nao falar da rica variedade de
sambas, samba de morro, samba duro, samba de roda, e os belissimos

5 Vale ressaltar que a musica popular do Rio de Janeiro é que era tomada como a mUsica popular brasileira.
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“sambas de ultima hora”, que vinham na boca do povo (LENHARO, 1995,
p.200).

Estavam no cendrio musical desse periodo ritmos como o Bolero, Rumba, e o
proprio Jazz sendo popularizado nas big bands. Esse panorama musical que se
desenvolvia nessa década levou jornalistas e artistas imbuidos do saudosismo dos anos
1930 a iniciarem um debate centrado na decadéncia do Samba e da musica brasileira
popular.

Ary Barroso escreveu um texto com dez itens intitulado Decadéncia, publicado na
RMP (Revista de Musica Popular), que traduz de forma clara e objetiva esses

pensamentos conservadores.

1 - Antigamente nao havia “gramaticas” em samba. E todos o entendiam.
2 - Antigamente nao havia “acordes americanos”.

3 - Antigamente nao havia “boites”, nem “night clubs”, nem “black tie”. E
o samba andava pelos “cabarets”, humilde e sem dinheiro.

4 - Antigamente ndo havia “fans-clubs”. Entdo os cantores cantavam sem
barulho um samba sem barulho, vindo da Penha; Ginico barulho era o
preparatdrio para o grande barulho que era o Carnaval.

5 - Antigamente as orquestras ndo tinham a disciplina militar das
bandas, porque eram bandas auténticas sem pretensdo a orquestra.
Entdo o samba saia sem pretensio, mas gostoso.

6 - Antigamente o “compositor” ndo era “compositor”; era um veiculo
sonoro de suas emocoes. Entdo o samba safa a rua vestido de brasileiro,
gingando com as “porta-estandartes” dos ranchos.

7 - Antigamente ndo havia parceria de cantores, empresarios e
“veiculos”. Entdo o cantor cantava; ndo impingia!

8 - Antigamente o teatro era palco dos triunfos populares. Entdo, o
samba vinha da Praga Tiradentes para a cidade e depois para o Brasil.

9 - Antigamente samba era uma coisa, hoje é outra...

10 - Decadéncia! Decadéncia! Decadéncia!

Segundo o compositor, os acordes americanizados, o0 ambiente em que o Samba
adentrou, os fas-clubes, as orquestras e o mercado fonografico de forma geral foram
determinantes para a decadéncia do Samba.

Para esses artistas e jornalistas, o auge da musica brasileira popular, nesse caso o

Samba, se deu até meados da década de 1940. Segundo WASSERMAN:

(-.) os jornalistas argumentam que depois desse periodo as radios
comecaram a importar ritmos vindos da América Central e dos Estados
Unidos. Nesse ultimo caso, o consumo principal veio dos filmes musicais
produzidos por Hollywood. Segundo o pesquisador Ary Vasconcelos, a
mudanca musical encerrou a época de ouro, cedendo lugar para a fase
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do internacionalismo, das influéncias estrangeiras e da musica
comercial (2002, p.18).

A RPM (Revista da Misica Popular) formalizou as bases de pensamento de um
conceito de “tradicdao” que influenciou uma boa parte da critica e da crénica musicais,
sobretudo aquela de corte mais nacionalista (NAPOLITANO, 2010, p.61).

Para Marcos NAPOLITANO, a partir de uma perspectiva oposta aos modernos da
Bossa Nova e da MPB, a RPM lancou as bases de um pensamento histérico musical que
negava a sua propria contemporaneidade musical e que, dessa forma, contribuia para a
desqualificacdo da década de 1950 (2010, p.61).

O jornalista Claudio Murilo Leal afirmava que a fase musical era “das mais

criticas”, pois o Samba estava perdendo “as formas puras”:

N3o souberam os nossos musicos reagir as influéncias estrangeiras; o
resultado ai esta: choros, bebop, sambas, boleros, etc. Os nossos irmaos
yankees legaram-nos os clichés bops, os sussurros melédicos e as
orquestracgdes progressivas. E nos aceitamos. O samba desnacionalizou-
se. O que tinha sabor e marca do Brasil perdeu o valor para os ouvidos
da nova geracao. Foi-se 0 nosso monopolio.6

Esse pensamento disseminado durante toda a publicacdo da revista ganhou forca
e adeptos. Nao foi a toa que as armas ja estavam preparadas e carregadas para disparar
contra a Bossa Nova, quando essa nova musica surgiu.

Esta ideia nacionalista de Lucio Rangel permaneceu mesmo apds se encerrarem
as publicacdes da RMP. Exemplo disso seria o fato de a contracapa dos LPs Descendo o
morro, de 1958 e Descendo o morro, n. 2, de 1959 (ambos de Copacabana) enaltecer a
interpretacao de Roberto Silva, considerando-o cem por cento brasileiro (PARANHOS
1990).

Nao é simples explicitar de forma concisa o que influencia a formacao critica e
como essas correntes de pensamentos vao sendo passadas. Entretanto visitar a histéria
da musica sem a divisao entre o erudito e o popular certamente nos auxiliara a
compreender essa formag¢do de pensamentos.

Tudo esta interligado: a musica é uma mistura de acontecimentos, de aspectos
sociais, culturais e historicos que ndo nos permitem interpretar uma pratica isolada; é

preciso considerar toda a sua contextualizacdo. Para que isso se torne possivel, muitas

6 Revista da Musica Popular, n° 2, p.14.
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vezes temos que analisar anos de atividade musical tentando construir um pensamento
que nos ajude a entender a realizagdo musical de determinado periodo.

Em se tratando de musica popular, BASTOS (2005) desenvolve a ideia de que essa
musica somente pode ser bem entendida dentro de um quadro cujos nexos tenham
simultaneamente pertinéncia local, regional, nacional e global, e que tome as musicas
erudita, folcldrica e popular como universos em comunicagao.

A afirmacdo de uma musica popular “pura” ndo estd de acordo com a nossa
realidade. O hibridismo cultural estd enraizado em nossa cultura musical. Trata-se de
um emaranhado de elementos que de tempos em tempos se misturam a novos
elementos, e assim se faz a todo momento, ndo sendo possivel desassocia-los.

Esse sentimento nacionalista na musica urbana brasileira também é encontrado
antes da década de 1950. Compositores e musicos dos anos de 1920, 1930, cujas
composi¢cdes na década de 1950 foram consideradas modelos de musicas tradicionais e
nacionalistas pela Revista da Musica Popular sofreram criticas, suscitadas pela presenca
de elementos da musica estrangeira em suas obras, que é o caso, por exemplo, de
Pixinguinha e de Carmen Miranda, capa da RPM. Esse fato nos mostra o quanto é dificil

dizer qual musica é ou nao livre de influéncias.
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Figura 2. Pixinguinha - Capa da Revista da Miisica Popular
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Figura 3. Carmen Miranda - Capa da Revista da Musica Popular

Carmen Miranda eternizou os mais importantes compositores da musica
brasileira de seu tempo, de Lamartine Babo a Ary Barroso, de Dorival Caymmi a
Pixinguinha; conseguiu projecdo internacional como nenhuma outra artista do pais. No
cinema estadunidense, teve sua imagem atrelada a uma visao caricaturada da mulher
baiana.

Para alguns criticos, Carmen Miranda foi acusada de ser instrumento da
estratégia estadunidense de boa vizinhanga com os paises latino-americanos antes da
Segunda Guerra e também de servir ao populismo de Getulio Vargas. Acusavam-na ainda
de acentuar os estere6tipos do Brasil, de rebuscar os gestos, de “americanizar-se”.

A maioria dos criticos brasileiros que levantaram a bandeira contra Carmen
Miranda acusavam-na de ter se tornado americana demais. Em resposta as criticas,
Carmen gravou o Samba Disseram que voltei americanizada, de Luiz Peixoto e Vicente de

Paiva, com acompanhamento do conjunto Odeon.

Disseram que eu voltei americanizada

E disseram que eu voltei americanizada
Com o burro (sic) do dinheiro, que estou muito rica

Que nao suporto mais o breque de um pandeiro



28

E fico arrepiada ouvindo uma cuica.

[...] Eu que nasci com samba e vivo no sereno
Topando a noite inteira a velha batucada
Nas rodas de malandro, minhas preferidas
Eu digo é mesmo “eu te amo” e nunca [ love you
Enquanto houver Brasil... na hora das comidas

Eu sou do camarao ensopadinho com chuchul!

O pertencimento ao Brasil e o sentimento nacionalista evidenciados nas musicas
de Carmen Miranda estdo presentes em toda a trajetéria da artista; porém, para os
criticos de cunho nacionalista, qualquer tipo de elemento estrangeiro é o suficiente para
descaracterizar a “auténtica” musica brasileira. Apesar de esta ser uma cancao
emblematica na discussdo das influéncias estrangeiras, nela se observa que Carmen
também nao vé com bons olhos esse influxo da musica estrangeira na musica brasileira,
consentindo de certa maneira com as ideias nacionalistas.

Na década de 1920, Pixinguinha também ndo deixou de receber criticas em
relacdo ao estrangeirismo em sua musica. Um episédio muito significativo em sua
carreira foi a viagem dos Oito Batutas a Paris, naquele tempo julgada, por muitos, a
capital cultural do mundo. Essa passagem de Pixinguinha foi considerada bastante
importante para a sua carreira, por evidenciar ja naquela época as influéncias musicais
norte-americanas (BASTOS, 2005, p.3).

Depois da viagem a Europa, o grupo incorporou aos arranjos instrumentos como
saxofone, clarinete e trompete, além de géneros musicais como foxtrotes e outros. O
estilo de arranjo e até o visual do grupo remete ao estilo das Jazz-band.

Segundo PARANHOS:

Pixinguinha, quem diria?, uma das glérias da musica do Brasil, em
plenos anos 20 se tornou objeto de comentarios nada elogiosos por
haver absorvido a influéncia das jazz-bands. Isso ficou claro ap6s uma
bem-sucedida temporada de seis meses na Paris de 1922. Enquanto um
critico da época, Cruz Cordeiro, denunciava a influéncia da musica
norte-americana na melodia e inclusive na parte ritmica de “Lamento”, o
conjunto Les Batutas se exibia nas noites parisienses com Pixinguinha a
flauta, ao lado de musicos que tocavam banjo, saxofone, clarineta,
pistom e trombone, instrumentos pouco comuns as nossas tradigoes.
Como se isso ndo bastasse, as fotos dos batutas mostravam, pela propria
disposicdo dos musicos, poses caracteristicamente norte-americanas
das jazz-bands. Apagados esses fatos da memoria, em 1954 a Revista de
Musica Popular Brasileira (...) dedicava a capa do seu numero de estreia
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a Pixinguinha, saudado como simbolo do “auténtico musico brasileiro, o
criador e verdadeiro que nunca se deixou influenciar pelas modas
efémeras ou pelos ritmos estranhos ao nosso populario”. Ironias da
histéria (1990, p.20).

Figura 4. Os Batutas e Duque, 1922. Em pé: Pixinguinha, José Alves de Lima, José Monteiro, Sizenando Santos
“Feniano” e Duque. Sentados: China, Nelson dos Santos Alves e Donga
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Figura 5. “The Bolden Band around 1905. Michael Ondaatje describes this photo on page 66 of his novel Coming
Through Slaughter. Top: Jimmy Johnson (bass), Bolden (cornet), Willy Cornish (valve trombone), Willy Warner
(clarinet). Bottom: Brock Mumford (guitar), Frank Lewis (clarinet).”

Figura 6. Os Batutas - foto estilo Jazz-Band

Bide e Ismael Silva (citado no inicio do capitulo), hoje pertencentes a galeria dos
imortais da musica brasileira popular, ndo foram facilmente digeridos. Estiveram na

berlinda na virada dos anos 1920 para os 1930, quando o Samba, até entdo muito
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influenciado pelo maxixe dos fins do século XIX, foi cedendo espaco ao “Samba de

Carnaval” (PARANHOS, 1990, p.20).

Sinh0, com seu samba amaxixado, glorificado como “o rei do samba”
descarregava sua ira contra Bide em 1930, estendendo suas criticas a
todos os compositores “modernistas”. E ele ndo falava simplesmente por
si. Na verdade, refletia o pensamento dos integrantes da “primeira
geracdo do samba”, insatisfeitos com as novidades introduzidas no
“samba tradicional”. Como disse o pesquisador Sérgio Cabral, “o que o
Sinhd, Donga & Cia. ndo percebiam era que o novo samba resultava da
necessidade de um tipo de musica que servisse a nova realidade
implantada pela escola de samba, que surgia no bairro do Estacio (onde
moravam compositores importantes como Bide e Ismael Silva) e,
rapidamente, se espalhava pelas favelas e pelos subtrbios do Rio de
Janeiro.” Donga, por sinal, ndo economizou criticas a Ismael Silva pelo
surgimento daquilo que viria a ser batizado “samba carioca”
(PARANHOS, 1990, p.20-21).

Apesar de este exemplo incitar ainda mais o debate sobre a “modernidade” e a
“tradi¢cdo”, a reagdo defronte do novo, independentemente das modificacdes, sempre
causa certa inquietude. Na década de 1930, percebemos que a cultura estrangeira e a
musica estadunidense causavam incémodo aos sambista tradicionais. Além das
aproximagdes dessas culturas, a relagdo dos diferentes espagos sociais, 0 morro e a
cidade, se estreitavam. Noel Rosa descreve bem essa relacio no Samba Ndo Tem

Tradugdo, de 1933, gravado pelo cantor Francisco Alves:

Nao Tem Traducgao

O cinema falado é o grande culpado da transformacao
Dessa gente que sente que um barracdo prende mais que o xadrez
La no morro se eu fizer uma falseta a Risoleta desiste logo do francés e do inglés
A giria que o0 nosso morro criou bem cedo a cidade aceitou e usou

Mais tarde o malandro deixou de sambar dando o pinote e sé querendo dancar o
[foxtrote

Essa gente hoje em dia que tem a mania de exibi¢do
Nao entende que o samba nao tem traducao no idioma francés

Tudo aquilo que o malandro pronuncia com voz macia é brasileiro, ja passou de
[portugués

Amor la no morro é amor pra chuchu

As rimas do samba nao sao I love you
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E esse negdcio de alg, ald, boy e ald, Johnny sé pode ser conversa de telefone.

Segundo uma analise dessa cancdo feita por André Rocha Leite Haudenschild, em

seu trabalho A caminho do mar: a experiéncia da modernidade na Bossa Nova:

Sua letra consegue concentrar as transformacdes de identidade de um
“sujeito do samba” que sai do morro para “dangar o foxtrote”, realizando
um transito de mao dupla entre dois espacgos sociais: 0 morro e a cidade
(o “barracdo” e o “cinema” como metonimias antagbnicas). Aqui, o
“cinema falado” parece representar o despertar para a grande novidade
de uma “cidade de sonho” como um novo fetiche da modernidade, cujos
cidadaos se libertariam da concretude cotidiana do “barracdo” para o
mundo sedutor do “cinema falado” (tal novidade chegaria aos centros
metropolitanos de Sdo Paulo e Rio de Janeiro em 1929). Em seguida, o
“sujeito do samba” constata que a linguagem da qual ele também faz uso
(a “giria que o nosso morro criou”) esta sendo reapropriada pela cidade,
enquanto “o malandro” vai deixando de sambar pra “dancar o”: a
hibridizac¢do dos valores culturais do morro e da cidade, de modo que o
transito entre esses dois territérios aparenta atenuar a luta de classes
na metropole. Entretanto, a linguagem do “sujeito do samba” (sua “voz
macia”) ndo consegue ser reapropriada pelos sujeitos da classe
dominante, seja ela brasileira, francesa, ou americana.

Aqui, a fala do sambista mora “l4 no morro” e, muito além de
“portuguesa”, ela é “brasileira” - vide a onipresente representacido do
nacionalismo na cang¢do popular desse periodo -, enquanto as vozes
externas s6 podem ser mesmo uma “conversa de telefone” domesticada
pelas convengdes sociais, pois na constituicdo da identidade desse
sujeito poético deslizante é preciso sempre reafirmar suas
manifestacdes populares genuinas, esteja ele no morro ou na cidade. E a
demarcacdo musical de um determinado territério autenticando uma
cidadania cultural. Afinal, “as rimas do samba/ndo sdo I love you”.
(HAUDENSCHILD, 2014, p.25).

A abertura de nossas fronteiras para o comércio e a cultura, principalmente para
os Estados Unidos no pés-guerra, ndo era bem vista por muitos. A vinda do cinema, da
musica e outras manifestagdes culturais aproximou os paises e, posteriormente, de certa
forma, o Brasil absorveu tudo em uma espécie de hibridismo que moldava essas
informa¢des de uma maneira peculiar, traduzindo-as em uma identidade prépria. Mas
ndo era esse o quadro que os contemporaneos dessas mudanc¢as enxergavam. De certa
maneira, eles entendiam essas relacdes como algo ofensivo que, de certa forma, faria
com que nossa identidade cultural se perdesse, juntamente com sua esséncia.

Contemporanea da Bossa Nova, a musica Chiclete com Banana, de Gordurinha e

Almira Castilha, gravada originalmente em 1958 por Odete Amaral e popularizada
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posteriormente por Jackson do Pandeiro em 1959, traz consigo uma certa dose de

humor que propde uma possivel troca de influéncias da musica estadunidense com a

musica brasileira.
Chiclete com Banana

Eu sé boto bebop no meu samba
Quando Tio Sam tocar um tamborim
Quando ele pegar
No pandeiro e no zabumba.
Quando ele aprender
Que o samba nao é rumba.

Ai eu vou misturar
Miami com Copacabana.
Chiclete eu misturo com banana,

E 0 meu samba vai ficar assim:

Tururururururi bop-bebop-bebop
Eu quero ver a confusao
Tururururururi bop-bebop-bebop

Olha ai o samba-rock, meu irmao

7

E, mas em compensacao,
Eu quero ver um boogie-woogie
De pandeiro e violao.
Eu quero ver o Tio Sam
De frigideira

Numa batucada brasileira

Essa cang¢do propde um “desafio” ao Tio San, figura que representa os Estados
Unidos da América: o de ser influenciado pela musica brasileira, o que, afinal, aconteceu
de fato apdés o surgimento da Bossa Nova. A musica brasileira ndo apenas recebeu
diversas influéncias, mas também influenciou as musicas dos Estados Unidos, da Europa
e do mundo.

Quanto a mistura do ritmo de Samba com a harmonia e linhas melédicas

caracteristicos do blues, género esse que foi precursor do Jazz e do Rock, a cangdo
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“Chiclete com Banana” sugere o que seria o resultado dessa mistura musical, o Samba-
rock.

Poderiamos citar ainda inimeras obras populares que trazem consigo elementos
de outras culturas explicitos em seus elementos estruturas (harmonia, melodia), como
também nas letras das cangdes.

A critica contra essas implicacdes estrangeiras em nossa can¢do ndo teve inicio
apenas com o surgimento da Bossa Nova. A musica popular no Brasil é uma mistura de
culturas, de influéncias, desde a chegada dos portugueses ao pafs.

Na década de 1950, a musica estava vivendo uma fase de “curticio do baixo-
astral”, conforme as palavras de Roberto Menescal em seu livro Essa tal de Bossa Nova. O
Samba havia se diluido tanto, que ficara dificil até mesmo conseguir sentir o ritmo

marcante desse género. Segundo Tom Jobim?

(...) a musica brasileira sofria nessa época, talvez, o que eu possa chamar
de excesso de acompanhamento, quer dizer, muita riqueza ritmica, em
que vocé, tocando concomitantemente muitos instrumentos, obtém
como efeito o mar, entende? Vocé escuta.. vocé enchendo os vazios,
enchendo os buracos, vocé entdo passa a ter um trogo continuo,
entende? E justamente acaba com o ritmo. Como diz o Stravinsky, “a
complicacdo da harmonia leva ao fim da harmonia”. Na complicacdo do
ritmo, se vocé comeca a botar milhares de instrumentos de percussao,
no fim tem o ruido do mar.

Uma das grandes novidades da Bossa Nova estava na maneira de sintetizar o
ritmo do Samba no violao. Para Menescal, Baden Powell e Ronaldo Bo6scoli, a batida da
bossa esta relacionada ao tamborim da escola de Samba (GARCIA, 1999, p.21), sendo o
instrumento que mais se destaca na bateria da escola de Samba.

A levada da Bossa Nova veio a retomar o Samba, e essa nova musica, além de
dialogar principalmente com o ritmo do Samba, veio contribuir para a modernizagao da
musica popular brasileira, sendo, sem sombra de duvida, um divisor de aguas.

Porém, ela ndo veio como os (conservadores) nacionalistas® esperavam; ela se
vestiu da modernidade, com acordes “sofisticados”® e uma linha melddica ainda mais

sofisticada, o que causou grande impacto em seus criticos.

" Entrevista concedida ao jornalista Sérgio Pinto de Almeida em 1980, sendo publicada em 2005 pela
revista Caros Amigos.

8 Entenda nacionalista ndo no sentido de Mario de Andrade, mas sim como os conservadores e
tradicionalistas, que enxergavam no samba um tipo de folclore imaginario nacionalista. Discutiremos o
assunto no proximo capitulo.
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Podemos observar a histéria se repetindo no final da década de 1960, contra o

tropicalismo.

(..) inclusive a esquerda tradicional, porque - escorados, entre outros
pela usina sonora do maestro Rogério Duprat e do guitarrista Lanny
Gordin - Caetano Veloso, Gilberto Gil, Torquato Neto, Capinan, Gal Costa
e outros mais ousaram revolucionar a poética cantada e os modelos
musicais vigentes. Absorvendo influéncias do rock, eles promoveram a
eletrificacio da MPB com a estridéncia das guitarras que aturdia os
timpanos conservadores. Isso seria uma conspiracdo contra as “nossas
tradicdes” (PARANHOS, 1990, p.15).

O que seria auténtico e inauténtico? Qual seria essa tradicdo puramente
nacionalista? Essa tradicdo, associada a cuica, ao pandeiro, ao violdo, ao Samba, cujas

origens é preciso recordar, ndo sdo “puramente nacionais”. Segundo PARANHOS:

Como toda escolha é seletiva, afirmar uma tradigdo implica negar outras
tantas tradicoes. Afinal de contas, o passado, tal como o presente, ndo é
univoco, unilinear. Pelo contrario, ele envolve diferentes sentidos,
multiplas perspectivas. Ao elegermos uma ou algumas delas como
auténticas, procedemos a um julgamento com um grau consideravel de
arbitrariedade. A apropriacdo do passado sempre tem muito a ver com a
expropriacdo de determinados aspectos do passado (PARANHOS, 1990,

p.15).

Problematizar ou relativizar a valorizacao da tradicao? Nossa pesquisa ndo
pretende atribuir valores a essa pratica. E independentemente do carater seletivo da
tradicdo, é preciso apenas compreender até que ponto nossas elas nao funcionam como
auténtica camisa de forga.

Ao romper com uma visao anacronica sobre a tradi¢ao, a Bossa Nova contribuiu
para apagar a linha que divide os campos do nacional e do estrangeiro (PARANHOS,
1990, p.16).

O que antes se via como traicao, hoje se vé como tradicao, a tal ponto de a prépria
Bossa Nova integrar, hoje se poderia afirmar, o que merecia ser chamado de moderna

tradicdo musical brasileira (PARANHOS, 1990, p.21).

9 A sofisticacdo se da basicamente pelos acréscimos das notas de tensao - ver A Linguagem Harménica da
Bossa de José Estevam Gava. A melodia comega a se apoiar justamente nessas notas de tensdo
acrescentadas na harmonia.
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Capitulo 2

NACIONALISMO

(...) reelaborando a proposicao de Travassosl?, podemos dizer que trés
linhas de forga tensionam o entendimento sobre a musica no Brasil e
direcionam o debate: as dicotomias entre brasilidade e influéncias
estrangeiras, entre o erudito e o popular e entre modernidade e
tradicdo. De um modo geral, estas tensdes estdo no centro da maioria
das narrativas histéricas sobre a musica no Brasil. Uma outra questdo
muito presente na articulacdo dos discursos é a relagdo entre producio
musical e mercado de bens culturais, por vezes considerada de maneira
simplista e reducionista como relacdo entre procucdo artistica e
comercial (BAIA, 2010, p.24).

Esta elaboracdo de BAIA (2010), a partir de uma proposicdo de Elizabeth
Travassos, descreve grande parte dos debates nos quais a Bossa Nova estd inserida. Um
dos embates mais presentes quando se trata da formag¢do dessa musica é a dicotomia
entre brasilidade e influéncias estrangeiras, principalmente o Jazz, o que leva a
discussao “modernidade” versus “tradi¢dao”, “autenticidade” versus “alienagao”.

Na década de 1960, travava-se um amplo debate sobre o “ser ou nao ser” da
musica brasileira. Nessa discussao surgem as questdes: Quais parametros usar para
identificar os “ruidos” ou interferéncias de outras culturas na musica brasileira? O que
seria explicitamente nosso, coisa nossa?

Para entender o porqué desse debate, precisamos compreender onde iniciou esse

“espirito” nacionalista presente na musica popular, bem como elucidar alguns conceitos,

dentre eles, nagdo, consciéncia nacional e nacionalidade.

10 Duas linhas de forca tencionam o entendimento da musica no Brasil e projetam-se nos livros que contam sua
histéria: a alternancia entre reprodugdo dos modelos europeus e descoberta de um caminho proprio, de um lado,
e a dicotomia entre erudito e popular, de outro. Como uma espécie de corrente subterranea que alimenta a
consciéncia dos artistas, criticos e ouvintes, as linhas de forca vém a tona, regularmente, pelo menos desde o
século XIX. Mobilizadas por dinamicas culturais mais amplas, de que a musica é parte, ou fermentadas no
campo musical, com energia para vazar sobre outros dominios da cultura, elas se manifestam de maneira
dramatica em alguns momentos da histéria (TRAVASSOS, 2000).
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2.1 Identidade Cultural.

Stuard Hall, bem como Benedict Anderson, tratam as culturas nacionais como

“comunidades imaginadas”.

Dentro de um espirito antropoldgico, poponho, entdo, a seguinte
definicdo para nacdo: ela é uma comunidade politica imaginada - e
imaginada como implicitamente limitada e soberana (ANDERSON, 1989,
p.14).

Para HALL (1998), as identidades nacionais ndao sdo coisas com as quais
nascemos, mas sdo formadas e transformadas dentro de e em relacdo a representagdo
(p.38). Uma nacdo, além de ser uma entidade politica, é um sistema de representagdo
cultural. Para Hall, as pessoas nao sdao apenas cidaddos legais de uma nacdo; elas
participam da “ideia” da nagdo como a representada em sua cultura nacional.

As culturas nacionais sdo compostas ndo somente de instituigdes
culturais, mas de simbolos e representacdes. Uma cultura nacional é um
discurso - uma maneira de construir significados que influencia e

organiza tanto nossas a¢des quanto nossas concep¢des sobre nds
mesmos (HALL, 1998, p. 39).

A principal meta do nacionalismo é criar simbolos e representacdes, e no caso da
musica popular brasileira, buscar uma musica que reflita a realidade do povo e que ao
mesmo tempo seja compreensivel e aceita pelo proprio povo.

Segundo HALL (1998), a narrativa da cultura nacional é contada das seguintes
maneiras:

1. Contada e recontada nas historias e literaturas nacionais, na midia e cultura

popular.
2. Ha énfase nas origens, continuidade, tradicdo e atemporalidade.

3. Invencdo da tradicdo - termo utilizado por Hobsbawm e Ranger, que

discutiremos a seguir.

4. Mito fundante: uma histéria que localiza a origem da nac¢do, as pessoas e suas
caracteristicas nacionais como sendo tdo antigas, que elas aparecem perdidas na

névoa do tempo, ndo “real”, mas “mitico”.
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5. Baseada simbolicamente na idéia de um povo “puro”, original (p.41-42).

Retomando a ideia descrita no item 3:

0 termo “tradicdo inventada” é utilizado num sentido amplo, mas nunca
indefinido. Inclui tanto as “tradi¢cdes” realmente inventadas, construidas
e formalmente institucionalizadas, quanto as que surgiram de maneira
mais dificil de localizar num periodo limitado e determinado do tempo -
as vezes coisa de poucos anos apenas - e se estabeleceram com enorme
rapidez. (...) E 6bvio que nem todas as tradigdes perduram; nosso
objetivo primordial, porém, ndo é estudar suas chances de
sobrevivéncia, mas sim, o modo como elas surgiram e se estabeleceram
(HOBSBAWM, 2008, p.9).

Viver sob um conjunto de praticas preestabelecidas, reguladas e aceitas de modo
repetitivo, continuo e justificado em fato histérico do passado, em especial um fato
historico do passado que justifique e fundamente o comportamento do presente como
tradicdo, a isso se dd& o nome de “tradicido inventada”. Até as revolugdes e os
“movimentos progressistas”, que por justificativa existencial rompem com passado, tém
seu marco, sua inspiracao no passado em momento bem delineado e preponderante.

Percebe-se que, ao estabelecer vinculo com o passado em forma de tradigdo, ha
uma linha de continuidade bastante artificial. Essa continuag¢do singela traz um espirito
da “coisa velha” que afeta a “coisa nova”, formando uma rotina comportamental
repetitiva aos moldes do comportamento do passado, s6 que “um pouco melhorado ou
apenas diferente”.

Devemos diferenciar o nosso entendimento de “tradicao” e de “costumes”. Na
tradicdo, o que vigora é a invariabilidade, ou seja, o passado que serve de féormula ao
presente impde praticas fixas, tais como a repeticdo. Ja o costume nao impede as
inovagdes e pode mudar até certo ponto. Um exemplo disso € o direito natural segundo o
qual, pelos costumes, em tempos imemoriais se estabeleceram comportamentos de
julgamentos sobre determinados assuntos. Entdo agora, no presente, se requer a
memoria dos fatos passados fundamentando a exigéncia de similaridade de
comportamento atual, ndo como simples repeticdo, mas como marco de equilibrio no
julgamento de uma acao a ser feita, evitando “zerar” o entendimento sobre o tema que

forcaria comecar tudo de novo como se nunca se tivesse vivido tal fato.
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0 “costume” ndo pode se dar ao luxo de ser invariavel, porque a vida nao
¢ assim nem mesmo nas sociedades tradicionais. O direito comum ou
consuetudinario ainda exibe esta combinacao de flexibilidade implicita e
comprometimento formal com o passado. Nesse aspecto, alids, a
diferenca entre “tradicao” e “costume” fica bem clara. “Costume” é o que
fazem os juizes; “tradicdo” (no caso, tradicdo inventada) é a peruca, a
toga e outros acessorios e rituais formais que cercam a substancia, que é
a acdo do magistrado. A decadéncia do “costume” inevitavelmente
modifica a “tradi¢do” a qual ele geralmente esta associado (HOBSBAWM,
2008, p.10).

As vezes, é necessario conservar velhas praticas em condi¢des presentes, novas,
ou usar velhas estruturas, modelos para novos fins, como a que vem com a nossa
maturidade, arraigada no nosso ser. As “referéncias” ao passado fomentam a adaptacao,
o chegar ao “novo”, fun¢des modificadas em novos contextos (idem, p.13).

Mais interessante, do nosso ponto de vista, é a utilizacdo de elementos antigos na
elaboragdo de novas tradi¢des inventadas para fins bastante originais (ibidem, p.14).

As culturas nacionais buscam significados que conectam o presente com o
passado, constroem identidades que sdo posicionadas de forma ambigua, e incitam a
tentacdo de retornar a gldrias antigas e ao movimento de ir em frente (HALL, 1998), e
muitas vezes buscam voltar ao passado para se “proteger” defensivamente, naquele
“tempo perdido” em sua “época de ouro”.

Essa defensiva se d4 numa tentativa de mobilizar o povo a se purificar e a
expulsar o “estranho”, o “estrangeiro”, que ameacam sua identidade. A identidade
cultural ndo se importa com a classe, género ou raca. A cultura nacional procura unifica-
los e representa-los como pertencentes a uma mesma familia nacional.

Concordamos com HALL quando afirma que essa crenc¢a unificadora revela-se um
mito; ndo existe nacdo que seja composta de um Unico povo, uma Unica cultura ou

etnicidade. “As na¢des modernas sao todas hibridas culturais” (HALL, 1998, p. 48).
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2.2 A Construcao da ideia de tradi¢ao na musica popular brasileira

Essa ideia nacionalista comeca a surgir no final do século XIX, ganhando for¢a na
década de 1920. Segundo ZAN (1996), na década de 1920 expandiram-se duas
manifestacdes culturais: “o Carnaval brasileiro moderno” e o movimento modernista e

nacionalista na musica erudita brasileira (p.17).

Desse modo, dentro do nacionalismo musical encontrava-se a estratégia
da juncdo entre o nacional e o popular com o objetivo de consolidar a
unidade e a autonomia da na¢do e, a0 mesmo tempo, preservar a
sociedade brasileira dos efeitos ameacadores da modernidade. No plano
estético cultural, tais efeitos eram representados pelos sinais de ruptura
lancados pela vanguarda estética e pelo mercado cultural (ZAN, 1996,
p.-18).

O choro e a seresta ocupavam uma posicao intermediaria dentro da hierarquia de
legitimidades musicais da época, porém o choro teve um papel importante para a
aproximacdo dos compositores da musica erudita e da musica popular, permitindo que,
em particular o compositor Villa-Lobos, enxergasse nele (no choro) uma fonte legitima

da musica brasileira, especialmente demonstrada na série Choros, dos anos 1920.

Da convivéncia com esses chordes violonistas, e principalmente com
Jodo Pernambuco, Villa-Lobos tirou os elementos de base para sua obra
violonistica, considerada a mais importante para o instrumento neste
século. Antes mesmo de escrever seus estudos e preladios, Villa-Lobos
homenageou os chordes com a Suite Popular Brasileira, composta entre
1908 e 1912 e constituida de cinco movimentos: “Mazurka-Choro”,
“Schottisch-Choro”, “Valsa- Choro”, “Gavota-Choro” e “Chorinho”. Esta
suite e o “Choros n° 1”, dedicado a Nazareth, sdo obras em que Villa
chega mais perto do estilo dos chordes, diferentemente do “Preludio ne
5”, que utiliza o tema da valsa “Sonho de Magia”, de Jodo Pernambuco, e
do “Choros n° 10”, em que o tema da schottisch “lara”, de Anacleto,
aparece ambientado de forma a evocar a musica dos ranchos. Nesses
casos, Villa aproveita temas, mas ndo evoca o clima do Choro (CAZES,
2005, p.49).

Rompendo um pouco as barreiras e os paradigmas entre o erudito e o popular, é
preciso compreender que essa ideia nacionalista nasceu de uma certa “necessidade” de
se fazer uma musica artistica brasileira. Esse pensamento nacionalista presente na
musica popular é fruto de uma concepg¢ao musical predominante na musica erudita até a

década de 1940, concepc¢do pela qual compositores até entdo familiarizados com o
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romantismo europeu buscavam na musica popular rural elementos para suas
composigoes.

Apds a Semana de Arte Moderna de 1922, essa tendéncia se tornou mais vigorosa,
passando a reconhecer essas manifestacdes populares como fontes de “autenticidade” e
elementos essenciais da “brasilidade”1.

Segundo José Roberto Zan, (1996):

A musica popular urbana era vista com reservas pelos compositores
eruditos, tanto pela sua estreita relagdo com a industria e o mercado,
como pelo fato de ser expressdo cultural de contingentes populacionais
urbanos considerados, a partir da perspectiva das elites, como rebeldes,
indisciplinados e perigosos (p.89).

A mausica erudita enxergava como fonte inspiradora a musica popular rural,
porém a musica urbana, desde que nao estivesse deturpada pelo mercado cultural via
influéncias estrangeira, poderia servir de inspiracdo, e neste caso podemos constatar a
influéncia dessa musica, especialmente nos anos 1920, no trabalho de Villa-Lobos, o que
fica evidente na série dos “Choros”.

Segundo ZAN (1996), nos anos 1930, os compositores eruditos vao incorporar de
uma maneira mais profunda os referenciais nacionalistas. Textos como os de Mario de
Andrade contribuiram para construir e consolidar o “mito do nacionalismo musical”
(p.89).

Os textos Ensaio sobre a Musica Brasileira e Evolugdo social da musica no Brasil
sdo as principais publicagdes de Mario de Andrade a respeito da estética musical
nacionalista.

Segundo Silvano Baia:

Estas questoes ja se encontravam presentes na formacao do projeto do
nacionalismo musical brasileiro, o primeiro grande projeto estruturado
para uma musica nativa, brasileira, uma vez que o folclore e a musica
popular se desenvolviam mais espontaneamente. Tendo surgido de
maneira ainda embriondria no final do século XIX, o nacionalismo
ganhou for¢a na década de 1920 e consolidou-se como corrente
hegemoénica no campo da musica erudita brasileira nos anos 1930 com a
lideranga de Mario de Andrade, mantendo esta primazia até meados da
década de 1960. O projeto nacionalista previa a construcdo de uma

11 ZAN, José Roberto. Do fundo de quintal a vanguarda: contribuicao para uma histéria social da musica
popular brasileira. 1996. Tese (Doutorado em Sociologia) - Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas,
Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 1996.
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musica artistica brasileira a partir da utilizacdo do material advindo da
musica popular, entendida como folclore rural e urbano. Ou seja, uma
musica que, partindo dos principios estruturais e estéticos da musica
surgida na Europa, teria seu carater nacional dado por um tratamento
motivico e meldédico que expressasse a alma do povo brasileiro. Por
musica popular, entretanto, os nacionalistas entendiam a musica rural,
folclorica, e a parcela da producdo urbana ainda ndo deturpada pelas
influéncias consideradas deletérias do urbanismo e do mercado cultural
em formacao. Assim, o choro e o samba “auténtico” poderiam entrar na
composicao desta musica artistica brasileira. O texto onde este projeto
se encontra mais claramente definido e discutido em diversos aspectos é
o Ensaio sobre a musica brasileira, de Mario de Andrade, publicado em
1928 (BAIA, 2010, p. 24).

Para Mario de Andrade, os compositores deveriam romper com a dicotomia
erudito e popular e buscar suas inspiracdes na musica popular, elaborando uma musica
artistica nacional sem abandonar os didlogos com as estéticas europeias.

Para ANDRADE (1977), “toda arte brasileira de agora que nao se organizar
diretamente do principio da utilidade, mesmo a tal valores eternos: sera va, sera
diletante, sera pedante e idealista”(p.130).

A sistematiza¢do do projeto de Mario de Andrade se da em 1928 com o Ensaio
sobre a musica brasileira, propondo um projeto nacional-erudito-popular. Para Andrade,
0 uso sistematico da musica folclérica era indispensavel para a criagdo de uma musica
nacional. Grosso modo, o projeto nacionalista de Mario de Andrade era fazer com que a

musica erudita fosse composta tendo como fonte a musica folcldrica.

O critério de musica brasileira pra atualidade deve existir em relagio a
atualidade. A atualidade deve existir em relacio a atualidade. A
atualidade brasileira se aplica aferradamente a nacionalizar a nossa
manifestacdo. Coisa que pode ser feita sem nenhuma xenofobia nem
imperialismo. O critério histérico atual da Musica Brasileira é o da
manifestacdo musical que, sendo feita por brasileiro ou individuo
nacionalizado, reflete as caracteristicas musicais de raca. Onde estao?

Na musica popular (ANDRADE, 2016, p.5).

Essas bases lancadas através da publicagdo do livro Ensaio sobre a musica
brasileira serviram como uma espécie de cartilha para os compositores brasileiros da
época.

A partir dos anos 1940, porém, verifica-se uma cisdo entre os compositores

eruditos:

A formacgdo de uma nova tendéncia ligada a vanguarda europeia entra
em conflito com o nacionalismo dos modernistas brasileiros. O musico
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alemao Hans Joachim Koellreutter, radicado no Brasil desde 1937, inicia
um movimento, juntamente com os brasileiros Guerra Peixe, Eunice
Catunda, Claudio Santoro e Edino Krieger, opondo-se ao nacionalismo.
Em 1946, o grupo divulga o “Manifesto Musica Viva”, defendendo a
incorporacdo, ao universo musical do pais, das novas experiéncias de
compositores europeus como Schoenberg, Webern e Berg. O manifesto
atacava as tendéncias “egocéntricas” e individualistas, bem como a
exaltacdo de sentimentos de superioridade étnico-cultural presentes no
nacionalismo. Ao mesmo tempo, a musica como uma linguagem
universal, inteligivel por todos os homens, e em condi¢des de contribuir
para a integracdo e a solidariedade entre os povos.

Quatro anos depois, Camargo Guarnieri publica a “Carta Aberta aos
Musicos e Criticos do Brasil” combatendo o grupo “Musica Viva” e
reafirmando o nacionalismo musical. Para Guarnieri, o dodecafonismo
defendido por Koellreutter e seus seguidores implicava um
cosmopolitismo nocivo ao carater nacional. Tratava-se, segundo ele, de
um sistema origindrio de “culturas superadas”, uma espécie de
“antimusica” de natureza antinacional e antipopular. A formacio dessas
duas correntes vai ter desdobramentos na produ¢do musical das
décadas seguintes, chegando a produzir algumas ressonancias na
prépria musica popular, especialmente na década de 60 (ZAN, 1996,
p.90).

No ambito da musica popular, acontece o mesmo. No final da década de 1920 até
meados da década de 1940, a popularizacdo do radio e a ascensdo da industria
fonografica, segundo HAUDENSCHILD (2014), sdo fenomenos geradores de novas
experiéncias sensoriais de recep¢ao e de consumo que irdo compactuar com os ares da
constituicao de um nacionalismo cada vez mais presente nas letras das cangdes (p.30).
Esses ares de nacionalismo sao encontrados principalmente no Samba, que aos poucos

foi passando por um processo de “refinamento” e “intelectualizacao” convertendo-se de

manifestacao cultural de carater étnico para nacional (ZAN, 1996, p.91).

O reconhecimento do samba como uma manifestacdo cultural mestica e
de abrangéncia nacional vai se dar no interior de uma construcdo
tedrica muito mais ampla que procura demonstrar que a mesticagem é
um processo saudavel, positivo, que aponta para a consolidacdo da
unidade nacional fundada na ideia de uma cultura brasileira. E dessa
forma que, gradativamente, o samba vai se convertendo de “simbolo
étnico” em “simbolo nacional” (ZAN, 1996, p.20).

O que nos parece é que essa ideia da musica “pura”, legitimamente brasileira,
tenta se sustentar elegendo um marco “zero”, purificando tudo o que contribuiu para
que o Samba se consolidasse como tal. Esses elementos se tornam puramente brasileiros

e denunciam principalmente a influéncia da musica estadunidense sobre a maneira de
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se fazer Samba. O que percebemos é que essa ideia vai muito além de elementos

puramente musicais, mas existe um crivo de cunho social, condenando o Samba feito

fora do morro.

A partir de 1930, a politica no Brasil come¢a a mudar. Surge um modelo de

Estado mais “centralizante” e “paternalista” (ZAN, 1996, p.34), um tipo de politica

populista. Nesse novo contexto sociopolitico do p6s-30 se dad a formacdo da

nacionalidade no Brasil (idem, p.34).

(~) a ideologia nacionalista foi, em maior ou menor grau, um
componente importante do imagindrio dos governos populistas do
continente que, utilizando-se dos meios massivos, atuaram no sentido
de converter “as massas em povo e o povo em Nacdo”. De uma certa
maneira, a eficacia dessas a¢des se dava na mesma propor¢do em que as
massas reconheciam nos bens culturais veiculados pelos meios de
comunicacdo algumas de suas expectativas, demandas e suas proprias
formas de expressdo. Foi em grande parte através desse modelo
populista de constituicdo do massivo que se realizou em paises da
América Latina a geréncia da “crise de hegemonia, o parto da
nacionalidade e a entrada na modernidade” (ZAN, 1996, p. 36).

Neste periodo, cronistas como Francisco Guimardaes e Orestes Barbosa ja

debatiam sobre as origens e trajetérias do Samba.

O debate entre Guimardes e Barbosa pode ser visto como um
termdmetro das sensibilidades confusas e contraditérias a respeito do
tema, uma “primeira camada” de representacdes acerca do universo
social e estético da musica popular brasileira, como, por exemplo, a
relagdo entre “samba” e “morro”, que se tornou um mito fundador da
nossa identidade musical. J4 naquela época, as discussdes sobre a
musica popular se pautaram ora pela busca de uma “raiz” social e étnica
especifica (os negros), ora pela busca de um idioma musical
universalizante (a nacdo brasileira), base de duas linhas mestras do
debate historiografico que atravessou o século (NAPOLITANO, 2006,
p.136).

Nessa época, o Samba acaba se convertendo numa espécie de “tradicdo” e

“autenticidade”. Essa conversao do Samba como manifestacao cultural nacional implicou

sua reivenc¢dao. Ao

“ir descendo do morro” gradativamente, foi perdendo sua

“rusticidade” e entrando num processo de “refinamento” e “intelectualizacdo”. Podemos

dizer que Noel Rosa se situa nesse fluxo de confluéncia que vai do posto popular a classe

meédia e vice-versa.

Noel Rosa reconstroéi a nogdo de tradicao a partir de uma perspectiva moderna.
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Noel vai promover a estilizacdo do samba a partir do popular massivo.
Assim, contribuiu, a seu modo, para que esse género musical passasse a
ser aceito e reconhecido como simbolo da brasilidade niao s6 pelos
segmentos sociais médios e de elite como também por artistas eruditos
e intelectuais. Nos anos 30 e 40, Pixinguinha, Noel Rosa e Nazareth
estavam entre os poucos musicos populares aceitos pelos artistas
eruditos (ZAN, 1996, p.61).

Com o sucesso da radio em 1940, Henrique Foréis Domingues (Almirante) langou
na radio Tupi o “Historia do Rio pela Musica”. Através de suas pesquisas e da forma
como organizava as informagodes, Almirante ia aos poucos tragando os limites entre o
auténtico e o fabricado, o nacional e o estrangeiro, o bom e o mau gosto na mausica
popular brasileira (ZAN, 1996, p.64).

O apice desse sentimento nacionalista traduzido nas can¢des é encontrado no
chamado Samba-exaltacao, em que se convertem as caracteristicas estético- ideoldgicas.
Um dos exemplos mais conhecidos é “Aquarela do Brasil”, Samba de Ari Barroso que
chegou a fazer sucesso internacional, sendo utilizado em um filme de Walt Disney em
1943.

Nos anos 1950, comega a se esbogar um pensamento critico sobre a musica
popular brasileira. Além de Almirante, Lucio Rangel também revela o esforco em
valorizar um determinado passado musical.

Almirante procurava, de certa forma, consagrar a genialidade de Noel Rosa e de
alguns artistas dos anos 1920 e 1930, caracterizando um tipo de “época de ouro”12 da
musica brasileira.

Essas perspectivas nacionalistas na musica brasileira voltam a tomar for¢a com o
surgimento da Bossa Nova.

Em 1965, um encontro entre Edu Lobo, Luiz Carlos Vinhas e José Ramos Tinhorao
incitado pela Revista Civilizagdo Brasileira promoveu o debate sobre a situagdo histérica
e a autenticidade da musica brasileira, motivado pelo fervilhdo de novidades e estilos,
principalmente da Bossa Nova.

Como percebemos, a discussdo sobre musica brasileira legitima popular nasce de
uma ideia nacionalista tracada ao longo dos anos, que refletiu para a formacao do

pensamento utopico de uma musica popular legitimamente nacional.

2 \Ver NAPOLITANO, Marcos. A historiografia da misica popular brasileira (1970-1990), ArtCultura,
Uberlandia, 2006.
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A construcdo dessa ideia acaba por eleger o Samba como nossa “tradi¢do”,
“produto” nosso, nossa identidade. Essa era a ideia real do que era o povo (classe baixa,
negro e do morro). Logo, tudo o que viria desmontar esses ideiais e contribuir para a

“contaminacdo” desse produto deveria ser duramente combatido.

7

E o que acontece com o surgimento da Bossa Nova: esse fato, por si, reabre a
discussao sobre a “autenticidade” da musica brasileira, pois além da estética musical, era

uma musica produzida pela classe média, branca de Copacabana, longe dos morros.

A Bossa Nova foi a linha divisoria de um debate entre aqueles que a
viam como um “entreguismo”’musical e cultural (Luicio Rangel, José
Ramos Tinhorao) e reafirmavam um “neofolclorismo” que preservasse a
musica dos “negros e pobres”, e um outro tipo de nacionalismo,
geralmente defendido pelos mais jovens, que propunham a fusdo de
elementos da tradigdo com elementos da modernidade (Nelson Lins e
Barros, Sérgio Ricardo e Carlos Lyra, entre outros)(NAPOLITANO, 2006,
p. 137).

Nesta discussdo do “auténtico”, podemos tracar duas linhas de pensamento. Uma
primeira vé no Samba uma ideia “folclorista”, sendo a fonte primaria de manutencao do
ideal nacionalista e sendo nosso simbolo de autenticidade, de “nacao”, que seria o
verdadeiro retrato do brasileiro, a verdadeira tradicao, talvez até inspirada no projeto
nacionalista de Mario de Andrade. Nota-se que a forma de se fazer musica popular nao
foi influenciada pelo escritos de Mario de Andrade, mas seus ideais, que veem na musica
popular a fonte da nacionalidade, sim, ao menos, pelos defensores de uma musica
popular “auténtica”. Uma segunda linha de pensamento vé a Bossa Nova a realizacao,
por vias tortas, das ideias nacionalistas de Mario de Andrade, uma mausica artistica que
dialoga com o mundo, porém autenticamente brasileira.

Segundo BAIA

Ao contrario do que ocorreu no campo de producdo erudito, seus
escritos ndo influenciaram os rumos da musica popular no Brasil. Assim,
€ uma fina ironia da Histdria para com o projeto andradeano que nossa
musica popular urbana tenha se constituido uma manifestacdo cultural
associada a nossa identidade nacional, e que, a partir da década de 1960,
tenha atingido internacionalmente o status de produto artistico,
realizando assim, por vias tortas, a proposta da construcdo de uma
musica artistica autenticamente brasileira. Mas, se suas elaboragdes nao
influenciaram os rumos da produc¢do musical, 0 mesmo nio se pode
dizer em relacdo ao pensamento sobre esta producdo, pois seus textos
foram e ainda sdo considerados no debate. Diversos pesquisadores,
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entre os quais se destaca José Miguel Wisnik, fizeram uma ponte entre
as ideias de Mario de Andrade e os estudos sobre a musica popular
(BAIA, 2010, p. 26).

A Bossa Nova tem sua génese em meio a esse debate acirrado sobre tradigdo e
modernidade, auténtico e inauténtico, nacional e estrangeiro. Nosso trabalho ndo tem
por objetivo esgotar essa discussdo, porém, pelo muito do que se foi pesquisado e
exposto, podemos chegar a conclusio de que uma nag¢do, com identidade cultural
definida e homogénea, ao menos no caso do Brasil, ¢ uma abstracao que se da de fato
apenas no ambito das ideias.

No campo da musica em especifico, a ideia de uma musica “pura” e “auténtica” é
um pensamento utdpico. A ideia de tradi¢cdo, da forma como foi apresentada, em algum
momento é criada e se faz verdadeira apenas na comunidade imaginada. Esse
pensamento utopico cria um mito do nacionalismo musical.

Segundo Gilberto Mendes, é impossivel ser totalmente nacionalista ou
totalmente cosmopolita, mesmo que se pretenda ser radicalmente uma coisa ou outra
(MENDES, 1994, p. 55).

A musica tem a libertade de dialogar com diversas culturas sem necessariamente
ser de todo cosmopolita ou de todo nacional.

O fendmeno da Bossa Nova nos mostra como seus protagonistas fusionaram as
diversas influéncias transformando-as em um “produto” original e de carater nacional.

Para elucidar essa ideia de combinar, mesclar, fundir as diversas culturas tendo
como resultado uma musica original e auténtica, irei primeiramente expor a ideia do

hibridismo cultural.
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3. Hibridismo Cultural

Nada é inerte: tudo é vibragdo

Hermes Trismegisto

Podemos dizer que a modernidade na musica popular brasileira se inicia com o
advento da Bossa Nova. O ambiente geografico e os processos socioeconémicos que vao
construindo essa modernidade podem ser compreendidos na perspectiva de Garcia
Canclini, segundo o qual os processos de modernizagdo das culturas latino-americanas
passam a ser vistos ndo como uma ruptura com a tradicao, e sim, como as tentativas de
renovacdo através das quais diversos setores se encarregam da heterogeneidade
multitemporal de cada nacao (CANCLINI, p.23). Nessa perspectiva, 0 moderno e o
“tradicional” ndo se separam totalmente, mas se misturam em um processo de

“hibridizacio” (HAUDENSCHILD, p.69).

3.1 TECENDO EM MOTO-PERPETUO (hibridando)

Quando ouvimos ou lemos a palavra “hibridismo”, de imediato temos a sensacdo
de coisa mista, misturada, e é desta forma que a cultura é concebida. O termo em
questdo é abordado no artigo Perseguindo fios da meada: pensamentos sobre hibridismo,
musicalidade e tdpicas, de autoria de Acacio Piedade. O autor tem acuidade no trato do
termo frente a musicalidade brasileira, refletindo sobre as questdes de mudancgas e

transformacdes dos géneros musicais.

Para os gregos antigos — tomemos este ponto como originario -, a hybris
nomeava uma forca excessiva que violava as leis naturais. Essa ideia foi
sendo historicamente transformada e filtrada, primeiramente pelos
romanos antigos e depois pela cultura europeia dos primeiros séculos,
passando pelo sentido de transgressdo de parentesco em direcdo aquele
do orgulho que rompe com a lei moral. No século XIX, Mendel
consolidou o uso de termo hibrido para nomear organismos criados
artificialmente a partir do cruzamento de espécies naturais. Trata-se da
criacdo de um novo corpo: nos termos da genética atual, um novo DNA.
No campo das humanidades, o termo hibridismo aparece como metafora
biolodgica ja em escritos oitocentistas sobre racas humanas. O paradigma
evolucionista imperava no pensamento antropoldgico, e temos aqui ndo
apenas o uso do termo hibridismo em um contexto que hoje
entendemos como racista, como também a ideia de que o hibridismo,
aplicado ao mundo social, porta um componente ideolégico, uma
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remissdo a questdo de poder, seja isto consciente ou subliminarmente
(PIEDADE, 2011, p. 103).

Nessa toada hibrida, concebemos um pensamento afinado com o autor, em que,
na imbricagdo da formagao da musicalidade, temos um “telhado” de memdrias, registros,
que vencem o tempo numa linha de trajetoria pontuada pela histéria. Para o autor, “a
musicalidade é desenvolvida e transmitida culturalmente em comunidades estaveis no
seio das quais possibilita a comunicabilidade na performance e na audigdo musical”.
Desse modo, a cadéncia tematica do nosso trabalho paira nessa teia cultural, na busca da
identidade da “obra nossa” de cada dia, ou seja, na busca pelas implicagées do fazer
musical na musica brasileira.

As manifesta¢des culturais persistentes numa durac¢do historicamente observavel
adquirem estabilidade atribuindo significancia aos seus signos. Com esses signos
constroem-se as linguagens como a musica, que, por esséncia, retrata o mundo audivel
do sujeito, e este as repassa as geracdes, de forma oral ou escrita, formando a
imbricacdo/telhado ha pouco citada, ou seja, de pecinha em pecinha, de teia em teia, se

faz o complexo cultural, define-se o estilo. Como exemplo, PIEDADE narra:

No jazz brasileiro, chamado pelos nativos de “musica instrumental”, ha
uma relagdo tipica com o jazz norte-americano que é ao mesmo tempo
de tensdo e de sintese, de aproximacdo e de distanciamento. A forma
como a musicalidade brasileira e a norte-americana se encontram no
jazz brasileiro confere com a ideia de hibridismo contrastivo: as topicas
musicais presentes nos temas e improvisagdes estabelecem uma relagao
de friccio de musicalidades. Esta revela a sua relagdo com discursos
sobre imperialismo cultural norte-americano, identidade brasileira,
globalizacdo e regionalismo (PIEDADE, 2011, p.105).

Nessa “audicdo-de-mundo”, processo elementar da pesquisa e estudos das
nuangas culturais, percebem-se as influéncias perpassadas no tempo das reconhecidas

musicalidades constituintes de estilos pelas diversidades de vinculos distantes.

(-..) no caso da linguagem musical de ]. S. Bach, ja é bem conhecido o fato
de que este compositor estudou muito a musica barroca italiana,
conhecendo profundamente os estilos de Frescobaldi, Vivaldi, Corelli, e
formas como concerto e ricercare (..) (PIEDADE, 2011, p.105).

Mesmo que para o ouvinte da época da obra soe como apenas um estilo do autor,
sem estudos nao se percebera o eco que a obra emite de identidades, como aspectos

sociais, politicos e até religiosos. Na bancada de elaboracdo do artista, mistura-se em
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alquimia o tempo, misturam-se mentes de outrora, e até dizem daquele ou deste: “estava

'"

a frente do seu tempo!” Isso devido a producdo que exala “hibridez” de conceitos,
matizes que vao perdurar e continuar se mesclando no decurso temporal. Mas misturar,
cortar, recortar, repensar, denota autenticidade, mesmo que se negue a originalidade.
Por isso ouvimos que uma musica tdo famosa é apercebida dentro de outra ou parecida
com determinado trecho de uma outra produzida em épocas remotas. Sem pretender
estender a discussao sobre plagios e outros argumentos parecidos, PIEDADE (2011) nos
diz que:
Pode-se mencionar também a musicalidade caribenha no samba-cancgao,
via bolero, que marcou uma parte importante da bossa nova: tépicas
caribenhas estdo vivas em diversos repertorios brasileiros,
especialmente a batida de bongd. Estes casos podem ser considerados
exemplos de fusdo de musicalidades, pois aparentemente nao ha conflito
inerente: ao contrario, parece ter havido um consenso tacito na geragio
destes géneros que lancou para o esquecimento a multiplicidade

original (que, no entanto, ndo deixa de existir e de se revelar, seja no
discurso do senso comum quanto na analise) (p.106).

3.2 Hermenéutica das Culturas Hibridas (pretensao em significar)

Nao se pretende neste capitulo ou mesmo neste trabalho discutir o termo
“hibrido”, mas o seu efeito discordante, contraditério nas diversas areas do
conhecimento humano, especificamente no calor desta dissertacdo. Entretanto,
engendrar uma tentativa conceitual se faz necessario, bem como apoderar do conceito
trazido por CANCLINI, em sua obra Culturas Hibridas, que diz:

Entendo por hibridagdo processos socioculturais nos quais estruturas

ou praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam
para gerar novas estruturas, objetos e praticas. (CANCLINI, 2005, p.XIX)

Reverbera uma duvida: Como a hibridacdo funde estruturas ou praticas sociais
gerando novas estruturas e novas praticas? Segundo CANCLINI, isso ocorre de
imprevisto; nem sempre é algo planejado, mas resultado de processos migratorios,
turisticos e de intercambios econdmicos ou comunicacionais. Entretanto, ressalta, no
campo da criatividade individual e coletiva, como nas artes, na vida cotidiana e no
desenvolvimento tecnoldgico, acontece com mais miudeza.

Assim sendo, vale trazer um exemplo no campo do direito, que busca normatizar

comportamentos criacionais das trocas coletivas de conhecimentos, esquentando ainda
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mais a nossa conversa sobre o quanto as culturas hibridas sdo realidades indiscutiveis.
As LICENCAS CREATIVE COMMONS?'3, de open publishing (publicacdo aberta) nasceram
nos Estados Unidos, e o objetivo principal desse projeto é fornecer instrumentos legais
padronizados para facilitar a circulacao e o acesso de obras intelectuais tanto na internet
quanto fora dela. Fica assim apresentada entdo, a justificativa de nossa lembranca que
combina com o espirito do hibridismo cultural, aqui de forma planejada, consciente
dessa “mistura”, buscando dar protec¢do juridica as criacées difundidas, mesmo que
nascam obras da producao intelectual coletiva.

Diversamente de nossos antepassados, hoje estamos conectados com mais
claridade e velocidade, e o compartilhamento é a chave da comunicacao. Assim, uma
arquitetura legal processa com mais eficiéncia a “hibridacao” das culturas mundiais.

Da obra: O que é “creative commons”, publicada pela FGV, transcrevemos:

Tudo mudou nos anos 1990, quando o mundo se digitalizou. A partir de
entdo, cdpias de textos, fotos, filmes e musica passaram a ser feitas com
enorme velocidade, qualidade e a custo reduzido (..) com a internet,
tornou-se trivial escrever livros, produzir filmes e gravar musicas que
podiam ser livremente compartilhadas (BRANCO, 2013, p.64).

Episddio parecido foi verificado com o surgimento da grafica de Gutenberg, mas
voltemos as justificativas do capitulo em tela.

Quando conceitos irrompem com forca, deslocando outros conceitos ou exigindo
reformulacgao, temos a mudanga efetiva observada. Podemos verificar este fendmeno nas
reformulacbes no modo de falar sobre cultura, diferencas, desigualdades,
multiculturalismo. Mesmo sendo antiga a questao do hibridismo, hoje se verifica sua
significatica relevancia nas variadas ciéncias. E assim tem sido desde que comecaram os

intercambios entre as sociedades.

Plinio, o Velho, mencionou a palavra (hibridismo) ao referir-se aos
migrantes que chegaram a Roma em sua época. Historiadores e
antropologos mostraram o papel decisivo da mesticagem no
Mediteraneo nos tempos da Grécia classica, enquanto outros estudiosos
recorrem especificamente ao termo hibridacdo para identificar o que
sucedeu desde que a Europa se expandiu em direcdo a América. Mikhail
Bakhtin usou-o para caracterizar a coexisténcia, desde o principio da
modernidade, de linguagens cultas e populares (CANCLINI, 2015,
p.XVIII).

13 Disponivel em: <https://br.creativecommons.org/> acesso em 8 de junho de 2017.
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Percebemos que a Bossa Nova foi uma construgdao da heterogeneidade da cultura de

seus interlocutores e em seu contexto de surgimento. Segundo HAUDENSCHILD:

Essa reflexdo nos instiga a olhar para nosso objeto de estudo com uma
visdo mais panoramica, pois se a Bossa Nova nasceu como fruto do
hibridismo da cultura urbana carioca - o samba - com as influéncias
seminais das harmonias do jazz (que, em sua origem, também era
“popular”) e de outras fontes “cultas” (como, por exemplo, a musica
impressionista de Debussy, como propalava Tom Jobim), vale afirmar
que ela é a expressdo plena do cruzamento dos universos culturais
cultos e populares (HAUDENSCHILD, 2014, p.69).

Pretendemos apontar alguns elementos fora da nossa cultura que contribuiram
para a concep¢do da Bossa Nova, partindo de uma visdo que privilegia a pluralidade de
ideias carregada por ela. E no que se diz respeito ao Jazz, é preciso compreender que se
trata de um complexo de géneros e que muitas vezes foi utilizado de forma ambigua, o
que lhe confere diversos significados. Por se tratar de um estilo musical complexo e
cheio de ramificagdes, compreender essa desambiguacdo se faz necessario para
assimilar o que foi apontado como Jazz de um modo que influenciaria a Bossa Nova.

Nao temos a intencao de esgotar o assunto, e sim de, com essa pequena dosagem
de informacdo, compreender que, em se tratando de musica popular urbana, nao existe
uma musica pura, que ndo dialogue com outras culturas ou tempo. Apenas cuidamos de
pincelar sobre o hibridismo cultural querendo justificar em nossa dissertacdo a

“originalidade criacao/existencial da musica nacional”.
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CAPITULO 4

Exposicao do Tema
Eis aqui esse sambinha feito de uma nota sé...

(Newton Mendonga e Tom Jobim)

Influéncia do Jazz? Breve revisao da literatura

A discussao sobre as implicagdes do Jazz na Bossa Nova, apesar de haver ampla
literatura a respeito, ainda nos parece pertinente. Para contribuir com essa questao, é
preciso conhecer grande parte dessa literatura e levar em consideragdo todo o contexto
que diz respeito ao assunto.

O campo de pesquisa em musica popular tem se desenvolvido muito nos ultimos
anos, porém grande parte da literatura encontrada sobre a Bossa Nova estd em outras
areas, como Sociologia, Histdria e Letras. Faz-se necessario estabelecermos um diadlogo
com essas areas para, dessa forma, ajudarmos na discussao.

Apesar de um significativo nimero de trabalhos publicados com a tematica Bossa
Nova, este capitulo serad limitado apenas a inten¢do de demonstrar a problematica do
Jazz na Bossa Nova. Com um olhar panoramico sobre esses trabalhos, tentaremos
compreender principalmente o contexto, as justificativas e problematicas que envolvem

a Bossa Nova e o jJazz.

4.1 Novos Olhares

Outras notas vdo entrando, mas a base é uma so...

(Newton Mendonga e Tom Jobim)

Sobre o assunto em pauta, um dos trabalhos mais recentes, publicado em 2016,
foi a dissertacao de Henrique Almeida Martin de Souza, “Identidades Narrativas: uma
abordagem musicolégica da bossa nova”, apresentado ao programa de Pds-Graduacgao
em Musica da Universidade do Rio de Janeiro. Além de considerar aspectos histérico-
sociais, o autor apresenta uma abordagem musicoldgica baseada na proposta do
musicologo Pablo Vila sobre identidades narrativas e musica.

Com uma visdo desprendida dos antigos textos, SOUZA (2016) entende certas

questdes que se assentam sobre as mesmas bases, viciadas (p.13). Porém, para
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colaborar com o desenvolvimento desse estudo, o autor comenta a polarizacao
discursiva da década de 1960, sendo seus principais interlocutores Brasil Rocha Brito e

José Ramos Tinhorao.

(....) entendemos o presente objeto de estudo como relevante dentro da
pesquisa de musica popular brasileira, ndo apenas por estar inscrito em
nossa histéria musical, mas por representar a colisdo de visoes culturais
antagbnicas que estavam presentes naquele momento e que, em funcdo
do impacto causado pela pratica, travaram uma discussao,
aparentemente nao solucionada, tampouco abandonada até os dias
atuais (SOUZA, 2016, p.24).

Neste primeiro capitulo, o autor ainda cita dois trabalhos importantes para a
discussdo: “O projeto utopico da Bossa Nova”, de Lorenzo Mammi, e “Bim Bom”, de
Walter Garcia.

O autor oferece uma abordagem em que se desvincula dos primeiros estudos, e
problematiza esses estudos no ponto em que apresenta como advento da Bossa Nova

uma “ruptura” com a “tradi¢do musical”.

E sobre esta convergéncia que problematizaremos. O reconhecimento
da BN enquanto pratica trouxe consigo o entendimento de que o que
ocorria musicalmente naquele momento ndo deveria mais ser
classificado como as praticas anteriores. Empenhadas na campanha pelo
reconhecimento ou condenacdo da BN, as abordagens apaixonadas
deixam no ar perguntas como: rompimento com o qué exatamente? Que
“tradicdo” seria essa? O que seria esta mesmice? Ndo iremos retomar
agora os venenos destilados a favor ou contra o presente objeto, apenas
apontamos a necessidade de se compreender minimamente com que
contrastavam os tracos estilisticos da BN. Se este contraste existiu, sera
que ele justifica a no¢do de quebra com alguma pratica precedente?
(SOUZA, 2016, p.35)

SOUZA discorre seu trabalho apresentando a visdo de nacdo, a trajetéria do
Samba, a relacdo Estados Unidos /Brasil na década de 1940, e a contextualizacao
histérica do sudeste brasileiro no fim da década de 1940 e década de 1950.

Com o objetivo de desmistificar a ideia de uma ruptura, o autor apresenta uma
narrativa identitaria dos atores sociais da zona sul do Rio de Janeiro ligados a Bossa
Nova no final da década de 1950, considerando os seguintes aspectos:

1. O “Samba nacional” veiculado via radio e industria fonografica, como

referéncia de musica nacional;

2. A musica norte-americana como paradigma de modernizacao e sofisticagdo.
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Souza apresenta em seu discurso a aproximacdao da musica brasileira com a
musica estadunidense, porém ndo € objetivo do seu trabalho demonstrar essas
aproximacdes diretamente nas cangdes.

Outros trabalhos recentes tendo como tematica a Bossa Nova foram feitos por
Douglas Marques Luiz (2012) e André Rocha Leite Haudenschild (2014); o primeiro
sendo apresentado ao programa de pds-graduac¢do em Letras e o segundo, ao programa
de p6s-graduacdo em Literatura.

Apesar de ndo ser da area de Musica, o trabalho de LUIZ (2012), Chega de
saudade: Permanéncia e a atualidade da Bossa Nova, apresenta em seu corpo alguns
apontamentos de cunho musicolégico, como analise da melodia, harmonia e o ritmo da
Bossa Nova. Esse estudo tem por objetivo demonstrar a permanéncia da marca “Bossa
Nova” na contemporaneidade. Para isso, apresenta analises da melodia, harmonia e
ritmo, além da interpretacao, e faz a aproximacao da Bossa Nova com outros géneros
musicais, em especial o Jazz. O autor traz ainda a andlise poética destas quatro pegas:
Chega de Saudade, Desafinado, Luiza e Samba de uma nota so.

O que nos importa neste recorte é que, para LUIZ (2012), a Bossa Nova é fruto da

interferéncia estadunidense.

No Brasil, a interferéncia americana se fez tanto nos bens de consumo
quanto nas questoes culturais. Assim sendo, a producdo artistica do pais
naquela ocasido comecou a dialogar com as tendéncias dos Estados
Unidos da América. Um exemplo deste estreitamento foi a criacdo do
género Bossa Nova, que, por sua vez, dialogava com o Jazz
estadunidense (LUIZ, 2012, p.16).

Apesar de trazer analise de cunho musicolégico, o autor nao visa justificar as
influéncias; apenas demonstra que o Jazz tem uma participagdo na formacdo desta

musica (a Bossa Nova).

No inicio o termo Bossa Nova era utilizado para descrever um modo de
cantar e tocar samba, incorporando elementos “jazzisticos” e uma
sutileza no trato musical demonstrando a influéncia norte-americana.
Isto pode ser observado pela presenca constante de acordes dissonantes
comuns ao jazz (LUIZ, 2012, p.17).

Sendo o objetivo de seu trabalho buscar uma justificativa para a permanéncia da
Bossa Nova na atualidade, o autor conclui que isso se da por ser uma musica que, além

de apresentar consigo novidades no ambito musical (harmonia, melodia, ritmo,
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interpretacgdo, etc.) e poético, é o estilo musical que mais representou o Brasil fora de

suas fronteiras,

Como vimos, a Bossa Nova promoveu a internacionalizacdo da musica
brasileira; nenhum outro estilo musical havia realizado isso de maneira
tdo sdlida como a partir da ascensdo do movimento. Assim sendo, é em
funcao disto que sua marca ainda é presente nos dias de hoje. A sutileza
e o refinamento da interpretacdo, junto ao canto mais préoximo da fala,
associada com a riqueza incontestavel dos acordes alterados e pouco
triviais, a forma de se fazer musica quase que cameristica, promovendo
esta atmosfera intimista fazem com que o movimento seja uma
constante e o estilo musical BN permanente na musica popular
brasileira (LUIZ, 2012, p.90).

Ja a tese de André Rocha Leite HAUDENSCHILD (2014), “A caminho do mar”: a
experiéncia da modernidade na Bossa Nova ndo se compromete a fazer nenhuma analise
de cunho musicoldgico. A hipotese central dessa tese é postular a configuracdo do
sujeito lirico da Bossa Nova como um sintoma da transformagdo da experiéncia coletiva

- a Erfahrung - a experiéncia individual do mundo moderno - a Erlebnis (p.18).

Trata-se de analisar as can¢des da Bossa Nova inseridas em um campo
de forcas que aparenta “harmonizar” a antinomia entre a fruicdo da
natureza e a vida cosmopolita na metrépole do Rio de Janeiro do final
dos anos de 1950, na medida em que elas deslizam entre a Erfahrung -
experiéncia articulada com a “memoria”, a “tradicio” e o “passado
coletivo” - e a Erlebnis - experiéncia associada a “vivéncia privada”, a
“percepgdo individual” e ao “choque da modernidade” (HAUDENSCHILD,
2014, p.18).

HAUDENSCHILD procura compreender a poética da Bossa Nova como portadora
de diversas elaboracdes estéticas, ideoldgicas e sociais, e como uma possivel tradutora
das transformacdes da experiéncia na modernidade brasileira entre os anos de 1950 e
60 (2014, p.18).

Para tanto, o autor remonta a constituicio do Samba carioca do inicio do século
XX até o Samba-Cangdo da década de 1940 e discorre sobre o processo de modernizagao
do pais nas décadas de 1950 e 1960. Além disso, contextualiza o conceito de experiéncia
benjaminiana e delineia a poética da Bossa Nova como a expressdo de uma experiéncia

muito particular na modernidade brasileira de meados do século XX.
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O interesse de nossa pesquisa consiste em investigar se o autor apresenta
questdes sobre as influéncias estrangeiras na Bossa Nova, e essa afirmacdo se faz

presente, mesmo quando nao é assunto da tese.

A Bossa Nova deve ser compreendida a partir de diversos vetores que
confluiram para sua consolidagdo como uma vanguarda estética na cena
cultural brasileira do final dos anos 1950: a influéncia jazzistica na
concep¢do harmonica de suas cangdes, associada a sua originalidade
ritmica (a “batida diferente”, patenteada por Jodo Gilberto) derivada do
samba e a sua novidade prosddica (o “canto-falado”, também cunhado
pela voz de Jodo Gilberto). Como sintetiza o maestro tropicalista Rogério
Duprat, ao falar em uma estética de “despojamento na complexidade”
(HAUDENSCHILD, 2014, p.81).

Aos poucos vamos percebendo uma espécie de axioma entre os trabalhos, o de
que a Bossa Nova tem como influéncia principal o Jazz.

As obras publicadas no calor do momento (Tinhorao, Augusto de Campos e
outros) estdo presentes nos trabalhos mais recentes também, como acontece na
dissertacdo de mestrado em Musica de Fabio Saito dos Santos, pela Unicamp: Estamos ai:
um estudo sobre as influéncias do Jazz na Bossa Nova, 2006; e também do autor do livro
Eu ndo sou cachorro ndo, Paulo César Araujo, que dedica a essa discussdao um capitulo
inteiro: Tradigdo e modernidade (vertentes interpretativas da musica popular brasileira).

SANTOS citou cinco autores cujo objeto de pesquisa foi a Bossa Nova, ao inserir
no primeiro capitulo uma revisao bibliografica em forma de resumo de cada qual desses
autores que debateram o tema em questao no referido calor do momento, quando se
discutia sobre a “brasilidade” do fend6meno bossa-novista.

Apresentando a discussdo entre os saudosistas nacionalistas e os adeptos da
modernidade, ele inicia sua exposicdo com Brasil Rocha Brito, que teve sua primeira
publicacdo referente ao tema em 1960; depois apresenta Julio Medaglia, publicado em
1966; Ramalho Neto, em 1965; Aloysio de Oliveira (o autor ndo disponibiliza o ano de
publicag¢do; diz apenas que o livro foi publicado no ano anterior a extingdo da gravadora
Elenco) e, por ultimo, José Ramos Tinhorao, publicado em 1966.

Tratando-se de um trabalho na area de Musica, SANTOS apresenta as andlises de
nove canc¢odes escolhidas por ele, de quatro compositores considerados bossa-novistas:
Rapaz de bem e Eu e a brisa, de Johnny Alf; Chega de Saudade, Desafinado e Samba de
uma nota s6, de Tom Jobim: Influéncia do Jazz e Primavera, de Carlos Lyra e O Barquinho

e Morte de um deus de sal, de Roberto Menescal.
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Por meio da partitura escrita das composi¢des, investigaram-se as
estruturas ritmica, melddica, harmoénica e formal, buscando,
principalmente, a recorréncia de procedimentos que pudessem
associar-se as praticas mais difundidas do Bebop ou Cool Jazz, como
definidos por pesquisadores norte-americanos. Detalhes peculiares que
pudessem ter algumas ligacdes com o Jazz também foram anotados
(SANTOS, 2006, p.23).

Para cada analise, o autor inclui duas gravagdes, todas produzidas entre 1956 e
1967, sendo pelo menos uma delas com alguma participacao dos compositores.

O método de analise dessas gravacdes, principalmente auditivo, segundo
SANTOS, consistiu em anotar a instrumentagdo, a orquestra¢do e o arranjo, e também
atentar-se para alguns detalhes da interpretacdo dos solistas, em especial o cantor, e a
forma das improvisa¢des, quando presentes.

SANTOS se propode a discutir os resultados obtidos. Para tanto, ele inicia o
capitulo reiterando as hipdteses iniciais. E discorrendo sobre o problema dos discursos,
o autor faz alguns questionamentos que sdo necessarios para a realizacdo de sua

pesquisa, como:

0 que é Jazz na dptica dos compositores? E na 6ptica dos autores que a
examinam? Quais os procedimentos musicais os musicos e tedricos
consideram ser pratica da cultura jazzista norte-americana e
“tradicionais brasileiras”? Quais desses infiltram efetivamente na
musica produzida pela geracdo de Chega de Saudade? (SANTOS, 2006,
p.82)

O autor parte do pressuposto de que, se o exame do contexto pode falar sobre a

musica, o inverso também deve acontecer.

A estrutura musical é, como outros aspectos da vida social, causa e
consequéncia desses mesmos processos. Assim, ao examinar a estrutura
musical da Bossa Nova, procurava-se verificar até que ponto elas
traduziam ou expressavam elementos socioculturais, politicos e
econdmicos que as circundavam (SANTOS, 2006, p.82).

Apesar de vir a cobrir uma lacuna no campo da musicologia, fazendo o texto
musical dialogar com seu contexto, o trabalho de SANTOS deixa grandes
questionamentos quanto a metodologia e procedimentos utilizados, dentre os quais a
propria escolha de repertdrio para analise.

Segundo a maioria dos pesquisadores, entende-se a Bossa Nova como fen6meno

de 1958 (lancamento do disco Chega de Saudade) até 1962, culminando com a
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apresentacdo dos compositores bossa-novistas nos Estados Unidos. Mas sua
abrangéncia, segundo as analises feitas por SANTOS, compreende os anos de 1956 a
1967, enquadrando como Bossa Nova as composi¢cdes consideradas pré-Bossa Nova e
outras posteriores ao periodo que foi considerado central na formatag¢ao do género.

Em 1992, Lorenzo Mammi publica um artigo intitulado Jodo Gilberto e o projeto
utopico da Bossa Nova. O texto parte da mesma posicao classica dos estudos de musica
popular - a contextual (privilegiando o cendrio sociocultural e histérico), mas se arrisca
a tratar mais minuciosamente os elementos musicais e citar can¢oes especificas. Embora
se concentre em tentar desvendar o “mistério” de Jodo Gilberto, com seu estilo
personalissimo de cantar e tocar violao, Lorenzo Mammi faz diversas afirmagdes sobre
Bossa Nova, Jobim, Jazz, tracando paralelos entre as culturas musicais do Brasil e dos
Estados Unidos.

MAMMI inicia seu texto contextualizando o cenario sociocultural e histoérico,
mostrando que essa nova musica era fruto de uma classe média carioca, e explica que a
novidade dessa musica esta em sua postura em relacdo as influéncias internacionais, que
é mais livre e solta, por suas raizes sociais serem mais definidas. "Ela sugere uma vida
sofisticada sem ser aristocratica, um conforto que ndo se identifica com o poder”
(MAMM]I, 1992, p.63). Para o autor, a Bossa Nova deve muito pouco ao Samba do morro
e muito mais, eventualmente, as lojas de discos importados que distribuiam Stan Kenton
e Frank Sinatra (p.63).

Na segunda parte de seu texto, MAMMI faz analises musicais e, entre os
apontamentos, trata a Bossa, bem como o Samba, como um produto musical bem
especifico: cancao fonografica. Um aspecto colocado pelo autor é bastante sugestivo

quanto a questdo melddica. Ele afirma:

0 centro da bossa nova continua sendo, como para o samba, o canto. Sua
intuicdo é lirica e, mesmo nos produtos mais sofisticados, exige que se
acredite numa espécie de espontaneidade. Ja o Jazz, cuja intuigdo
fundamental é de natureza técnica, privilegia o acorde” (MAMMI, 1992,
p.63-64).
O autor considera, ainda, que “a harmonia de Tom Jobim é préxima a do Jazz na
morfologia, mas nao na fungao”. Ele diz que, no Jazz, a harmonia é estruturada de forma

a encontrar infinitas possibilidades melédicas, enquanto, para Jobim, é de forma a

encontrar uma melodia que ndo pode ser variada, ja que ela é o centro estrutural da
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composicdo. Segundo MAMM], as linhas melddicas do Jazz sdo compactas, organizadas
em volta de centros tonais definidos e que, na maioria dos casos, podem ser lidas como
ornamentagdes da progressdo harmonica. Ja as melodias da Bossa Nova sdo compridas,
complexas e livres e ndo podem ser esquematizadas sem perder o carater (1992, p.64).

O autor também nos diz que Samba de uma nota sé6 é um decalque de Nigth and

day e faz a seguinte comparacgao:

enquanto o compositor americano continua variando o mesmo
esquema harmonico, mediante frases curtas apoiadas sobre poucas
notas-chave, Jobim faz desembocar a progressdo numa sinuosa linha
melddica descendente (‘Quanta gente existe por ai que fala tanto e nao
diz nada, etc.”) (1992, p.64).

MAMMI também faz observagcdes quanto a orquestracao de Jobim, que se afasta
da sonoridade jazzistica quando utiliza “instrumentos com ataque pouco definido, como
as cordas e a flauta” (1992, p.64). Quanto ao canto, o autor diz que “Jodo Gilberto tenta
reproduzir na melodia todos os parametros do som, sem que, por isso, a voz se torne
instrumento - ao contrario, aproximando sempre mais o canto a fala” (p.65). Segundo
MAMM]I, a musica norte-americana ndao conhece nada parecido. Ali uma voz é tanto mais
perfeita quanto mais se aproxima do instrumento, ainda que o intérprete recuse o
virtuosismo em favor da pureza melddica: Chet Baker cantor imita o Chet Baker
trompetista.

MAMMI discorre em seu texto sobre Joao Gilberto e sua maneira de cantar, e
ainda aponta elementos que evidenciam a importancia da melodia na Bossa Nova. O

autor também indica outros pontos nos quais o Jazz e a Bossa Nova nao dialogam:

A dissonancia no jazz é metafora, isto é, nota que substitui a nota
originaria, reforcando de alguma forma seu significado; a dissonancia
para Jodo Gilberto é litote, negacdo da negacdo de uma consonancia. A
sincope do jazz confirma o tempo forte; a de Jodo Gilberto relativiza-o,
cria uma suspensdo temporal. O timbre do jazz é luxo (real¢a a linha
melddica), o de Jodo Gilberto é economia (a substitui). O pulso da bossa
nova, como, alids, o do samba, nio pbode ser incorporado as linguagens
derivadas do jazz com a mesma facilidade de outros ritmos sul-
americanos” (1992, p.67).

MAMMI finaliza seu texto dizendo que “se o jazz é vontade de poténcia, a Bossa

Nova é promessa de felicidade” (MAMMI, 1993, p.98).
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Em A linguagem harménica da Bossa Nova, outro trabalho na area da Musica,
publicado em 2002, o autor José Estevam GAVA traca um caminho diferente, ndo
propondo reviver o discurso entre os tradicionais versos dos modernistas. Esse trabalho
tem como objetivo demonstrar as mudanc¢as harménicas que a musica brasileira sofreu,
analisando harmonicamente cangdes da velha guardal4 e can¢des bossa-novistas.

GAVA inicia seu trabalho mostrando o panorama do pais na época em que surgia
a Bossa Nova: nos momentos finais da chamada Republica Nova (1945-1964). Nesse
periodo, marcado pela euforia do pds-guerra e conhecido como democratico, a musica
amoldava-se ainda mais aos padrdes norte-americanos, pois, com o término da Segunda
Guerra, os Estados Unidos exportavam o modelo ideoldgico para os paises de sua area
de influéncia (Tavola, 1998, p.85 apud Gava 2002, p.27).

Nesse cenario politico e econdmico, a partir da década de 1940 e com o fen6meno
de internacionaliza¢do da cultura norte-americana, a musica popular brasileira, segundo

GAVA, passou a incorporar muitos elementos estruturais do Bebop e do Cool Jazz.

Este ultimo elemento, especialmente, parece ter langado influéncias
diretas sobre a musica bossa-novista por meio da inclusdo de uma
expressdo contida, elaborada, mais homogénea, como que adequada a
recursos da composicao erudita e a pequenos ambientes (p.31).

O autor afirma que “(...) parece ter lancado influéncias (...)”. Vemos ainda que o
senso comum de que o Jazz teria influenciado a Bossa Nova aparece novamente, porém
sem querer afirmar ou questionar esta ideia e sem a preocupacdo de verificar a
veracidade do que foi dito.

No capitulo no qual GAVA discorre sobre o percurso musical bossa-novista, ele
delimita o periodo da Bossa Nova como sendo um fen6meno de 1958 a 1962, contudo
considera que o movimento teve sua génese a partir de 1940, com Dick Farney, Déris
Monteiro, Nora Ney, Lucio Alves, Tito Madi e Ivon Cury, personagens também citados
por Julio Medaglia. O autor aponta ainda o local onde os musicos ligados as novidades
vindas do exterior se reuniam, o que mostra a aproximag¢do da musica estadunidense
com os musicos do Rio de Janeiro: eles se reuniam no Sinatra-Farney Fan Club e outros

lugares onde o Bebop e o Jazz progressivo eram executados.

14 0 autor julgou conveniente delimitar a década de 1930 como periodo para coleta desse material,
apresentando os trés motivos principais dessa opg¢do: a) a propria importancia da década de 1930 como
periodo de fundagdo da linguagem da cangao popular; b) a abundancia de gravac¢des fonograficas no
periodo; c) o fato de que, com a década de 1940, a Bossa Nova ja iniciava sua génese (p.106).
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Mesmo ndo sendo objetivo do trabalho de GAVA demonstrar a aproximag¢do do
Jazz com a musica brasileira, ainda assim ele manteve o discurso de que o Jazz (de forma
consciente ou nao) teria influenciado a musica brasileira.

A metodologia utilizada pelo autor foi a de analisar as musicas da Velha Guarda,
harmoniza-las no modo Bossa Nova e fazer o mesmo com a Bossa Nova, criando
harmonia de como seria ao modo da Velha Guarda. O préprio autor se defende por

adotar essa metodologia, antes de realizar as analises, dizendo:

(...) em termos de ciéncia harmdénica nada é absoluto, podendo uma
mesma melodia comportar diversas op¢des de acompanhamento, todas
dependentes das idiossincrasias, capacitacdo, originalidade, estilo e
sensibilidade de cada arranjador envolvido no fazer musical. (...)

Tendo esses dados como premissas basicas, sei que ao publicar este
livro poderei estar sujeito a criticas daqueles que, muito possivelmente,
colocardo objegdes as harmonias aqui propostas e a maneira como
determinadas passagens musicais sdo analisadas (..)(GAVA, 2002,
p.107).

Outro livro que leva a discussdao da Bossa Nova para as andlises das cancgdes,
lancado em 1999 por Walter Garcia, foi Bim Bom, a contradi¢cdo sem conflito. Essa obra é
fruto da dissertacdo de mestrado na area da Literatura Brasileira da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdao Paulo. Apesar de nao ser
um trabalho da area de Musica propriamente dita, encerra discussdes interessantes e
analises sobre a vida e obra de um dos maiores expoentes da Bossa Nova: Jodo Gilberto.

Para o autor, a Bossa Nova tem inicio com Jodo Gilberto justamente por ele ser o
responsavel pelo elemento decisivo para que o movimento se configurasse, o ritmo do
violdo. A partir de sua batida, todos os demais elementos da cancdo sao reavaliados e
experiéncias anteriores, revalorizadas (1999, p.78).

Na primeira parte de seu livro, GARCIA analisa principalmente a batida do violdo
de Joao Gilberto, descrevendo a utilizacdo dos borddes e a maneira como eles sintetizam
a batida do surdo no Samba e ainda as variagdes ritmicas da levada dos acordes
traduzindo as batidas do tamborim. O autor também aponta as aproximacgdes que a
musica brasileira teve com o Jazz antes mesmo dessa modernizacdo e mostra como
esses elementos foram dialogando com a Bossa Nova.

Na segunda parte do livro, Walter Garcia analisa Bim Bom, cang¢do de Jodo

Gilberto. O autor procura ver de que forma o ritmo da voz de Jodo Gilberto resolve a



63

dialética entre o canto e a fala, ao mesmo tempo em que se articula com a batida da
Bossa Nova (1999, p.133).

Na area de Histdria, encontramos o trabalho de Silvano Baia. Sua tese de
doutorado, A Historiografia da musica popular no Brasil (1971- 1999), mostra um
panorama dos trabalhos publicados nessa area de Historia dos anos de 1971 a 1999,
discutindo cada trabalho de forma critica e analitica. Atentando apenas ao recorte da
Bossa Nova, BAIA cita autores como Tinhordo e toda a polémica causada por seus
trabalhos publicados, comentando-os com propriedade e vasto conhecimento sobre o
assunto, revelando as linhas de pensamento que levaram esse autor a defender suas
ideias. BAIA também apresenta o trabalho de Augusto de Campos, que, em defesa de
uma linha de “evolucdo” da musica brasileira popular, publica O balangco da bossa e
outras bossas, que expde artigos do musicélogo Brasil Rocha Brito, do maestro Julio
Medaglia e do compositor Gilberto Mendes, além de textos do préprio Augusto de
Campos.

BAIA mostra duas principais vertentes de pensamento que se desenvolveriam a

partir das publicagdes de Tinhorao e o Balango da bossa:

Os primeiros livros de Tinhorao e o Balanco da bossa, textos de
polémica e de intervencdo escritos no curso dos acontecimentos, ja
apresentavam em linhas gerais as duas principais vertentes de
pensamento que se desenvolveriam nas primeiras pesquisas académicas
sobre musica popular no Brasil: observar o fendmeno partindo de uma
analise marxista ortodoxa da sociedade ou buscar referéncias no
instrumental tedrico que vinha se desenvolvendo para o estudo dos
novos fendmenos culturais massivos do século XX. Também alguns
temas e posturas estéticas comegaram a ficar delineados, como o estudo
do samba, a defesa da autenticidade e a valorizacdo da tradicio da
musica popular brasileira, por um lado, e a perspectiva da
modernizagdo, da incorporacdo de novas tendéncias estéticas sem
preocupacoes xenoéfobas nacionalistas, por outro (2010, p.50).

Silvano Baia apresenta ainda a pesquisa de Simone Luci Pereira, Bossa Nova é sal,
é sol, é sul: musica e experiéncias urbanas (Rio de Janeiro, 1954-1964), que tem por
objetivo analisar a Bossa Nova do ponto de vista da vida urbana e mostrar através da
canc¢do a dindmica de uma cidade em mutagdo (BAIA, 2010, p.108). Segundo BAIA, para
Simone Luci Pereira, o Rio de Janeiro transformava-se “tanto nas maneiras de se ver a
cidade”, como “na ocupagdo sistemdtica de novos espacos, como a praia, Copacabana e

Ipanema, enfim, em novas formas de relagdo no ambito publico como no privado”, e a
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Bossa Nova “trazia pistas para se entender uma mudanga comportamental em
conformagdo com as mudangas do meio urbano” (2010, p.108).

BAIA comenta ainda o texto de Adalberto Paranhos publicado em 1990, Novas
bossas e velhos argumentos, no qual o autor faz uma ampla andlise da Bossa Nova, analise
que se tornou um importante referencial para a discussdao do género. Neste artigo de

folego, segundo BAIA, Paranhos analisou a Bossa Nova sob multiplos aspectos:

(...) em seus elementos constitutivos, nas informag¢des musicais e de
modernidade que ela articulava, nas nuancas de sua performance
interpretativa, nas tematicas abordadas no plano narrativo bem como
seu sentido coloquial, incorporando também aspectos sonoros e
reflexdes a partir de uma escuta que ndo se restringiu ao repertdrio
canoénico do género. O texto analisa também sua recepg¢do nos circuitos
de producdo e consumo, repercussdo internacional, bem como as
tendéncias musicais derivadas da bossa nova ao longo das disputas
estético-politicas dos anos 1960 (BAIA, 2010, p.131).

Adalberto Paranhos publicou seu artigo na revista Histéria e Perspectivas da
Universidade Federal de Uberlandia. O texto polemiza com as colocagdes de Elomar?s,
cuja entrevista ao jornal da ADUFU, de 16 em setembro de 1987, soa hoje como um eco
tardio de um momento vivido no qual Tinhordo liderava uma verdadeira cruzada de
“purificacdo tradicionalista”. Muitas foram as dificuldades impostas aos musicos de
Bossa Nova pela tradicdo. Segundo PARANHOS, “(...) exigia-se dos novos musicos em
formacdo muita ginga e perseveranca para driblar as dificuldades impostas pela
tradicao...” (1990, p.1)

PARANHOS cita Elomar, que declara ter aparecido “imprensado entre dois rolos
compressores”: um tal de ié-ié-ié, e, outro, uma tal de Bossa Nova”. Entretanto, na
verdade, sua implicancia maior é em relacdo a Bossa Nova. Ele bate fundo, “ele é uma
espécie de tentativa de um pacto cultural nosso com o estrangeiro”. Mais ainda: “para
entrar nos Estados Unidos, num puxa-saquismo danado, subserviéncia, eles (os autores
da Bossa Nova) pegaram o Samba e o enfeitaram de Jazz, ‘jazzaram’ o Samba para entrar
em Nova lorque. Em sintese, com a Bossa Nova, aqui jaz o Samba (1990, p.7). Segundo
Elomar, a coisa nova firmava um pacto cultural com o estrangeiro. O Jazz, aliado a

“distor¢do” do Samba, teria parido um monstro.

15 Elomar Figueira de Melo, natural de Vitéria da Conquista (Bahia), viveu algum tempo em Salvador, onde,
além de estudar musica, concluiu o curso de Arquitetura. Foi o primeiro musico a gravar um disco
independente no Brasil, em 1967. (Jornal da Adufu, n.16, Uberlandia, set. 1987, p.11)
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Apesar de se tratar de um estudo muito amplo, Paranhos ndo parte para analises
musicais que nao sejam a letra das cangdes; e pelo viés socioldgico, nao vé razdo para
negar o Jazz. Para o autor, o periodo pré-58 mostra a proximidade da musica
estadunidense com a musica brasileira, como no caso do Beco das Garrafas, em
Copacabana, que era tomado por Jam Sessions; e musicos da maior importancia, de Jodo

Donato a Luiz Ec¢a, reconheciam seu débito para com as harmonizacdes jazzisticas (1990,

p.11).

4.2 ALIENACAO X SOFISTICACAO

Os trabalhos publicados no calor do momento, apesar de terem sido
exaustivamente comentados, necessitam ser apresentados, pois nos ajudardo a
compreender e a discutir as formagoes de conceitos e ideias que resistiram até os dias
de hoje, uma vez que evidenciam a construcido de um pensamento ideolégico e
musicoldgico que pode ser discutido no presente com uma maior clareza.

Por se tratar de um divisor de dguas para a musica brasileira urbana, a Bossa
Nova dividiu também opinides. Nos primeiros estudos publicados sobre a Bossa Nova,
encontramos, de um lado, adeptos dessa moderniza¢ao na cangao brasileira; de outro, os
tradicionalistas, defensores do nacionalismo e de uma musica que deveria ser
genuinamente brasileira, segundo os quais a Bossa Nova ndo poderia ser considerada
com tal.

E interessante observar que adeptos de ambas as opinides, ou seja, tanto
entusiastas da Bossa Nova, como aqueles que ndo a consideravam uma musica
legitimamente brasileira, entendiam que o Jazz teria influenciado a musica brasileira e,
assim, originado a Bossa Nova.

O maior expoente contra essa nova maneira de fazer musica foi José Ramos
Tinhorao, que publicou, em 1966, o livro Musica popular: um tema em debate, no qual
reuniu artigos de 1961 a 1965. Tinhordo trata com desprezo seus precursores e seus
protagonistas, chamando-os de americanizados. ARAUJO (2003), em seu livro Eu ndo sou

cachorro ndo, afirma:

Tinhordo fazia a defesa de uma musica popular brasileira “auténtica”,
“pura”, “tradicional” e “legitima”, contra a “linguagem universal”
pretendida pelos adeptos da bossa nova, que, segundo ele, nada mais era
do que uma “pasta sonora, mole e informe” (p.339-340).
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Tinhordo nao propde nenhuma analise de cunho musicolégico para sustentar sua
afirmacdo de que a Bossa Nova seria “filha de aventuras secretas de apartamento com a
musica norte-americana”. Como dito anteriormente, as ideias desse autor se sustentam a
partir de um pensamento de que, ap6s a Segunda Guerra Mundial, os Estados Unidos
conquistaram o mercado internacional, o que levou todos os paises a sufocarem suas
musicas populares para se moldarem ao estilo musical popular norte-americano. BAIA,

(2010), nos fala que:

Tinhorao desenvolve uma linha de pensamento segundo a qual, a partir
da conquista do mercado internacional pelo capital norte-americano
apés a Segunda Guerra, “todos os paises foram progressivamente
levados a sufocar” suas musicas populares fundadas nas tradicées de
seus povos, para moldar-se ao novo estilo da musica comercial norte-
americana (p.35).

Nao é dificil perceber o tom marxista dos textos de Tinhordo. Para o autor,
(1997), “a cultura das camadas mais baixas é que representa valores permanentes e
histoéricos, enquanto a cultura da classe média reflete valores transitérios e alienados”
(p-13-14). Logo, considerando-se que a Bossa Nova é fruto de uma classe média carioca e
que ndo tem nada a ver com a cultura do morro de onde o Samba auténtico teria surgido,
esse movimento nao poderia ser brasileiro.

A linha de abordagem sociolégica de Tinhorao e seu viés marxista nos permitem
entender que para ele os fatos soOcio-histéricos e a posicdao social dos agentes
determinam diretamente os musicos, as can¢des e o0s estilos que sdo ou ndo
autenticamente brasileiros, pois essa “autenticidade” estaria diretamente ligada as
camadas mais baixas da sociedade, logo, uma classe média carioca de maneira nenhuma
estaria habilitada a representar a cultura musical brasileira

Ainda para o autor, no livro Pequena histéria da musica popular: da modinha a
cangdo de protesto, o aparecimento da Bossa Nova na musica urbana brasileira marca o
afastamento definitivo do Samba e suas fontes populares (1974, p.221).

Nesse discurso de negacdao da Bossa Nova como produto nacional, Adalberto
Paranhos mostra-nos que Tinhordao ndo estava sozinho e que, mesmo antes das
publicacdes dos textos do autor em questdo, os artistas, produtores e radialistas
levantaram a bandeira de repulsa e expressaram sua “ira santa” a essa nova pratica
musical iniciada no final da década de 1950. PARANHOS cita como exemplo o radialista

Moraes Sarmento, que comandava as noites paulistanas pela Radio Bandeirantes e que
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“via na Bossa Nova um movimento de lesa-brasilidade e se esforcava por acordar
lembrancas semiadormecidas” (1990, p.8).

PARANHOS nos conta ainda que a apresentagdo estampada na contracapa do LP
Saudade em forma de Samba, de Roberto Silva (Copacabana, 1966), equipara-se a um

grito de guerra:

Sambas de verdade, sem truque, sem sofisticacdo! Sambas do tempo em
que o samba era samba! Do tempo em que as fabricas de pandeiro
davam lucro...(...) Daqueles mesmos sambas que os entendidos de hoje
chamam de quadrado, mas que, na realidade, queiram ou ndo, sao
sambas autenticamente nossos, legitimos, sem a presenca da famigerada
“macacobraz”, tdo a gosto dos “entendidos de hoje...” (1990, p.9)

O autor chama esse tipo de pensamento de “racio-simio” e fala que a ideia ganhou
destaque no periodo poés-Bossa Nova. Cita ainda Lucio Rangel, que enaltece a
interpretacdo de Roberto Silva, considerando-o cem por cento brasileiro (contracapa
dos LPs Descendo o morro, de 1958 e Descendo o morro, n. 2, de 1959, ambos de
Copacabana), e por esse caminho poder-se-iam alinhar, segundo Paranhos, iniimeros
exemplos da irritagdo provocada pela Bossa Nova (1990, p.9-10).

De um outro lado, como citado anteriormente, o ensaista Augusto de Campos
publicou seu livro em marco de 1968, O balango da bossa e outras bossas, que inclui
textos de Brasil Rocha Brito, Julio Medaglia e Gilberto Mendes e, segundo Paulo César
Araujo, é um marco na bibliografia da can¢do brasileira e uma contundente resposta as
posicdes dos adeptos da vertente da “tradicao” (p.341).

Rocha Brito foi um dos primeiros a discutir sobre a Bossa Nova. Seu artigo foi
publicado em 1960, quando fazia apenas dois anos do movimento bossa-novista.
Augusto de Campos incluiu no livro Balango da bossa e outras bossas a versdo desse
texto, propiciando maior notoriedade ao artigo. E o inicio desse artigo nos revela os
debates que aconteciam nos meios de comunicagdo mais variados da época.

Entretanto, apesar de sérias polémicas e de tudo o que se disse, contrario ou
favoravel a esse movimento, até aquele instante nao havia ainda uma fundamentagao
técnica que, através de uma andlise minuciosa, permitisse visualizar melhor as
caracteristicas das obras compostas dentro dessa nova concep¢do. Brito entdo nos
propde uma analise a fim de contribuir para esse debate de uma maneira mais adequada

e proveitosa, a partir da aceitacdo ou nao dos pontos dessa analise.
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O autor evidencia, como primeiro ponto desse estudo, as influéncias estrangeiras,
para ele, o Jazz e o Bebop (concepcao jazzistica surgida por volta de 1945 e que, a partir
de entdo, populariza-se nos Estados Unidos).

Como dito no inicio deste nosso trabalho, na década de 1950, segundo Rocha
Brito, comegaram a surgir na musica brasileira composicdes que utilizavam
procedimentos do Bebop - tanto na estrutura propriamente dita, como na interpretacdo
(em que o influxo se fazia notar de maneira mais acentuada) (BRITO, 1974, p.18).

Nos Estados Unidos ainda, pouco depois do Bebop, comegou a surgir uma nova
maneira de conceber a interpretacao, o Cool Jazz, que se opunha a uma maneira Hot Jazz,
mais negra e "tensa” de tocar e compor.

Brito cita alguns nomes da nossa musica que ja incorporavam procedimentos
jazzisticos em sua forma de interpretar, dentre eles Dick Farney, que, segundo Brito,
quando surgiu, ja cantava quase propriamente Cool, derivando o seu estilo de Frank
Sinatra. Dick Farney, pianista de grandes méritos, passou a tratar as novas composi¢cdes
brasileiras como se fossem Bebops (1978, p.19). Lucio Alves também foi outro cantor
que inovou a interpretacdo, assim como o conjunto vocal Os Cariocas. E Brito
exemplifica essas consideragoes citando as cangdes: Esquece, Ponto Final, Duvida, Meu
Rio de Janeiro, com Dick Farney; Xodd, com Lucio Alves; Nova Ilusdo e Retrato na Parede,
com Os Cariocas.

Existiam na época ainda outros compositores que ja mostravam sinais de
inconformismo e nao se atinham mais, em sua maneira de compor, aos modelos mais
tradicionais. Esses sinais, segundo Brito, eram o prendncio da Bossa Nova, que veio a se
firmar em 1958.

O compositor e pianista Johnny Alf, em suas composicdes, estava mais préximo
do Jazz, Bebop e Cool Jazz, do que propriamente de algo radicado na musica brasileira.

Foi nesse cenario que, no final da década de 1950, compositores como Antdnio
Carlos Jobim e Vinicius de Moraes, juntamente com o intérprete Jodo Gilberto, iniciaram
obras de concepc¢do totalmente nova e que ji, aquela altura, poderiam ter boa
receptividade por parte do publico. Em 1958, segundo Brito, compositores, cantores e
instrumentistas comecaram a se agrupar num verdadeiro movimento logo conhecido

como Bossa Nova.
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A Bossa Nova veio romper com alguns dualismos, como, por exemplo, o cantor
ndo mais se opor como solista a orquestra. Assim, cantor e orquestra passam a se
integrar, se conciliar, sem apresentarem elementos de contraste.

Outra proposicao advinda da mausica erudita a partir de César Franck, e que
mesmo o Jazz, em sua concep¢do global, j4 a subentende, é o abandono do
reconhecimento da divisdo de todos os acordes possiveis em duas classes distintas:
consonantes e dissonantes. Reconhecem-se agora diferentes graus de maior e menor
tensdo harmonico-tonal, aportados pelos acordes que se situam em sequéncias ou
progressdes acordais.

Dentre os paradigmas que a Bossa veio a romper, Brito mostra em suas analises
as transformacdes que a Bossa sofreu, e aponta a transformacdo da melodia:
anteriormente, era uma melodia facil de ser memorizada por uma harmonizagdo pobre,
que deixasse em relevo absoluto esse parametro composicional (1974, p.21).

O autor faz algumas compara¢des com as melodias anteriores a Bossa Nova.
Dentre elas, estavam as melodias nao diatonicas e, em outros casos, melodias diatdnicas
que passariam como can¢des do populario anterior se ndo fosse pela sua configuracdo
ritmica. Qutro caso sdo as melodias pouco variadas incluidas numa estrutura harmoénica
que varia acentuadamente, insistindo na reiteragio da mesma nota ou figuragdo,
procedimento esse que ndo existia anteriormente.

O autor faz ainda outras andlises importantes para a discussdo com
fundamenta¢cdes musicologicas; analises que considero importante descrever, pois
tratam de uma primeira visdo sobre a Bossa Nova. Segundo o autor, na Bossa Nova,
passam a ocorrer:

e Sincopa mais frequente e as ornamentagdes mais diversas; apojatura e
antecipagdes de maneira ndo ortodoxa.

e Utilizacao de acordes sensivelmente mais alterados do que os empregados
na musica brasileira popular anterior, procedimento sugerido do Bebop.

e Utilizacdo de acordes maiores derivados do sétimo grau abaixado da
escala (bVII) com ou sem fung¢ao de dominante.

e Utilizacao de sequéncias de acordes IIm - V, sendo o V grau maior ou
menor com funcdo da dominante.

e Pouca utilizacdo de cadéncias do Jazz; trata-se do encadeamento das vozes

nas sequéncias de acordes de dominante.
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e Conciliagdo dos modos maior e menor.

e Utilizacao de progressdes harmonicas que seguem o ciclo de quintas na
direcdo contraria a que se é praticada no Jazz. Neste estilo, as regides tonais sao
definidas pela sucessdo ascendente de tons em circulos de quinta, e a Bossa segue no
sentido descendente daquele circulo.

e Modulagdes, procedimentos que ocorrem na musica erudita e no Jazz (e
que foram adotados pela Bossa Nova).

Discorrendo brevemente sobre o aspecto ritmico, para Brito, a Bossa Nova nao
pode ser considerada um género musical, pois a Bossa comporta manifesta¢des
variadas: o Samba marcado, o Samba-Canc¢ao, a Marchinha, a Valsa, a Seresta, etc.

Brasil Rocha Brito faz uma andlise geral quanto aos procedimentos de
interpretacdo, considerando a orquestragdo e os instrumentos caracteristicos da Bossa
Nova e o canto:

e A orquestracdo, em aspectos gerais, nao foi objeto de novas formulagdes e
tratamentos.

e Interpretacdo ao piano, que tem a fun¢do de acompanhar, faz marcagao
ritmica ou apenas sustenta os acordes, e ndo € necessariamente de sua responsabilidade
a melodia.

e 0 violao passa a ser um instrumento valorizado na Bossa Nova com a
interpretacgdo de Joao Gilberto.

e Quanto a interpretacio no canto, para BRITO, o trabalho vocal
desenvolvido na Bossa Nova era desprovido de efeitos contrastantes, arroubos
melodramaticos, demonstragoes de afetado virtuosismo, ou malabarismos (Brito, 1978,
p-35). O canto flui como na fala normal.

No cancioneiro anterior, o cantor se colocava em destaque em relacao a orquestra

ou ao grupo instrumental. Isso na Bossa Nova ndo mais ocorre. Segundo Brito:

Jodo Gilberto criou um estilo de cantar pessoal, porém nio personalista.
Incorpora procedimentos e elementos encontradicos no populario
brasileiro anterior, outros extraidos do jazz, reformulando-os segundo
uma concepcio propria, enquadrada na BN (p.36).

Brito cita ainda trés procedimentos frequentes:
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e Execucdo feita pelo cantor, e sob sua responsabilidade, de um contraponto
em relacdo ao fundo orquestral (algo semelhante ao que realizam alguns cantores de
Jazz, como Ella Fitzgerald, em How high the moon).

e Utilizagdo de mudangas de andamento da melodia em relagdo ao
acompanhamento ritmicamente estavel - caracteristica que criava a sensacao de um
canto mais falado - e que, segundo o autor, Stan Kenton ja realizara instrumentalmente
em obras de Progressive Jazz, mesmo nas menos pretensiosas.

e Modo de cantar anasalado de Joao Gilberto (p.37).

Apesar de Brito citar em diversos momentos o jazz, ele cita também as
influéncias sofridas por parte da musica erudita. Compositores como Debussy e Webern,
de uma forma indireta, contribuiram para a nova concepc¢ao de compor.

Um ponto muito importante desse levantamento feito por Brito em seu texto foi:

De tudo isto decorre uma conclusdo, que expusemos a Anténio Carlos
Jobim, e em relacdo a qual o compositor manifestou sua concordancia: a

musica popular tende a se nivelar, no curso dos anos, a erudita (Brito,
1974, p.27).

Para Brito, o Jazz ja diminuira essa distancia entre a musica erudita e a musica
popular. E, no Brasil, a Bossa Nova estava contribuindo para a diminuicdo desse
afastamento entre a musica erudita e a popular.

Julio Medaglia também teve seu artigo publicado no livro de Augusto de Campos
intitulado Balan¢o da Bossa, complementando, segundo este autor, o texto de Rocha
Brito supracitado. Porém, esse artigo se difere do texto de Brito por ndo tratar de
caracteristicas musicais especificas, pois o maestro Jalio Medaglia refere-se a Bossa
Nova de uma maneira mais genérica e critica, sem se prender a detalhes.

Para Medaglia, uma das diferencas do Samba e da Bossa Nova consiste no fato de
que o Samba era composto para as massas e o Carnaval, e por isso é estruturalmente
mais simples; enquanto a Bossa era composta em apartamentos da zona sul e
direcionada para um publico economicamente mais rico.

Por se tratar de um publico mais rico, os musicos e as pessoas que gostavam da
Bossa Nova tinham maior acesso as gravacdes e a imprensa, podendo assim ter
influéncias de musicas externas, aperfeicoando suas praticas de producao e audicao.

Para Julio Medaglia, a revolugao proposta no LP Chega de Saudade (considerado o

marco inicial da producao bossanovista) e pela Bossa Nova era:
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Reduzir e concentrar ao maximo os elementos poéticos e musicais,
abandonar todas as praticas musicais demagogicas e metaféricas (...).
Evoluir no sentido de uma musica de cimara adequada a intimidade dos
pequenos ambientes, caracteristicos das zonas urbanas de maior
densidade demografica (p.78).

Para ele, o canto de Jodo Gilberto, desprovido de virtuosismo, o carater coloquial
e a economia dos arranjos chamam a aten¢ao nos fonogramas do violonista e cantor.

Além disso, a harmonia mais complexa permitia que a melodia passasse por tons
mais distantes, tornando mais frequente o emprego de modulagdes. E a estrutura ritmica
ndo simétrica e independente do canto daria ao percussionista e ao baterista um espacgo
para intervir.

Essa nova maneira de compor, segundo Medaglia, instigou a nova geracao de
compositores a experimentacdo. Essa era uma contribuicao “decisiva” para a musica
brasileira popular.

Julio Medaglia nos fala que Johnny Alf e Dick Farney sdo os precursores da Bossa
Nova que mais teriam recebido a influéncia da musica estadunidense, principalmente o
Cool Jazz, e que a Bossa Nova teria aproveitado do “sentido melédico e harménico”
desses musicos.

O canto “falado” também teria sido contribuicao de Johnny Alf e Farney, além de
outros precursores, como Déris Monteiro, Nora Ney, Lucio Alves, Tito Madi e Ivon Cury.

Porém, para Medaglia, as verdadeiras raizes da Bossa Nova estariam em outro lugar:

Se se quisesse, porém, estabelecer uma relagio histérica para apurar as
verdadeiras raizes da BN, irfamos encontrar numa outra musica,
também urbana, popular e cem por cento brasileira, os seus pontos de
contato mais evidentes. E a musica de Noel. E o samba “flauta-
cavaquinho-violdo”. E a musica da Lapa, capital do samba (de “cAmara”
tradicional, como Copacabana - Ipanema - Leblon sdo os redutos da BN”
(1986, p.81).

Julio Medaglia define a Bossa Nova como uma musica de origem tradicional
brasileira, tomando emprestados alguns recursos do Jazz, o melddico e o harmoénico, na
forma da criatividade melddica, riqueza harmonica e do detalhamento estrutural do Cool
Jazz, vindos por meio de seus precursores. Porém, para o autor os musicos bossa-
novistas em si receberam menos influéncia direta do Jazz do que argumentavam seus

criticos.
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Augusto de Campos, em Balango da Bossa e outras Bossas, defende uma musica
popular “moderna” e aberta as influéncias das musicas estrangeiras, principalmente do
Jazz.

Como dito anteriormente, nas duas vertentes, tanto aquela que ndo encarava a
Bossa Nova como produto musical brasileiro, como a dos apoiadores dessa nova
maneira de compor, encontramos o discurso de que o género teria recebido uma forte
influéncia da musica estadunidense, mais especificamente do Jazz.

Percebemos que todos os trabalhos citados trazem consigo a afirmacao de que
houve influéncia do Jazz na Bossa Nova. E essa afirmacdo ndo estd apenas nesses
trabalhos, mas ocorre ainda nestes autores e suas obras: Marcos NAPOLITANO, A musica
brasileira na década de 50; José Roberto ZAN, Do fundo de quintal a vanguarda:
contribuicdo para uma Histdria Social da Musica Popular Brasileira; Simone Luci
PEREIRA, Escutas da memdria: os ouvintes das cangdes da Bossa Nova (Rio de Janeiro,
décadas de 1950 e 1960); Joana Martins SARAIVA, A inveng¢do do “sambajazz”: discursos
sobre a cena musical de Copacabana no final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960.

O que nos desperta ainda mais interesse é que, em entrevistal® publicada na
revista Caros Amigos n° 100, feita pelo jornalista Sérgio Pinto de Almeida, Tom Jobim faz
algumas revelacdes que confrontam as afirmacgdes citadas anteriormente. Respondendo
a pergunta feita pelo jornalista sobre se os americanos teriam visto que a Bossa Nova era

mais um género musical a ser explorado, Jobim responde:

Claro, e adotaram a Bossa Nova, modernizaram a Bossa Nova, ativaram
a Bossa Nova, fizeram dela também um departamento do jazz, nao é?
Porque tudo, para o americano, vocé improvisou, é Jazz. Toda musica,
por exemplo, cubana, estd como Jazz, é chamada de Jazz Entdo, a musica
de Jodo Gilberto é Jazz, e aquilo ndo tem nada com Jazz, o que nos
temos é formagdo do portugués com o preto, que da isso mesmo, ndo é?
Agora, se vocé chama isso de Jazz, é um processo de “venha a nds”, um
processo aquisitivo, ao passo que o processo brasileiro é um processo
de “deixa para 1a”, “ndo, esse neg6cio ndo é nosso, é um negocio
americanizado”, quer dizer, nds temos descartado nossas coisas, ao
passo que o americano quer absorver (grifo meu) (2005, p.21).

16 Entrevista realizada em 1980. Tom Jobim era um grande nome da musica brasileira. E o jornalista
Sérgio Pinto de Almeida foi enviado pela Folha de S.Paulo para entrevista-lo e realizar um simples registro
de lancamento do novo LP de Jobim chamado Terra Brasilis. Vinte e cinco anos depois, Caros Amigos
publicou na integra toda aquela conversa.
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Por um lado, temos um senso comum de que o Jazz teria influenciado a Bossa
Nova; por outro, temos um dos maiores expoentes da Bossa Nova dizendo que essa
musica brasileira nao tinha nada com o Jazz.

E evidente que alguma contribui¢do a musica estadunidense teve na formagio da
Bossa Nova, mas quando se refere ao Jazz, estamos nos referindo a um complexo género
musical, com vdrias fases e estilos, e ainda caimos muitas vezes no erro de generalizar e
dizer que tudo que vem dos Estados Unidos é Jazz. Encontramos elementos do Jazz na
musica pop americana, na can¢do, mas isso é Jazz? Discutiremos no proximo capitulo,
que trata sobre o que é Jazz, quais os elementos que compdem o Bebop e o Coll Jazz,
(estilos apontados, como visto, pela maioria dos pesquisadores, com uma forte

influéncia sobre a Bossa Nova).
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Capitulo 5

Jazz - Do que estamos falando?
“Pobre samba meu,

Foi se misturando, se modernizando e se perdeu.
E o rebolado, cadé? Ndo tem mais.

Cadé o tal gingado que mexe com a gente?
Coitado do meu samba; mudou de repente.
Influéncia do Jazz".

(Carlos Lyra)

O capitulo anterior evidenciou que muitos estudos publicados trazem consigo a
ideia da influéncia do Jazz sobre a Bossa Nova. No entanto, de que Jazz estamos falando?
A cancao popular estadunidense € Jazz? A literatura da musica popular norte-americana

se resume ao Jazz? Tudo é Jazz? O que é Jazz?

Nao existe uma definicdo precisa ou adequada de jazz, a ndo ser em
termos muito genéricos ou ndo musicais, o que de nada ajuda quando o
objetivo é reconhecer a musica escutada. (..) Jazz ndo é um género
autocontido ou imutavel. Ndo é uma linha divisdria, mas uma vasta zona
fronteirica que o separa da musica popular comum, em grande parte
marcada pelo Jazz e a ele misturada em varios niveis. Ndo ha um limite
fixo que o separe de tipos anteriores de musica folclérica, das quais
emergiu. Até a Ultima guerra, a linha diviséria entre ele e a musica
erudita ortodoxa era bem melhor definida. Mas até mesmo esse marco
se tornou impreciso, gracas aos ataques sofridos de ambos os lados. (...)
0 Jazz tem, em seu curto tempo de existéncia, uma notavel histéria de
mudangas, e ndo ha garantia de que ird parar de se modificar
(HOSBSBAWM, 2004, p. 41).

Nado é uma tarefa facil definir o Jazz ou qualquer género musical em palavras,
porém é preciso compreender que, quando falamos de Jazz, estamos falando de algo
muito amplo, que compreende varias ramificacoes, e quando utilizamos a expressao
“influéncia do Jazz”, entramos em um terreno ainda mais complexo, pois se trata de um
género com diversos estilos.

O desenvolvimento estilistico do Jazz tem uma légica sequencial: esse
desenvolvimento compde um todo organico (BERENDT, 2014, p.29), sendo que cada
estilo representa seu tempo, com caracteristicas individuais, porém com uma ligacdo

entre esses estilos.
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Figura 7. O desenvolvimento do Jazz, com o blues formando a espinha dorsal. E um quadro delta estilistico pds-
freeJazz. Fonte: BERENDT, 2014.
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Para continuar este nosso trabalho, é preciso ao menos compreender de que Jazz
se fala quando se indica uma influéncia; ou melhor, compreender o que é o Jazz e como
reconhecé-lo.

Eric J. Hobsbawm?7, em seu livro: “Histéria social do Jazz"18, apresenta algumas
sugestdes para reconhecer o Jazz; cinco, para ser mais exato. Esses elementos estdo
presentes mesmo em diferentes épocas do desenvolvimento do género e constituem o

elo entre os diferentes estilos.

(...) podemos dizer que o Jazz, da forma como se tem desenvolvido até
hoje, é a musica que contém as cinco caracteristicas abaixo citadas. A
musica pop com tonalidades jazzisticas podera conter algumas das trés
ou quatro primeiras caracteristicas, porém ndo as cincos, ou tera as
ultimas de forma bastante diluida (HOBSBAWM, 2004, p. 42).

1. Como demonstrado na figura 7, o blues é a espinha dorsal do Jazz. Mesmo em
diferentes épocas e estilos, os elementos do blues sdo encontrados nas composi¢oes
jazzisticas. A combinacdo da escala blue - a escala maior comum, com a terceira e a
sétima abemolada - é frequentemente utilizada nas composicoes. Dentre os
procedimentos mais comuns, utiliza-se essa escala na melodia, enquanto a escala maior

comum ¢€ utilizada na harmonial? (as notas abemoladas sao as ditas notas blue)(p.42).
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Figura 8. Pentatonica menor - escala tipica da linguagem blues

Na década de 1940, com o surgimento do estilo Bebop, um intervalo de quinta
diminuta acaba se tornando uma caracteristica deste estilo, ampliando a concepcao
harmonica das “velhas” formas de Jazz. Segundo BERENDT (2014), esse intervalo se
tornara uma blue note, empregada e soando como as tercas e sétimas indeterminadas

tipicas do blues.

1" Nascido em Alexandria, em 1917, E.]. Hobsbawm foi educado em Viena, Berlim, Londres e Cambridge.
Lecionou, na maior parte de sua carreira, no Birbeck College, da Universidade de Londres.

18 Historia social do jazz, Hobsbawm, Eric J. Tradu¢do Angela Noronha - Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1990;
4aEd. 2004.

19 Essa combinacdo pode se dar de varias formas, como: a mistura de escalas ditas europeias e africanas, a
combinacgio de escalas africanas com harmonias europeias.
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Figura 9. Escala tipica da linguagem blues

2. 0 Jazz se apoia grandemente em outro elemento africano: o ritmo. Segundo o autor, o

ritmo é essencial para o Jazz: é o elemento de organizacao da musica, no entanto:

E extremamente dificil de ser analisado, e alguns de seus fendmenos,
como o que vagamente se chama de swing, resistem a qualquer tipo de
analise. Podem apenas ser reconhecidos. E dificil, por exemplo, perceber
por que os bons bateristas, embora mantendo o ritmo constante, podem
e dio a sensacdo de aceleracdo continua ou driving (p.43).

3. 0 Jazz emprega “cores” instrumentais e vocais proprias. Essas “cores” surgem
da técnica peculiar e nao convencional?? pela qual os instrumentos sdo tocados,
tomando um rumo oposto as técnicas utilizadas na musica erudita.

Sua voz € a voz comum, ndo educada, e seus instrumentos sio tocados - até onde
é possivel - como se fossem essas vozes (p.44), porém ndo ha no Jazz tons ilegitimos;
sons “sujos” sdo tao legitimos quanto sons “limpos”.

Os musicos de Jazz sdo grandes experimentadores, desenvolvendo ainda técnicas
estendidas de seus instrumentos, produzindo
assim suas proprias sonoridades nao
ortodoxas.

A orquestra de Jazz representaria uma
“evolucdo” da orquestra militar, na qual se faz
um maior uso dos instrumentos de sopro e

pouco uso das cordas. Instrumentos como

vibrafone, bongbés e maracas também sdo
utilizados ocasionalmente. Cada estilo e periodo especifico do Jazz tem sua
instrumentacado caracteristica, porém nao ha razdo para nao se tocar Jazz com qualquer
instrumento que seja (p. 43).

4. 0 Jazz desenvolveu tanto certas formas musicais quanto repertoério especificos.
Segundo o autor, as duas formas principais usadas pelo Jazz sdo o blues e a balada, a

musica popular tipica, adaptada da musica comercial comum.

20 Por técnica convencional entende-se aquela ha muito tempo sedimentada pela musica erudita europeia
(no que se refere a maneira “correta” de tocar) e tendo como objetivo produzir um som instrumental puro,
claro e preciso.
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O repertdrio é formado pelos ditos standards, temas que, por um motivo ou outro,
se prestam particularmente ao modo de tocar Jazz. Com origens que podem estar no
blues ou até mesmo nas musicas populares, os standards costumam variar de um estilo
ou escola de Jazz para o outro, embora alguns temas tenham se mostrado adequados a
todos os géneros (p.45).

A execucdo de um standard, na maioria das vezes, se da na intengao de tocar Jazz

(embora isso ndo aconteca obrigatoriamente).

5. O Jazz é uma musica de executantes. Tudo nele estd subordinado a
individualidade dos musicos. A composicdo tradicional de Jazz é simplesmente um tema
para orquestracdo e variacdo. Segundo Hosbsbawm, uma peca de Jazz nao é
reproduzida, ou mesmo recriada, porém € criada e usufruida por seus executantes cada
vez que é tocada; logo, ndo existiriam duas execucdes exatamente iguais de uma mesma
musica por uma mesma banda. Cada musico de Jazz é um solista.

Esses cinco tépicos descritos por Hobsbawm nos permitem (ou ao menos nos
oferecem) um caminho para que possamos reconhecer um Jazz quando executado.

0 Jazz tem elementos africanos em suas melodias, em seu ritmo, que se misturam
com a musica de concerto europeia em suas sofisticacbes harmonicas e ainda permitem
uma liberdade ao musico de criar e contribuir para a composicdo no momento de sua
execucao. A exploracdo de timbres e a liberdade do musico tornam esse género musical
conhecido em todo o mundo. E cada pais ou regido se adapta, com suas influéncias
musicais regionais, a essa maneira de performance e composicao.

Muitos trabalhos revisados nos quais € abordada a influéncia do Jazz sobre a
Bossa Nova falam da aproximac¢ao da musica brasileira principalmente com dois estilos
do Jazz: o Bebop nos anos 1940 e o Cool Jazz nos anos 1950.

Nao pretendo exaurir o tema quando o assunto é Jazz, até mesmo porque isso nao
seria possivel. No entanto o objetivo deste trabalho é refletir essas possiveis implicacdes
da musica estadunidense sobre a musica brasileira. Para isso, é preciso explanar um

pouco sobre estes dois estilos: o Bebop e o Cool Jazz.
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5.1. Bebop

Segundo BERENDT (2014), quando um estilo ou forma de tocar se comercializa, o
curso do desenvolvimento inverte sua dire¢cdo. O Bebop foi essa tentativa (ndo podemos
dizer se consciente ou ndo) de romper com o sucesso do estilo swing.

Apesar de essa novidade ter comegado a germinar em Kansas City, foi em Nova
Iorque que encontrou a maturidade, especificamente em pontos de encontro musicais
do Harlem, tais como o clube Minton’s (BERENDT, 2014, p.40).

O Bebop privilegia a destreza técnica, harmonias mais complexas, por oposicao a
melodias cantaveis.

Essa nova concep¢do musical, o Bebop, trouxe novas abordagens de
acompanhamentos. Os bateristas come¢caram a depender menos do bumbo e mais do
prato de condugdo e do chimbal. Os baixistas se tornaram “responsaveis” por manter a
pulsagdo ritmica. Os pianistas deixaram de fazer marca¢do ritmica e passaram a

desenvolver mais a figuracdo nos acompanhamentos.

Sobre a férmula simples do 4/4 - ou antes, a partir dela -, uma nova
plastica ritmica permitira ao baterista, gracgas ao jogo de pés - direito no
bumbo/esquerdo no chimbal (prato de choque), o high hat -, pontuar
com acentos vivos a trama continua em legato, que produz com a mao
direita sobre os pratos grandes. Em contrapartida, o pianista se torna
mais percussionista, extraindo mais acordes do que acompanhando,
frase por frase, o solista. A secdo ritmica bop, sob uma aparente
complexidade, na realidade trabalha em prol da simplificagao, evitando
que os instrumentos dobrem as partes (FRANCIS, 2000, p.109).

Apos o enriquecimento da célula ritmica (FRANCIS, 2000), o material melédico e

harmonico também foi valorizado.

Continuou-se a desenvolver o emprego de acordes de passagem, mas
recorreu-se as gamas de tons inteiros. Ao longo da histdria, o bop se
permitiu ir mais longe que os acordes de nona, chegando por fim a
tentar praticar uma politonalidade movimentada. As sobreposicoes das
linhas melédicas criaram uma harmoniza¢do bem dissonante (FRANCIS,
2000, p. 109).

As composicoes do Bebop geralmente tém andamentos rapidos, e muitos
standards do Bebop sdao baseados em progressdo de acordes de outras musicas

populares. Como exemplos, What is this thing called love torna-se Hot house; Indiana,
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Donna lee; Whispering, Groovin’ High e How high the moon, Ornithology (FRANCIS, 2000,
p.110).

O Bebop é uma musica voltada totalmente para a improvisacdo. Até mesmo seus
temas tém um carater improvisatorio sobre as harmonias parafraseadas dos temas
conhecidos.

Segundo BERENDT (2014), o que os ouvintes achavam caracteristico do Bebop
eram as frases velozes, “nervosas” (p.41).

Os grandes nomes dessa época (estilo) e que frequentavam o Minton’s sdo estes:
Dizzy Gillespie, trompetista; Charlie Parker, saxofonista; Thelonious Monk, pianista;
Kenny Clarke, baterista; e Charlie Christian, guitarrista. Dentre esses musicos, Charlie
Parker foi considerado personalidade realmente genial do Bebop, assim como Louis
Armstrong foi o génio do Jazz tradicional (BERENDT, 2014, p.41).

O Bebop por muitos é descrito como “nervoso”, “veloz” e como algo que veio a
romper com uma certa tradicdo. Criticos (podemos dizer até que extremistas) falaram

que era o “fim do Jazz” (Idem, p. 42) e muitos sustentaram essa opinido.

5.2 Cool Jazz

No fim dos anos 1940, a “intranquilidade nervosa e a excitacio do Bebop”
comecaram a dar lugar a calma e ao equilibrio (BERENDT, 2014, p. 43).

0 Cool Jazz foi descrito como uma reagdo contra os andamentos acelerados e as
complexas ideias meldédicas e ritmicas, embora tenha se incorporado as conquistas
harmonicas do Bebop. Neste estilo, varios elementos provenientes da escola europeia
ocupavam um lugar de relevo.

Os musicos brancos, a partir de 1947, comegaram a se afirmar como criadores tao
bons quanto os melhores solistas negros, gracas a eclosao deste novo estilo - Cool Jazz
(FRANCIS, 2000, p.143).

Estilisticamente podemos dizer que Miles Davis, John Lewis e Tadd Dameron sao
0s musicos que comegam o que chamamos de Cool Jazz. Além desses, e talvez um dos
nomes mais importantes desse estilo, destaca-se Stan Getz, que, segundo FRANCIS
(2000), faz de seu solo final de Early autumn um dos primeiros exemplos importantes do

Cool Jazz.
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O foco deste trabalho esta justamente em verificar quais elementos desse género
tdo complexo refletem na Bossa Nova. Para isso algumas audi¢des se fazem necessarias.
E, ao ouvir grande parte do repertorio Bebop, podemos verificar que, se a musica
brasileira se aproxima da estadunidense, ndo foi por esse viés. O estilo Cool Jazz, ao
menos no “espirito”, ja reflete algo parecido com aquilo que os personagens da musica
brasileira executavam, uma maneira mais suave e econdmica de conceber uma musica.

Como dito no inicio do capitulo, existem formas musicais estadunidense em que
ndo se encontram os cinco itens descritos. E o caso da musica pop, que por sua vez tem
elementos jazzisticos muito presentes; e muitos frutos dessa musica pop estadunidense
serviram como standards para os jazzistas.

Esses standards foram produtos do Tin Pan Alley e, como exposto anteriormente,
eles até possuem algumas caracteristicas do Jazz, mas nao todas. Essas musicas, em sua
maioria, sdo cangdes, e suas composicdes ndo sdo de carater improvisatério. Suas
orquestracdes, arranjos e o produto final sdo para um publico de massa, diferentemente

do que ocorre no Jazz.

0 Jazz sempre foi uma musica de minorias. Mesmo nos anos de 1930, ou
seja, em plena era do swing, os criadores negros do jazz, com raras
excecdes, ndo tiveram o reconhecimento merecido. No entanto, essas
minorias que se interessam por Jazz e se ocupam do Jazz também estio
a servico da maioria, pois toda a musica popular dos séculos XX e XI se
abastece dessa fonte. A musica que ouvimos em seriados e comerciais de
televisdo, elevadores, corredores de hotel, filmes (..), ou seja, toda a
musica utilitaria e de entretenimento de nossa época, tdo logo possua
beat (em seu sentido especificamente moderno), é um produto derivado
do Jazz. (BERENDT, 2014, p.29)

5.3 Tin Pan Alley
Ao realizar uma pesquisa bibliografica sobre a Bossa Nova, percebe-se um

imbréglio que precisa ser resolvido: quando se fala sobre a influéncia do Jazz, o que foi

levado em consideracao muitas vezes foi a concepgao do Tin Pan Alley?!.

21 Tal rétulo faz referéncia a uma categoria ou setor mainstream da musica popular norte-americana (com
notoria repercussdo mundial) e, a principio, diz respeito a um agrupamento de compositores, letristas,
editores, casas comerciais e produtores musicais instalados em uma regido da ilha de Manhattan em Nova
Iorque (arredores da West 28th Street entre a Fifth e a Sixth Avenue) desde aproximadamente 1885 até os
anos de 1950. Esse ciclo Tin Pan Alley teve seu “auge na década de 1920, (...) e foi se dissipando por razdes
diversas (a Great Depression da década de 1930; a substituicdo dos negdcios de publicacdo de partituras
pelas industrias fonogrdficas e radiofénicas como os carros chefes da economia musical norte-americana;
a eclosdo de novos estilos de entretenimento musical de massa como o rhythm and blue” e o rock and roll
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Do inicio do século até o final da 22 Guerra Mundial, a crescente
hegemonia dos EUA nos campos econOmico, politico e militar é
acompanhada, passo a passo, pela hegemonia da area da cancdo
popular.

Todo um sistema de producdo e divulgacdo de cangdes ja estava
consolidado no século XIX, tendo como centro a producao das editoras
musicais localizadas na Tin Pan Alley, em Nova lorque (PIANTA, 2010, p.
41).

O estilo Tin Pan Alley, por seu forte esquema de distribuicdo comercial e por sua
alianga com outras artes (teatro musical, danca e cinema), pelo prestigio e influéncia, seu
vasto repertodrio, muitas vezes, assume o lugar de “a musica popular” (FREITAS, 2010,
p.601).

As aproximacdes dessa musica popular com o Jazz sdo numerosas, porém os

processos criativo, social, geografico, dentre outros, sdo diferentes.

Tin Pan Alley se apoderou dos cakewalks e rags macicamente, a partir de
1900, dos blues e do jazz (de forma diluida) a partir de 1914, do swing -
uma forma bem mais diluida, porém muito mais negociavel
comercialmente - a partir de 1935, e dos blues mais primitivos e pré-
comerciais, sob o nome de rock and roll, a partir de meados da década de
1950 (HOBSBAWM, 2004, p.186).

O Jazz desaguou na musica pop da mesma forma que a musica pop desaguou no
Jazz; obras de Jazz se tornaram parte do repertério pop, porém um nimero muito maior
de cangdes pop se tornaram standards de Jazz (HOBSBAWM, 2004, p.187). Desde o final
dos anos 1910, o Jazz se firmou a partir de arranjos, versdes, interpretacdes,
recomposicoes e principalmente de improvisos sobre chorus desses standards (FREITAS
apud cf. JACQUES, 2009, p. 110 - 111).

Os processos e a concep¢do do Jazz e das cangbes Tim Pan Alley ndo sdo os
mesmos; ndo sdo as mesmas engrenagens econdémicas nem 0s mesmos personagens, que
por sua vez sdo provenientes de diferentes classes sociais, religiosidade, etnia, instrucao

técnico-musical, visdo de mundo, dentre outras caracteristicas. As fun¢des profissionais,

no cenario poés-Segunda Grande Guerra; etc.) (FREITAS, 2010, p.601). No final do século XIX, os
compositores e os editores congregaram-se em uma regido da cidade de Nova lorque que se tornou
conhecida como Tin Pan Alley, por causa do som tinny dos pianos que ali eram tocados. O Tin Pan Alley
dominou o cenario da musica popular americana desde mais ou menos 1900 até o final dos anos de 1940.
(SHUKER, 1999).
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motivagdes e maneiras de realizar a mesma musica sdo diversas (FREITAS, 2010, p.

602).

As cangdes do Tin Pan Alley eram destinadas aos norte-americanos
brancos, urbanos, instruidos, das classes média e alta. Essas cancdes
permaneceram praticamente desconhecidas dos grandes segmentos da
sociedade americana, inclusive a maioria negra [..] e os milhdes de
norte-americanos pobres, brancos e rurais [...] aglomerados no sul do
pais e espalhados pelo baixo centro-oeste. Esses dois grupos tinham
seus tipos distintos de musica, uma musica de tradicdo oral. (Charles
Hamm apud SHUKER, 1999 p. 280)

Os “gigantes” do Tin Pan Alley, em sua maioria, sdo descendentes de imigrantes
judeus, vindos da Europa, e que encontraram em Nova lorque um ambiente social e

profissional menos hostil aos judeus.

Giants of Tin Pan Alley

Jerome Irving Cole Harry Frederick  George Gershwin Richard Rodgers Johnny Johnny A
Kern Berlin Porter Warren Hollander 1898-1937 1902-1979 reen Mercer
1885-1945 1888-1989 1891-1964  1893-1981 1896-1976 Irfg(g}grslgagn Lloi;rggzlga;t 1903-1978 1908-1989  1909-1976

-1 -194

Giants of Jazz

Jelly Roll ~ Eubie  JamesP.  "Duke" Louis Coleman Billie  Thelonious  Charlie Erroll Charles John Miles
Morton Blake Johnson Ellington Armstron Hawkins ~ Holiday Monk Parker Garner Mingus Coltrane Davis
1885-1941 1887-1983 1891-1955 1899-1974 1901-1971 1904-1969 1915-1959 1917-1982  1920-1955 1921-1977 1922-1979 1926-1967 1926-1991

Figura 10. Personagens de destaque da cena Tin Pan Alley em paralelo com influentes personagens da cena Jazz
Fonte: FREITAS (2010, p. 601)

Outra caracteristica do Tin Pan Alley era sua comercializacdo através da
publicacao de suas partituras.

A musica de partitura era uma caracteristica do Tin Pan Alley, ja que a
composicao e a publicagdo eram as principais fontes de receita para os
musicos que trabalhavam com esse tipo de musica. O Tin Pan Alley
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atendeu aos gostos populares, incorporando e homogeneizando os
elementos dos novos estilos musicais logo que surgiam, especialmente
ragtime, blues e Jazz. A esmagadora maioria dessas can¢des abordou o
amor romantico e ajudou a celebrar e legitimar as mudancas nos
cédigos sexuais de comportamento dos anos de 1920, nos Estados
Unidos. As cangdes do Tin Pan Alley agradaram as jovens mulheres,
muitas delas de familias de classe média, que, entre 1920 e 1930, foram
trabalhar nas grandes cidades: “as mulheres que adquiriam as gravagoes
e escutavam o radio podiam experimentar a alegria de encontrar
‘alguém’ no espaco social recentemente liberado da cidade impessoal”
(Horowitz apud SHUKER, 1999, p.280).

O esquema Tin Pan Alley atuou em varios ambitos do show business e
desempenhou incisivas gestdes profissionais, comercializando em larga escala uma série
de produtos, politicas e meios de producao e distribuicao caracteristicos que entraram a
fazer parte da trilha musical do mundo contemporaneo (FREITAS, 2010, p.603).

As obras produzidas no circuito de Tin Pan Alley, como comenta Gilberto Mendes,
se aproximam da musica de concerto europeu e dialogam com ela. Semelhancas
encontradas nessas composi¢cdes sao demonstradas no livro de Gilberto Mendes “Uma

odisseia musical”. Para MENDES,

Esse foi o grande momento da cancdo norte-americana-europeia,
quando houve um entrosamento jamais visto da musica mais popular
com a musica mais refinada, culta, que permitiu aos compositores
populares chegarem a forma de um verdadeiro Lied moderno,
caracteristico dos anos 30 até meados dos anos 40, que desenvolvia os
mesmos processos harmoénicos, cromatiza¢des, dissonancia e saltos
intervalares altamente expressivos encontrados em Brahms, Schumann,
Liszt, Rachmaninoff, Scriabin, Richard Strauss; remanejava os mesmos
estilemas musicais desses autores, dando em troca novos estilemas,
novas texturas, novos ritmos, e sobretudo um novo contetdo, a voz de
uma alma urbana, esse algo mais que os americanos traziam de sua
origem negra, italiana, judaica, principalmente, além da anglo-saxdnica
(1994, p.14-15).

Sérgio Freitas também traca um comparativo entre a musica erudita e a musica
produzida no Tin Pan Alley, demonstrando os compassos iniciais do Andante do Quarteto

de Cordas em Ld maior, op. 51, n° 2, composto por Brahms em 1873, e a balada My Funny

Valentine, de Richard Rodgers e Lorenz Hart, datada de 1937.



a) Brahms, 1873

b) Richard Rodgers e Lorenz Hart, 1937
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Figura 11. Semelhangas do motivo melddico entre a musica erudita e Tin Pan Alley. Fonte: FREITAS (2010, p. 604)

Sdo as qualidades, as propriedades da musica erudita, que a musica
popular ndo pode ter, dado o carater de sua comunicag¢ao persuasiva. Se
as tivesse, ndo seria popular. Mas as circunstancias particulares dos
anos entre o final da década de 20 e comeco da década de 40, de certo
modo esse lied popular moderno de que estamos tratando aqui, se
aproximou muito da aquisicdo dessas qualidades (MENDES, 1994, p.21).

Nas produgdes do Tin Pan Alley, é possivel encontrar elementos da musica de
concerto europeia, como o exemplo anterior (fig.11). Além das aproximacdes da
melodia, a forma das cang¢des alemas de Robert Schumann se reflete nas cang¢des
estadunidense com acordes derivados de Debussy, Ravel e fontes posteriores (FREITAS,
p.603).

As musicas produzidas no Tin Pan Alley tinham um foco comercial, que chega até
mesmo as padronizagdes das linhas de produg¢des para sua venda, com basicamente a
mesma estrutura formal e com melodias extraidas e adaptadas da musica europeia
(mais precisamente dos lieds).

Richard Middleton, em seu livro Studying popular music, contrapde as ideias de
Adorno, que de forma generalizada argumenta sobre como o capitalismo contribuiu para
a formatacdo, ou seja, para a padronizacao da estrutura da musica popular. Além disso,
MIDDLETON(1990) nos mostra como a musica Tin Pan Alley seguia um padrao de
produgdo, e ndo todos os géneros da musica popular.

Segundo MIDDLETON (1990), o argumento de Adorno é basicamente de que
todos os aspectos da forma musical - estrutura geral (refrdo de trinta e dois compassos),
extensdo melddica, progressdes harmoénicas - dependem de normas e férmulas

preexistentes, as quais tém praticamente o status de regras, sao familiares para os
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ouvintes e, por isso, inteiramente previsiveis. Portanto a musica é ‘pré-digerida”: ‘a
composi¢do ouve pelo ouvinte’ (p.45).

Quando Adorno menciona essa padronizacdo, apesar de ter seus argumentos
para todos os tipos de musica, ele se refere a muasica produzida em Tin Pan Alley que ele
exemplifica, mas isso ndo seria valido para toda musica popular; na verdade, nem o é
mesmo para as canc¢des de Tin Pan Alley, uma vez que existem nesse repertdrio can¢des
que ndo possuem a estrutura de trinta e dois compassos. Esse é um exemplo do que foi
dito anteriormente: de se considerarem as can¢des de Tin Pan Alley como “a musica
popular” estadunidense.

Um exemplo de musica que Adorno tinha em mente é Down Mexico Way, um hit
de 1939, escrito pela dupla de compositores britanicos Michael Carr e Jimmy Kennedy.
Trata-se de uma tipica balada estilo Tin Pan Alley, com a forma de trinta e dois
compassos, como a maioria das musicas Tin Pan Alley.

Nessa forma, o chorus é constituido de quatro secdes de oito compassos, num
padrdao AABA. Na verdade, as se¢des A aqui sdo dobradas em comprimento para
dezesseis compassos — mas isso nao afeta o esquema geral.

Middleton analisa essa cancao (fig. 12) e demonstra como as musicas de Tin Pan
Alley compartilham desse esquema. Além da forma, a harmonia também segue um
“padrao” predefinido. Cada se¢cdo comeca e termina no acorde da tonica e, no meio, as
complicacdes sdo minimas: as triades primdrias (tonica, dominante e subdominante)
estdo no comando. A harmonia, portanto, ndo é nada além de uma base confortavel. Isso

representa o que, conforme afirma Adorno, parecia ser a linguagem musical “natural”.
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Figura 12. Andlise parte A de Down Mexico Way

Na melodia ndo ha nenhum procedimento incomum (ver fig. 12). No inicio da
primeira frase da canc¢do South of the Borde, existe um familiar arpejo no acorde ténico
que é repetido sequencialmente no comeco da segunda frase: That’s where I fell in love. A
terceira frase usa o mesmo padrao: a segunda metade (my thoughts ever stray) repete a
primeira (And now as I Wander) em outra altura. A quarta frase é variante da primeira.
Por toda a canc¢do, portanto, ndo ha saltos melédicos incomuns; tudo procede
suavemente, por arpejo ou por graus conjuntos.

Muitas foram as cang¢des do Tin Pan Alley que serviram ao Jazz. Hoje, ao escutar
uma banda anunciar um desses standards, é possivel estar quase certo de que a banda
tem a intencao de tocar Jazz, mas isso ndo acontece obrigatoriamente.

Pode-se notar que existe uma diferenca entre o Jazz e o Tin Pan Alley, e essa
diferenca nao estad nos titulos das cangdes e sim, na forma de se executar. A estética e
narrativa desses dois estilos sao diferentes.

Ao examinar os trabalhos nos quais se fala sobre a influéncia do Jazz na Bossa

Nova, encontramos citacdes de obras do Tin Pan Alley para justificar tal influéncia, como
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€ 0 caso ndo apenas de MAMM]I, que cita a cang¢dao Nigth and Day, de Cole Porter, mas
também de outros criticos e pesquisadores citados anteriormente neste trabalho.

Neste ponto da pesquisa, é preciso entender que os processos dos estilos sdo
diferentes; e os resultados e a ampla aceitagdo em diversos paises também sao
acontecimentos distintos. A musica produzida por George Gershwin, Cole Porter, Jerome
Kern, Irving Berlin, tem elementos musicais mais préximos da Bossa Nova do que a

musica de Miles Davis, Charlie Parker, John Coltrane, dentre outros jazzistas.
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Capitulo 6

A BOSSA NOVA

6.1 A vida musical no Rio de Janeiro na década de 1950

Na década de 1940, intensificaram-se as trocas culturais entre o Brasil e os
Estados Unidos. Como exemplo disto, Walt Disney cria um personagem brasileiro, o Zé
Carioca, o qual no filme “Saludos, Amigos” (Al6, amigos) recepciona o Pato Donald ao
som de Aquarela do Brasil, de Ary Barroso. O cinema era a arma cultural estadunidense
mais forte para conquistar o mercado latino-americano. A musica estadunidense era
divulgada através do radio, cinema, discos, televisdo e, nesse periodo, a musica brasileira
passou por significativas mudancas.

Na década de 1940, a vida noturna de Copacabana rodeava basicamente os
cassinos Copacabana e Atlantico. J4 na década de 1950, dezenas de boates, restaurantes
e bares se espalham pelas ruas cariocas, aumentando significativamente o nimero de
espacos para show de musicos brasileiros dedicados ao Jazz. Circulando de boate em
boate, musicos experientes se misturavam com iniciantes, trocando experiéncias e
informacdes a partir das “canjas” e jam sessions.

Dentre essas casas noturnas, na avenida Princesa Isabel encontravam-se as
boates Plaza Drink ou Fred’s. E no Plaza era possivel ouvir o pianista Johnny Alf,
aclamado por muitos como um dos precursores da Bossa Nova.

Segundo SARAIVA (2007), além de Jonhy Alf, frequentavam o lugar diversos
musicos como Joao Donato, Mauricio Einhorn, Carlos Lyra, Luiz E¢a, Milton Banana,
frequentadores das jam sessions. Existiam ainda outras casas onde era possivel ter
contato com grandes musicos da época, como o Arpeg, + Sacha’s, Hawai, Texa’'s, Au bom
Gourmet, Midnigth, dentre outras casas noturnas. Segundo MOTTA (2000), nesses
palcos era possivel ouvir os maiores talentos do jovem Jazz carioca, como os pianistas
Tendrio Junior e Sérgio Mendes, o trompetista Claudio Roditi, o trombonista Raul de
Souza, entre outros.

Em meados da década de 1950, as jam sessions passam a ocorrer em consagrados

lugares publicos da noite carioca, como o famoso Beco das Garrafas.
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Nesse periodo, o Jazz comegou a ocupar significativamente o cenario carioca.
Além das jam sessions que se espalhavam pela cidade, os festivais e concertos de Jazz
ajudavam a conquistar outros espagos na cena carioca. E esses concertos, segundo
SARAIVA (2007), eram de “renomados” artistas norte-americanos, como Tommy Dorsey
(1951), Dizzy Gillespie (1956), Louis Armstrong (1957), Nat King Cole (1959), Jo Jones,
Herbie Mann, Coleman Hawkins, Zoot Sims (1961), entre outros financiados pelo
Departamento de Estado Norte-Americano como parte da ‘politica de boa vizinhanga’
(p-35).

Como dito no inicio deste trabalho, a musica brasileira, nas palavras de Roberto
Menescal, estava vivendo uma “curticio do baixo astral”, e evidentemente a turma
“jovem” procurava por novidades em termos musicais, algo com que lhe fosse possivel
identificar. Essa aproximacao da musica estadunidense no cendario carioca e a busca por
novidades por parte dos musicos mais jovens sinalizavam que algo de novo poderia sair
dessa relacao.

Para alguns autores, esse momento sociocultural que o pais, principalmente o Rio
de Janeiro, estava vivendo, ja seria um argumento para a justificativa do Jazz na Bossa.

Segundo PARANHOS, ndo se tem razao para negar o Jazz, visto que no pré-1958 o
Beco das Garrafas, em Copacabana, era tomado por jam sessions. Para o autor, musicos
da maior importancia, de Jodo Donato a Luiz E¢a, reconheciam seu débito para com as
harmonizagdes jazzisticas (1990, p.11).

Porém, é preciso considerar que nesse periodo também surge a pratica de um
estilo, hoje chamado Samba-Jazz, e este imbroglio precisa ser considerado, pois se trata
de diferentes praticas musicais, apesar de muitos dos personagens se identificarem com
ambos os estilos. Apesar de a producdo desse Samba moderno ou Samba-Jazz ser
contemporanea da Bossa Nova, envolvendo muitos personagens em comum, sua estética
apresenta caracteristicas distintas da Bossa Nova de Tom Jobim e Jodo Gilberto.

Enquanto a Bossa Nova é composta por can¢des marcadas pela economia de
elementos, carater intimista e sonoridade suave, o Samba-Jazz busca uma sonoridade
mais “estridente”, abrindo o espaco para a improvisagao.

Segundo Leandro Barsalini:

Entre tantos aspectos que diferenciam as sonoridades em questao,
destacamos dois fatores: enquanto para a bossa nova a composicdo é
uma obra acabada, na qual os acordes e o ritmo sdo lapidados para gerar
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uma estrutura “ideal” para a melhor exposicdo da melodia e,
consequentemente, para a melhor expressividade do cantor, de maneira
que alteracdes de acordes ou desenhos do acompanhamento ritmico
interferem na estrutura e no todo da obra, para os musicos do samba-
jazz os temas e sua harmonia sdo geralmente motivos para a
improvisacdo, e neste sentido, obras abertas. E ainda, enquanto a
sonoridade bossanovista é contida e cameristica, no samba-jazz a
estridéncia é um elemento sonoro bastante presente (BARSALINI, 2014,

p.7).

A respeito desse estilo, o saxofonista Jodo Theodoro Meirelles, declarou:

Nos ultimos anos é que a midia comecou a rotular o tipo de musica
instrumental que a gente fazia nos anos 60. Naquela época ndo tinha
nome nenhum. Toda época tem isso: varios musicos com a mesma
maneira de tocar, com as mesmas influéncias, isso é muito natural. Nao
tinha nada a ver com a bossa nova, era uma coisa daquela época, do final
dos anos 50. Eu comecei em 1958 no Rio - porque em Sdo Paulo ndo
tinha isso, era s6 o jazz norte-americano. No Rio isso ja existia com
musicos mais velhos que eu, que tocavam samba com improvisacio. Era
a Turma da Gafieira, com Sivuca, Edison Machado, Zé Bodega. Nos anos
50 eles ja tinham essa pegada (MEIRELLES, 2004)22.

Contemporaneo da Bossa Nova, o0 Samba-Jazz trilhou outro caminho; porém mais
tarde ele foi beneficiado pelas inovagdes harmonicas e pelo proprio repertorio
implementado pela Bossa Nova. Assim como as obras de Tin Pan Alley serviram ao Jazz,

a Bossa Nova veio a se tornar standard de Samba-Jazz.

6.2 0 encontro entre o Jazz e o Samba

Antes de adentrarmos no estudo e analise da Bossa Nova propriamente dita,
procurarei apresentar a relagdo entre o Samba e o Jazz no periodo estudado, década de
1950, e discutir como foi representado o didlogo entre esses géneros, para o que
utilizarei o trabalho de SARAIVA “A invenc¢do do Samba-Jazz ", que trata dessa discussao.

SARAIVA (2007) apresenta quatro tipos de encontro entre as duas

musicalidades?3 naquele cenario: as primeiras tentativas de se tocar Jazz, tocar Jazz

22 Entrevista concedida a Ramiro Zwetsch. Sdo Paulo. Arquivo eletronico disponivel em http://br-
instrumental.blogspot.com.br/2006/06/meireles-e-sua-orquestra-brasilian.html. Acesso em 14/09/2017.
2 0 termo musicalidade aqui é entendido como uma espécie de memdria musico-cultural. Segundo
ACACIO: musicalidade seria, assim um conjunto de elementos musicais e simbélicos, profundamente
imbricados, que dirige tanto a atuagdo quanto a audigdo musical de uma comunidade de pessoas.
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como se fosse Samba, tocar Samba como se fosse Jazz e tocar Samba com caracteristicas
consideradas jazzisticas.

Segundo SARAIVA

Este caminho - do jazz “moderno” ao samba “moderno” - foi
experimentado de diferentes formas naquela cena musical de
Copacabana e apropriado de diversas maneiras pelos discursos de
criticos e jornalistas, dependendo de que lado do debate eles estavam
(2007, p.78).

O primeiro tipo de encontro entre o Jazz e o Samba, segundo SARAIVA (2007), é
aquele em que o Jazz predomina. Isso se da na tentativa de o musico brasileiro tocar
Jazz, sendo o caso, por exemplo, do quarteto de Dick Farney interpretando The lady is a
tramp no auditdrio de O Globo. Uma apresentacdo na qual, se ndo houvesse no repertério
temas brasileiros, mesmo que tocados na forma jazzificada, seria dificil dizer que eram
musicos brasileiros executando este concerto. Neste tipo de encontro valoriza-se apenas
0 Jazz, mas isso é importante, pois a partir dessa vivéncia jazzistica dos musicos, surgem
as “experimentag¢des” com a musica brasileira.

O segundo tipo de encontro € quando o Jazz é tocado como se fosse Samba. “Aqui
ha a crenca de que o ritmo do Samba guardaria em si a propria esséncia do Samba, capaz
de transformar qualquer musica que fosse” (SARAIVA, 2007, p.79). SARAIVA cita os
discos Feito para dangar, de Waldir Calmon, em que encontramos a musica In the mood,
e o disco Palhetas espetaculares, de Zacarias, com a Holiday for strings.

Invertendo esse ultimo encontro entre os géneros, ou seja, tocar Samba como se
fosse Jazz, surge o terceiro tipo de encontro entre as musicalidades, sendo essa a
primeira iniciativa com a incorporacado da linguagem jazzistica pelo Samba.

O quarto e ultimo “tipo ideal” apresentado por SARAIVA desse encontro das
musicalidades é representado pela preponderancia do Samba, incorporando alguns

aspectos do Jazz.

Estes “alguns aspectos” podem estar vinculados a harmonia pelas
“dissonancias”, ou a maneira de arranjar determinados instrumentos de
sopro; ou com destaque acentuado para a improvisacdo; ou ainda uma
simples vinculagio com o “moderno” enquanto valor, sem a
especificidade de nenhum elemento musical propriamente dito
(SARAIVA, 2007, p.80-81).



94

Esse tipo de relacdo entre o Jazz e o Samba nos mostra a aproximacdo destes
géneros através da pratica musical no Rio de Janeiro principalmente na década de 1950.
Essa relacao levou a experimentos e, segundo muitos autores, a “modernizacdo” da
musica brasileira. E foi essa relacdo que levou muitos a levantarem a bandeira contra
essa influéncia e, em suas criticas imbuidas de nacionalismo, ndo houve um crivo para
separar o que de fato estava acontecendo na musica brasileira.

Temos 3 frente um imbroéglio entre o Samba-Jazz e a Bossa Nova. E possivel
resumir o pensamento de muitos criticos e autores da época que ecoam até os dias

atuais, na fala de Brian McCann:

Todos os membros do triunvirato da bossa nova eram altamente
familiarizados com o som dos clubes de Copacabana e todos recorriam a
esse som de maneiras diferentes. Os musicos raramente conseguem dar
nome aos seus proprios géneros e a bossa nova, apesar das objecdes dos
pseudosseparadores, passou a descrever, corriqueiramente, todos os
sons samba-jazz do final dos anos 50 e inicio dos anos 60, assim como a
heranca nacional e internacional subsequente da musica do triunvirato,
em particular (MCCANN, 2010, p.107).

O surgimento da Bossa Nova e as aproximac¢des da musica estadunidense com a
musica brasileira (o Jazz e o Samba) eclodiram praticamente no mesmo espaco social e
no mesmo periodo, final de década de 1950, inicio da década de 1960. E logo que
surgiram os chamados samba-sessions, a Bossa Nova tem sua origem. Porém ndo sdo as
mesmas engrenagens que compdem os dois estilos.

O disco da Turma da Gafieira, de 1957, ajuda a exemplificar o que venho dizer.
Este LP reune composi¢coes de Altamiro Carrilho, e neste disco surge uma postura
inovadora, que demonstra a formacao e a concepg¢ao que precedem o Samba-Jazz . Neste
disco, em todas as faixas, existe a valorizacdo a improvisacdao no sentido jazzistico do
termo; o tema é apresentado e seguido de uma série de chorus para improvisacao. Essa,
a principio, era a ideia de aplicagdo da musica estadunidense na musica brasileira, e essa
mescla entre as culturas pode ser entendida a partir da ideia de “friccio de
musicalidades”, expressao utilizada por ACACIO.

A concepcdo de fric¢do de musicalidade entre o Samba e o Jazz é desenvolvida a
partir do paradoxo de que, ao mesmo tempo em que o Samba mergulha no Jazz, ele

busca o afastar-se dele a partir da articulagdo da musicalidade brasileira.
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O jazz brasileiro, como procurei mostrar, ao mesmo tempo em que
devora o paradigma bebop, busca incessantemente afastar-se desta
musicalidade norte-americana através da articulacio de uma
musicalidade brasileira. Esta tensdo é congénita e essencial ao jazz
brasileiro enquanto género musical, na concep¢do acima mencionada.
Faz parte desta estabilidade o embate entre o mixolidio nordestino e a
blues scale, uma marca fundamental do jazz brasileiro. Aqui, as
musicalidades dialogam, mas nao se misturam, suas fronteiras musical-
simbolicas nio sdo atravessadas, mas sdo objetos de uma manipulacio
que acaba por reafirmar as diferencas. A metafora mecanica da friccao
implica que os objetos postos em contato se tocam e esfregam suas
superficies, podendo chegar a trocar particulas, mas os nucleos duros
das substancias tendem a se manter (ACACIO, 2005, p.203).

Esse é o caso do Samba-Jazz e de muita producdo que teve inicio na década de
1950 e permanece até os dias de hoje. Porém, antes do advento da Bossa Nova, havia
uma caréncia de um repertério adequado a “concep¢des musicais modernas” e essa
caréncia foi sanada pelos procedimentos musicais utilizados pela Bossa Nova.

A Bossa Nova passa a servir ao Samba-Jazz emprestando suas cancgoes,
apresentando elementos musicais "modernos” e “sofisticados”.

Segundo BARSALINI:

Na década de 1960, as composicées bossa nova foram prontamente
assimiladas por aquela geracdo de musicos que valorizava a
improvisacdo jazzistica, principalmente pelos aspectos relacionados a
harmonia, que incorporava tensdes nos acordes, gerando uma nova
funcionalidade através de encadeamentos que ampliavam as
possibilidades melddicas e improvisatérias. No entanto, isso nao
significa que devemos compreender o samba-jazz como uma espécie de
fazer musical “subsidiario” a bossa nova, pois apesar de os
instrumentistas terem se apropriado de temas como Samba de uma nota
s6, Desafinado, Corcovado ou Ela é carioca, executados inimeras vezes
pelos improvisadores, os procedimentos musicais comuns ao samba-
jazz delineiam um panorama estético muito distinto daquela atmosfera
sonora emanada pelo LP Chega de Saudade, de Joao Gilberto (2014, p.8).

Por sua vez a Bossa Nova é compreendida levando em consideracdo o conceito
de hibridismo cultural, pois essa nova musica processa os elementos de implicacdo e a
transforma em algo original. Ela incorpora elementos estrangeiros a ponto de
transformda-los e apresentd-los de maneira original e auténtica, sem romper com
“tradi¢do” ou com a estética de uma musica nacional (ndo teria problema se viesse a
romper); porém o que percebemos com a Bossa Nova é uma continuidade da musica

brasileira.
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Como dito anteriormente sobre hibridismo cultural, essa relacdo pode ter
acontecido de forma intencional, ou até mesmo de forma inconsciente, e neste ponto nao
negamos as implica¢des que o Jazz trouxe para a Bossa Nova, mas a problematica esta
em superestimar essa contribuicao da musica estadunidense na musica brasileira.

Esses estilos agradavam aos ouvidos dos jovens carioca; o Jazz, o Samba-Jazz e a
Bossa Nova traziam consigo elementos “modernos” aos ouvidos da época, e por essa
proximidade, os defensores da musica brasileira e até mesmo os entusiastas dessa
“modernidade” atribuiram ao Jazz essa conquista.

E, como vimos, ao menos do ponto de vista sociocultural é perfeitamente
admissivel tdo afirmacdo, porém do ponto de vista musical encontramos certa
dificuldade em sustentar esta alegacao.

Tom Jobim, Jodo Gilberto e Vinicius de Moraes sdo, de certa forma, o nucleo, a
génese da Bossa Nova. Um exemplo da importancia de Tom Jobim no cenario
internacional é o fato de um nimero significativo de seus temas estarem transcritos no
Real Book, a biblia do Jazz. Esse é, sem duvida, um indicador da representatividade de
Jobim na musica que melhor representou o Brasil na década de 1960. E é neles (Tom,
Vinicius e Jodo Gilberto) que estardo centradas as consideragdes que seguem.

Até o momento, foram abordados muitos personagens que compunham o cenario
musical no Rio de Janeiro na década de 1950 e que dialogavam com o Jazz.Mas, quanto a

Joao Gilberto e Tom Jobim, estes nao se identificavam muito com essa musica.

Tom Jobim e Jodo Gilberto foram os criadores da nova tendéncia, o que
os levou a fazer experimentacdes formais a maneira das vanguardas
histéricas e, como é de praxe neste tipo de procedimento, a romper com
determinados repertérios e praticas do nosso passado musical.
Poderiamos dizer que esta foi a faceta “moderna” do compositor. Agora,
é importante registrar que Tom costumava adotar atitudes mais
conciliatérias com relacdo a tradicdo, o que configura certamente o seu
perfil “modernista”. Ou seja, ao retomar caminhos ja trilhados por
determinados musicos que admirava, como Heitor Villa-Lobos,
desenvolvia uma atitude, a maneira do Modernismo brasileiro, tanto de
rejeicdo ao passado imediato da arte e da cultura brasileira - a poesia
parnasiana, o discurso bacharelesco e a pintura académica, entre outras
tradi¢des — quanto de profundo carinho para com determinados legados
musicais (NAVES, 2010, p.33).

Nelson Mota, em seu livro Noites tropicais - solos, improvisos e memdrias musicais,

narra sua vivéncia musical, que inclui seu encontro com a Bossa Nova. Ele também nos
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mostra a diferenca de comportamento e concep¢dao musical da turma “bossa nova” com

os protagonistas da Bossa.

Encolhido num canto, extasiado, vi pela primeira vez Leny Andrade
cantando, acompanhada por Luiz Eca, Otavio Bailly e Helcio Milito, a
base do futuro Tamba Trio. Os bossa-novistas cariocas adoravam jazz,
cool jazz, Chet Baker, Stan Getz, Dave Brubeck e Paul Desmond, Miles
Davis, Bill Evans, Stan Kenton, tinham o6tima formacdo jazzistica,
gostavam de improvisar e de harmonizacdes complexas, seus idolos
eram jazzistas, agiam como jazzmen, ndo tocavam musica brasileira.
Pelo menos até a descoberta da bossa nova. Mas Jodo Gilberto, que tinha
comecado tudo, tinha muito pouco a ver com tudo aquilo. Jodo era
baiano, sua musica era brasileirissima e nela ndo havia espaco para
improvisacdes. Pelo contrario, exigia uma constante elaboragdo e
lapidacgdo, extremo rigor e precisdo na busca da simplicidade absoluta.
As harmonias complexas do jazz encontravam no violao de Joao
dissonancias e sequéncias semelhantes, seus acordes pareciam ser os
mesmos. SO que em lugares diferentes. Estavam onde ndo deveriam
estar e por isso soavam tdo bonitos e surpreendentes — e tdo naturais.
Seu dominio do ritmo e das divisdes, seu suingue sincopado, seu
fraseado seco e preciso, a sincronicidade entre voz e violdo, tudo em
Jodo levava ao rigor e a disciplina, ao fundo do Brasil. E ao génio. Os
jazzmen gostavam muito de Jodo, mas ele ndo ligava muito para jazz.
Preferia Dorival Caymmi e Ary Barroso. E adorava Cole Porter. Os
jazzistas também adoravam Tom Jobim, porque era moderno,
dissonante e sofisticado. As mulheres também, porque ele era bonito,
educado e charmoso. Todo mundo gostava de Tom Jobim, de seu piano e
de seu violdo, da elegincia econdmica de seu fraseado e de seus acordes,
da sofisticada leveza de suas melodias. De seu colossal talento em flor.
Mas Tom Jobim ndo fazia parte da “Turma da bossa nova”. Ele era a
bossa nova. Ele e Jodo (MOTA, 2000, p.14-15).

Andre Luis Scarabelot nos diz que o musico Ian Guest, que frequentava o Clube de
Jazz e Bossa, no Beco das Garrafas, em 1958, lembra que Jobim e Gilberto ndo eram
frequentadores assiduos do lugar e que nunca ouviu Jodo tocando Jazz (SCARABELOT,
2004, p.2).

Sergio Cabral, no songbook Bossa Nova - Vol. I, de Almir Chediak, nos fala que:

Havia uma clara conexdo com o jazz. (Quem nao se lembra as famosas
jam sessions no Beco das Garrafas?). Mas para reduzir a Bossa Nova
apenas a essa influéncia seria longe da verdade. Tom Jobim, por
exemplo, jamais confirmou essa influéncia em sua musica, confessando
que, na verdade, sua obra bebeu muito mais nas harmonias chopinianas
do que no jazz. Jodo Gilberto, um dos grandes lideres do movimento,
pediu, certa vez, que ndo chamassem sua musica de Bossa Nova, mas,
simplesmente, de samba (CABRAL, p.16).
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O que gostaria de demonstrar é que, na década de 1950, muitas
experimentagdes, ideias, mudang¢as na maneira de tocar e fazer musica rodeavam o Rio
de Janeiro, e muitos dos compositores associaram a novidade da musica estadunidense
com seu repertorio.

No caso de Jodo Gilberto e Tom Jobim, seu vocabulario musical era muito rico.
Jobim nao veio a conhecer os acordes com notas de tensdo via Jazz, mas era um
profundo conhecedor da musica erudita europeia e ndo negava sua divida para com a
harmonia de Debussy, Villa-Lobos, Chopin e outros compositores eruditos. E Joao
Gilberto se declara intérprete de Samba. Sua esséncia é brasileira. Porém esses dois
compositores ndo viviam em uma bolha, isolados dos acontecimentos culturais. Pelo
contrario, entenderam toda a movimentacdo e apresentaram uma novidade, uma
releitura de tudo o que era feito, porém, buscando inspira¢do direto da fonte (no caso, a
musica erudita, com a qual o Jazz tem também sua divida).

E esse novo “produto” trazia exatamente as novidades que os jovens musicos da
época buscavam: harmonias baseadas nas tétrades com notas de tensao, uma letra que
refletia o cotidiano e melodias apoiadas nas notas de tensao.

Para concluirmos este pensamento e partimos para as andlises das obras, a
musica brasileira da década de 1950 ndo causava nos jovens e musicos entusiasmo
significativo. Com a grande propagacao do Jazz, a criagao das jazz session, Samba session
nos diversos bares carioca, a busca por novos sons foi de certa forma intuitiva. Muitos
musicos brasileiros que gostavam de Jazz buscavam esse “espirito” de interpretar os
temas, aplicando nas obras brasileiras o que mais tarde veio a se chamar de Samba-Jazz,
mas as harmonias ndo eram sofisticadas como no Jazz, limitando seus intérpretes nos
improvisos e na linguagem instrumental, como o caso da Turma da Gafieira citado
acima.

Porém, conforme a Bossa Nova se torna conhecida, toda uma geracdo de
instrumentistas influenciados pelo Jazz se envolve com essa musica. Sdo grupos como o
Milton Banana Trio, Tamba Trio, Zimbo Trio, Jongo Trio, o Samba Jazz de Meireles, os
Copa 5, dentre outros.

Logo, esses personagens que executavam Jazz, Samba, com toda essa mistura,
passam ndo apenas a admirar, mas também a executar a Bossa Nova. Porém o
surgimento deste estilo, como veremos, ndo se deve tanto ao Jazz como alguns querem

fazer crer. Nao que a Bossa Nova nao tenha recebido nenhuma influéncia do Jazz, mas
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ela foi bem menos relevante na formatagdo do género do que os criticos e até mesmo

alguns entusiastas desejavam que fosse.

6.3 Influéncia do Jazz?

O foco do trabalho é a producao que vai de 1958 a 1963. Em meu projeto de
pesquisa, eu acreditei que a harmonia seria a porta de entrada para as analises. Porém,
no decorrer da pesquisa, percebi que, assim como muitos, estava enganado.

Em relacdo a harmonia, é importante levar em consideracao o discurso de Mario
de Andrade em seu Ensaio sobre a musica brasileira: para o autor, os processos de
harmonizag¢do sempre ultrapassam a nacionalidade.

Segundo SARAIVA (2007), é unanimidade falar que a Bossa Nova incorporou as

b

“dissonancias”?* a harmonia devido ao Jazz. Mas atribuir ao Jazz as conquistas
harmonicas da Bossa Nova seria negligenciar toda a trajetéria da musica tonal. Alias,
segundo ANDRADE 25(2016), para que um estilo de musica popular pudesse oferecer
alguma novidade, seria preciso criar um novo sistema para reger as progressoes
harmonicas, pois, como bem conhecemos, a musica europeia explorou ao maximo a
tonalidade, e praticamente nenhuma novidade em termos de acordes e progressoes
apareceu com o Jazz.

Para Mario de Andrade,

Na infinita maioria dos casos a harmoniza¢do acompanhante tem pouca
importancia na musica popular. E certo que o emprego dos modos e das
escalas deficientes, sistemas gaélicos, chineses, amerindios, africanos,
cria necessariamente uma ambiéncia harmoénica especial mesmo
quando as pec¢as sdo monddicas. Em certos casos essa ambiéncia pode se
tornar caracteristica. Porém esse carater é muito pouco nacionalizador
porque a musica artistica ndo pode se restringir aos processos
harmoénicos populares, pobres por demais. Tem que ser um
desenvolvimento erudito deles. Ora esse desenvolvimento coincidira
fatalmente com a harmonia europeia. A ndo ser que a gente crie um
sistema novo de harmonizar, abandonando por completo os processos
ja existentes na Europa. Carecia abandonar desde as sinfonias e
diafonias pitagoricas, desde o conceito de acorde por superposicdo de
tergas, e a jerarquia dos graus tonais, desde os cromatismos, alteracgdes,
apogiaturas etc. etc. até as nonas, undécimas, décimas terceiras, a
tonalidade e a pluritonalidade dos contemporaneos. Ora isso é um
contrassenso porque uma criacdo dessas, sem base acustica, sem base

24 Termo utilizado por SARAIVA, porém a expressdo que utilizarei sera esta: notas de tensdo.
2 Edigdo comemorativa dos 70 anos da morte do escritor. Publicada originalmente em 1928.
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no populdrio, seria necessariamente falsa e quando muito individualista.
Jamais nacional (ANDRADE, 2016, p.21-22).

Com rela¢do a harmonia, FREITAS também nos diz que

(-) Na tonalidade harménica, quando um analista, teérico, professor,
etc., defende que “determinado acorde é de determinado estilo (época,
lugar, milsico, etc.)” pode estar nos informando mais sobre si mesmo,
sobre suas experiéncias, escolhas musicais e visao de mundo do que
sobre esse acorde propriamente dito (FREITAS, 2010 p.673).

Grandes conquistas harmoénicas hoje presentes na musica brasileira sao
provenientes da Bossa Nova, porém atribuir essa conquista exclusivamente ao Jazz nao
nos parece honesto. Mesmo que os fatores sociais contribuam para o discurso.

Tom Jobim teve, em sua formagdo musical, muita instru¢do e contato com a

musica erudita desde bem cedo.

Nascido em uma familia culta Jobim teve sua iniciacio musical através
do caminho erudito. Por volta de 1946 sua mae, Nilza, fundadora do
Colégio Brasileiro de Almeida, alugou um piano e contratou Hans-
Joachim Koellreutter para ensinar musica aos alunos do colégio. Fato
decisivo para o futuro profissional de Tom que com quatorze anos inicia
seus estudos de piano. Jobim relata em inuimeras entrevistas a
importancia de Koellreutter em sua iniciagdo musical: “Koellreutter era
uma alma boa e muito exigente. Me ensinou muita coisa pratica, me
ensinou assim por alto esse negocio de 12 tons, de nido ser tonal, de ndo
ter uma tonalidade principal e usar os doze tons do piano (JOBIM, 2001,

p.8).

Toda essa trajetoria do compositor, ndo pode ser negligenciada, pois da mesma
fonte de que se serviu o Jazz, o maestro brasileiro tinha pleno conhecimento.

Além disso, GAVA nos mostra que em questdes funcionais dos acordes, pouco foi
alterado do que estava sendo utilizado na musica popular brasileira. A grande novidade
em termos de harmonia se d4 exatamente na relacdo com a melodia, pois as notas de
tensdo nao apresentavam apenas um colorido a mais para a obra; elas sdo parte

fundamental da obra.

Com isso, quero dizer que esses truques deixaram o estatuto de meros
ornamentos para assumirem fun¢des estruturais dentro das obras, e
que, com efeito, propiciaram o surgimento de uma outra harmonia
(ainda que tonal). Se é certo que de alguma forma sempre estiveram
presentes como elementos acessoérios ocasionais, vieram, com as
invencées bossanovistas, determinar a prépria estrutura dos
encadeamentos harménicos, num grau de densidade e complexidade
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pelo visto inéditos até entdo (ao menos no ambito de nossa musica
popular) (GAVA, 2002, p.240).

Logo, podemos concluir que, se o Jazz influenciou a Bossa Nova
significativamente, essa influéncia nao esta na harmonia. Porém vamos investigar nas

obras e em seus contemporaneos se essa evidéncia pode ser demonstrada.

6.4 Aproximacoes “bossanovisticas” contemporanea.

Sdo atribuidos a Dick Farney, Déris Monteiro, Nora Ney, Lucio Alves, Tito Madi,
Ivon Cury, Johnny Alf, Joao Donato, Luiz Ega, dentre outros, os prentuncios da Bossa
Nova. Contudo queremos olhar um pouco além do Beco das Garrafas e demonstrar que,
além da musica erudita europeia, a musica erudita brasileira também apresenta
novidades, que sdo vistas na Bossa Nova.

A musica de Claudio Santoro e de Gilberto Mendes sdo exemplos de composicdo
que utilizaram elementos que vieram a se tornar caracteristicos da Bossa Nova.

O compositor Gilberto Mendes, com um espirito mais cosmopolita do que
nacionalista, diz que em certa fase de sua vida, sem a ideia preconcebida de
nacionalismo musical, passa a ter contato com o nosso folclore, e procurou assimilar o
“espirito” do folclore brasileiro, as caracteristicas melddicas, para que, a partir delas,

pudesse criar suas préprias melodias. Segundo o compositor

O ajuste dessa minha nova linha melddica a meu universo harmonico
particular, ja definitivamente definido, deu como resultado algo
parecido com o que viria a ser a bossa nova, alguns anos depois.

A natureza comunicativa e o leve toque quase popular que minha
musica sempre teve, agora reforcado pelo estudo de nosso folclore, mais
o uso de uma harmonizacao culta e refinada que eu assimilara de
Debussy e Bartdk, permitiram que eu me antecipasse, a nivel erudito e
mais avanc¢ado, na criagdo de certos complexos melddico-harmonicos
semi-eruditos da bossa-nova (...)(MENDES, 1994, p.55).
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Figura 13 Trecho da obra Lagoa- Gilberto Mendes

A exemplo do que explanava Gilberto Mendes, a cangdao Lagoa, de 1957,
exemplifica as relagdes da harmonia com a melodia, o que posteriormente veio a ser
muito empregado na Bossa Nova. No compasso 22 dessa obra, o compositor usa o
acorde de Fa4 Maior com a sétima maior (F7M), enquanto a melodia passa pela nota de
tensao do acorde (a nona maior de fa). A mesma situacao2® encontramos no primeiro
compasso de Garota de Ipanema, de Tom Jobim. Vale ressaltar que isso ndo significa que
uma musica tenha influenciado a outra, porém a utilizacdo de elementos caracteristicos

da Bossa Nova podem ser visto na musica erudita brasileira.

% A comparacéo se da apenas quanto ao procedimento composicional, e ndo quanto ao resultado final das obras.
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Nada de genialidade nisso ai, apenas comecei primeiro, conduzindo
casualmente a esse tipo de estruturagdo melddico-harmdnica, no fundo
derivada do Debussy e Barték de que eu tanto gostava. Claudio Santoro
tem uma linda cang¢do pré-bossa-nova, o Acalanto da Rosa (MENDES,
1994, p.55).
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Figura 15. Trecho Acalanto da Rosa

12 e 22 compassos de Acalanto da Rosa - Claudio Santoro
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Figura 16. Exemplo estrutura melédico-harmonica

Além da obra Acalanto da Rosa, citada por Gilberto Mendes, de Claudio Santoro,
encontramos o Preltidio n?1, obra composta em 1957, e que também traz caracteristicas,

que mais tarde foram consideradas jobinianas.
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Figura 18. Relagdo melédico-harménica - Preliidio n? 1 - Claudio Santoro

Ao ouvir esse preludio, conseguimos identificar claramente a mesma linguagem
utilizada por Tom Jobim em Luiza, por exemplo. A riqueza melédica que ndo é apenas
sustentada por uma harmonia elaborada, mas é complementada por ela.

Nas pesquisa sobre musica popular, por vezes ndo se atenta para a literatura

erudita e o didlogo entre as musicas. Porém, com a Bossa Nova, as barreiras entre o
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“culto” e o “popular” estdo diluidas e aquilo que vinha sendo praticado por compositores
eruditos nacionais, quase que ao mesmo tempo, surge nas can¢des populares.

Em relacdo a harmonia e a melodia na Bossa Nova, é comum o uso de acordes
baseados nas tétrades com notas de tensao; e na relacdo meldédico-harmoénica, a melodia
passa a se apoiar também nas notas de tensdo; e nesse aspecto a harmonia passa a
desenvolver um papel mais importante do que meramente acompanhar a melodia: a
relacdo acaba sendo de complemento. Sem a harmonia, a melodia acaba por ficar sem
significado. Enquanto as harmonias ndo podem ser simplificadas a mera triade, os
acordes passam a assumir fungdes estruturais que interferem diretamente no sentido

melddico.

6.5 A Bossa Nova

Isto é Bossa Nova, isto muito natural...

Tom Jobim/ Newton Mendonga

As andlises a seguir nao terdo um aspecto formal, visto que existem muitos
trabalhos ja publicados que trazem consigo 6timas analises das can¢des Bossa Nova.
Iremos apenas pontuar tudo o que foi dito nesta pesquisa, destacando os elementos que
permitiram que a Bossa Nova fosse reconhecida no mundo todo. Além disso, sua
originalidade é fonte de inspiracdo dos compositores, em especial as obras de Tom
Jobim, Jodo Gilberto, com letras de Vinicius de Moraes e Newton Mendonga.

Logo no inicio da Bossa Nova, Jobim recebeu muitas criticas por “plagiar”
algumas canc¢des. Eram tao nitidas as suas fontes de inspiracao, que a critica ndo poderia
ter deixado passar em branco.

Fazendo um gancho com as artes visuais, observe as obras de Diego Velazquez e
Pablo Picasso, obras de Manet, Rafael, e obras mais antigas ainda, que remontam a Roma

Classica.
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Figura 20. As Meninas- Pablo Picasso
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Figura 21. Deuses Fluviais (pormenor de um sarc6fago romano), séc. [ll a.D -Villa Medici, Roma

Figura 22. MARCANTONIO RAIMONDI. Segundo RAFAEL, O Juizo de Pdris (pormenor). c.

1520 gravura



109

Figura 23. The Luncheon on the Grass (Le déjeuner sur I'herbe), 1863/ Manet

Porventura seria Picasso devedor de Diego Veldzquez, ou Manet de Rafael, ou

Rafael devedor das obras que remontam a Roma classica e até para além dela? Para

JANSON

(-..) Manet, Rafael e as divindades romanas formam trés elos de uma
cadeia de relagdes que surgiu algures num passado obscuro e distante e
que continuara a prolongar-se pelo futuro, pois o Déjeuner sur I’'Herbe
também ja serviu de modelo a trabalhos mais recentes. E o caso ndo é
excepcional. Todas as obras de arte, seja onde for (...) estdo ligadas as
suas antecessoras por elos semelhantes. Se é verdade que “nenhum
homem é uma ilha”, o mesmo se pode dizer das obras de arte. O
conjunto destas cadeias forma uma espécie de teia, a que damos o nome
de tradigdo, na qual cada obra ocupa um lugar especifico. Sem tradicdo
(ou seja, “o que nos foi transmitido”), nenhuma originalidade seria
possivel, pois é ela que proporciona ao artista a plataforma segura que
lhe serve de trampolim para a imaginacdo criadora. E o que ele venha a
fazer servira, por sua vez, de ponto de partida para outros (JANSON,
1992, p.14).

A criagdo e a originalidade sempre partem de um ponto especifico; ndo seria

possivel criar algo a partir do nada. O mesmo acontece na musica: o artista comeca por

trabalhar no plano do artesanato, imitando obras anteriores, antes de ser compositor.

Para criar algo original, é preciso ter contato, conhecer, experimentar, tocar, interpretar


https://en.wikipedia.org/wiki/Le_d%C3%A9jeuner_sur_l%27herbe
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obras ja existentes. Somente depois de conhecer essas obras com seguranca é que o
artista pode passar desta fase de simples “pericia artesanal e se tornar criador por
direito proprio” (JANSON, 1992, p.14).

Podemos perfeitamente fazer essa analogia com as obras de Jobim, a exemplo da
cangdo Insensatez, gravada por Jodo Gilberto em 1961, para a qual a fonte de inspira¢do

foi totalmente “chopiniana” (Preliidio n? 4, de Chopin).

Insensatez Tom Jobim sitase danataval
-1961
l Mov. Cromético descendente
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Figura 24. Comparacdo da primeira frase de Insensatez com o Preltidio n°4

Nesta primeira frase, Jobim desenvolve uma pequena variacdo do tema do
Preludio de Chopin. O tema se apoia em apenas duas notas diatonicas, a quinta do
acorde, com uma bordadura de 22m (segunda menor) e faz um pequeno movimento
cromatico para iniciar a proxima frase, que € repetida um tom abaixo.

Jobim realiza o0 mesmo movimento, inicia a frase com a quinta do acorde com
bordadura de 22m (segunda menor) e para terminar a frase faz um movimento

cromatico descendente e repete a mesma situacdo um tom abaixo.
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Figura 25. 22 Frase Insensatez e Preltidio n%4

Em relacdo a forma musical, Insensatez é uma cancdo de apenas uma parte, assim
como a forma do Preliidio de Chopin. A harmonia revela certa semelhanca também. A

progressdo cromatica descendente dos baixos é encontrada em ambas as obras.

Insensatez
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Figura 26. Relagdo dos Baixos - Insensatez
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Figura 27. Relacdo dos Baixos - Prelidio n? 4

Porém essas caracteristicas nos mostram apenas a fonte de inspira¢do de Tom
Jobim. Assim como as obras de Picasso e outros artistas, a can¢do Insensatez ndo é um
plagio, pois, além de o desenvolvimento das obras ser diferente, Insensatez apresenta
originalidade. A comecgar pelo fato de ser uma cangdo, diferentemente da obra de
Chopin.

A harmonia de Chopin possui um movimento interno de vozes muito maior do
que Jobim. E sua melodia ndo se organiza de maneira tao regular quanto a de Insensatez.

Essa relacdo de releitura ndao acontece somente com as musicas eruditas: um
tema conhecido de Tin Pan Alley abordado por muitos pesquisadores teria contribuido
para a melodia de Samba de uma nota s64’. A cang¢do Night and day, de Cole Porter, na
versao apresentada no musical Gay Divorce, de 1934, apresenta uma introducao com a

melodia desenvolvida em apenas uma nota.

27 Versdo analisada do disco langado em 1960 — O amor, o sorriso e a flor — Jodo Gilberto.
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Figura 28. Nigth and Day - Cole Porter. FONTE: The Cole Porter Songbook - Simon and
Schuster - New York, 1959



Figura 29. Samba de uma nota sé - Manuscrito Tom Jobim FONTE: Acervo Tom
[Jobim/musicas/manuscritos.
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Evidentemente a cancao de Cole Porter tem a introducdo baseada em uma nota,
assim como a can¢do de Tom Jobim e Newton Mendonga, apesar de muitas obras serem
desenvolvidas a partir de uma nota s6, como foi dito pelo préprio Tom Jobim em
entrevista. E perfeitamente possivel que Jobim tenha se inspirado em Nigth and day, mas
isso em nada tira a originalidade dessa cancdo. E foram tantas as novidades trazidas por
Samba de uma nota sé, que esta se tornou uma can¢do muito emblematica da Bossa

Nova.

Nigth and day

| fast) Edim B
- :7 ; v
e s i ¥ 1 —p—rT )
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like the beat, beat, beat of the tom-tom  When the jun - gle shad - ows

Samba de uma nota s6
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Figura 30. Comparagdo melodia - Nigth and day e Samba de uma nota sé

Jobim?8 fala que:

O que acontece é que vocé, ao repetir uma nota, vocé tende a um pedal
médio. Se vocé repetir no baixo, sera um pedal no baixo. Se for um pedal
agudo, sera uma melodia de uma nota sé! Muitas musicas tém uma nota
s6! Como o Preliidio de Chopin, ou a Gota d’ dgua... HA uma cancdo alem3,
com versdo inglesa chamada I'm noting... Tem o Night and day, Tem o
Johnny one note... HA uma porg¢ao de musicas... Nao é novidade se repetir
uma nota e... quando vocé repete uma nota ndo constitui melodia... e por
ai vai. (JOBIM, p.129).

Mas ndo foram as semelhangas com a canc¢do Night and day que deram a
visibilidade a Samba de uma nota sé. A cangdo de Tom Jobim sintetiza o que é a propria

Bossa Nova.

28 Disponivel em:
<www.jobim.org/jobim/bitstream/handle/2010/4045/entrevista%20com%20tom%?20jobim.pdf?sequence=74>
Acessoem 21/09/17.
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A forma como Jobim conduz a nota pedal sendo mantida durante a progressao
dos acordes faz com que ela va se transformando em nota de tensao. A relacao letra e
melodia, o encadeamento dos acordes, o ritmo e a maneira de cantar, a
orquestracao/arranjo, demonstram o que é o estilo Bossa Nova.

A letra desta can¢do é a grande articuladora da coeréncia musical: ela é a
responsavel por integrar todas as partes da obra. A melodia, harmonia, todos os

elementos musicais estdo em fungao da letra.

Samba de uma nota sé

Eis aqui este sambinha feito numa nota sé.
Outras notas vao entrar, mas a base é uma so.

Esta outra é consequéncia do que acabo de dizer.
Como eu sou a consequéncia inevitavel de voce.
Quanta gente existe por ai que fala tanto e ndo diz nada,
Ou quase nada.

Ja me utilizei de toda a escala e no final nao sobrou nada,
Nao deu em nada.

E voltei pra minha nota como eu volto pra vocé.
Vou contar com uma nota como eu gosto de vocé.

E quem quer todas as notas: ré, mi, fa, sol, 13, si, do.

Fica sempre sem nenhuma, fique numa nota sé.

Samba de uma nota sé traz em sua tematica principal a questdo romantica, uma
pequena historia de um amor ingénuo. Contudo existe também a relacdo da letra com a
melodia: enquanto o discurso literario menciona que a base da can¢do é uma so, a
melodia esta inteiramente desenvolvida em apenas uma nota; quando a letra menciona
“esta outra é consequéncia...” a melodia d4 um salto de quarta ascendente e continua se

desenvolvendo em apenas uma nota.
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Figura 31. Relagdo letra- melodia em Samba de uma nota sé

Ja na segunda parte, quando se canta “Quanta gente existe por ai que fala tanto
(..)”, a melodia desemboca em uma sucessao de notas em semicolcheias, fazendo a
mencdo do “fala tanto”. Essa relacdo acontece na musica toda: a letra e a melodia estdo
inteiramente ligadas; sem a letra, a melodia ndo faz muito sentido, assim como sem a

melodia a letra ndo tem sentido algum.

Aut pt‘h#ﬁ#f‘ﬂu_ p—
G ===
G SEsi e

Quanta gente existe por ai que falatanto e ndo diz na da

Figura 32. Relagdo letra-melodia em Samba de uma nota sé

A relagdo da harmonia com a melodia e a letra também é de suma importancia
para compreender a originalidade e genialidade dessa obra.

Essa relacdo da letra com a melodia, é também vista na can¢do Desafinado??, de
Tom Jobim e Newton Mendonga.

Apresentando uma letra com uma certa dose de provocacao, Desafinado rebate as

criticas dirigidas a Bossa Nova na época.

Desafinado

Tom Jobim e Newton Mendongca

Se voceé disser que eu desafino, amor,

29 Vers3o analisada do disco de 1959 — Jodo Gilberto.
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Saiba que isto em mim provoca imensa dor.
Sé6 privilegiados tém o ouvido igual ao seu;

Eu possuo apenas o que Deus me deu.

Se vocé insiste em classificar
Meu comportamento de antimusical,
Eu mesmo mentindo devo argumentar

Que isto é Bossa Nova, isto é muito natural.

O que vocé ndo sabe nem sequer pressente
E que os desafinados também tém um coragdo.
Fotografei vocé na minha rolleyflex.

Revelou-se a sua enorme ingratidao.

S6 ndo podera falar assim do meu amor;
Este é o maior que vocé pode encontrar.
Vocé com a sua musica esqueceu o principal:
Que no peito dos desafinados,

No fundo do peito, bate calado,

Que no peito dos desafinados também bate um coragao.

O ar ironico dos compositores se reflete na letra, através da qual eles se mostram
conscientes da dificuldade técnica empregada na cangdo, com intervalos dificeis de
serem cantados, e brincam com o texto dizendo que “(...) s6 privilegiados tém o ouvido
igual ao seu,/ eu possuo apenas o que Deus me deu (...)".

Além da resposta aos criticos trazida no texto da canc¢ao, a relagdo letra e melodia,

encontrada em Samba de uma nota sé também é vista aqui.
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Figura 33. Relacéo letra-melodia-harmonia — Desafinado

Foi proposital a insercio de um intervalo de décima primeira aumentada, em
relacdo ao acorde, na melodia, justamente com a palavra “desafino”. Este intervalo sendo
executado causava enorme estranheza numa parcela de ouvintes nao tao “privilegiados”
da época, provocando a sensacdo de se estar desafinando.

E compreensivel fazer algumas associagdes ao Jazz na obra. O intervalo de 42
aumentada ficou muito conhecido no Bebop; porém, se por um lado o intervalo de quarta
aumentada é caracteristico do Bebop, Tom Jobim o utiliza de forma completamente
diferente: ndo é apenas uma nota de passagem ou uma blue note; ele a incorpora a
melodia, dando destaque e propositadamente relaciona com o texto e a harmonia. A
utilizacdo do intervalo desta maneira ndo é algo comum. E é essa forma de absorver as
informacdes e traduzi-las em algo original a grande faceta da Bossa Nova.

Retomando a can¢do Samba de uma nota sé, em relagdo a sua harmonia, ela foi
engenhosamente encadeada, sendo construida por meio da substituicdo dos acordes de
dominantes por acordes de dominante substituta, tendo como efeito uma progressao

harmonica cromatica decrescente.

Figura 34. Cromatismo na harmonia

Atendo apenas as ocorréncias mais especificas da cangdo, temos dois acordes
com dupla fun¢do que nos chamam a atengao: no compasso 37, os acordes de Dm7 e
Dm6 até poderiam ser analisados como acordes de empréstimo modal, porém o que
segue na composi¢cdo é uma situagio de tensdo e resolugio, e o acorde menor com sexta

(Dm6) nada mais é do que a inversdao do acorde de dominante de d6 maior (G7/D),
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fazendo assim uma progressao ii - V - [ de d6 maior. Outra situacao de dupla fungao
interessante e ocorrente em mais obras da Bossa Nova é o acorde V/V, no caso o acorde

de B7, podendo ser reinterpretado como subV/bll.
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Figura 35. Harmonia - Samba de uma nota sé

Segundo FREITAS(2010)

Uma peculiaridade que nao escapa ao texto e “exemplos” de Schoenberg
(2001b, p.356-357 e 376) é o fato de que, por equivaléncia enarmonica,
a dominante secunddria do bll, ou seja, a tétrade que cumpre funcdo de
“(V7/bIl)”, possui os mesmos sons que o “acorde de sexta aumentada”
que, na fun¢do de “dominante da dominante”, i.e., (SubV7/V7), prepara
o V grau (FREITAS, 2010, p.574).

Para exemplificar, FREITAS(2010) demonstra na figura 35, em D6 maior, que o
mesmo acorde de “Ab7” nos leva a dois lugares diferenciados. Ab7 = Db (preparacao
para o bll, um lugar de subdominante) e/ou Ab7> G7 (preparagdo para o V7, um lugar

de dominante).
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Figura 36 . Da equivaléncia enarmonica entre a “dominante secundaria do bIl” e o “acorde de sexta aumentada que
prepara o V7 grau”. FONTE: FREITAS (2010, p.574)

THOSTENSON (1971, p.394-395 apud FREITAS, 2010, p.574) ilustra este tépico
com uma ocorréncia datada de 1795. Trata-se da reinterpretagao de um “F7-> E” como
um “F7—Bb” que ouvimos na Sonata para piano, op. 2, n. 2 (Rondd, compassos 152 a
160) de Beethoven.

Encontramos esta mesma ocorréncia em Desafinado, no décimo terceiro

compasso apos a introdugdo, reinterpretando o acorde F#7 B3, como um F#7 F7M:

clm 7 CH7(b9) F7M FIM@)  ES

Dupla
Funcido

subV/bll

Figura 37. Reinterpretacdo enarmonica do (V/V) como (subV-bll) - Desafinado

Essas ocorréncias harmonicas estdo presentes na musica tonal desde o século
XVIIL. E a utilizacdo dela no repertério popular brasileiro é demonstrada por FREITAS,
desde Ernesto Nazareth. O que interessa para a nossa pesquisa é que a sofisticacdo
harmoénica da Bossa Nova ja esta presente no repertério brasileiro ha muito tempo,
porém a sistematizacdo no repertorio de Jobim demostra o profundo conhecimento dele
em relacdo a musica erudita, bem como do repertoério brasileiro, e sua fonte vai muito
além do Jazz.

Como o caso da melodia da primeira frase de Desafinado: ela remete, em muito, a

melodia de Violdo Amigo, de Bide e Margal, de 1942.
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Figura 38. Comparacdo entre as melodias Desafinado e Violdo Amigo

Para melhor visualizagdo, na figura acima a canc¢do Desafinado esta transposta
para a mesma tonalidade de Violdo Amigo.

E possivel perceber a citagio melédica da can¢do de Bide e Marcal na obra de
Newton Mendonca e Jobim. Novamente reiteramos que tais citacdes dessas obras
demonstram a bagagem e o vocabuldrio dos compositores, que partem daquilo que
conhecem para conceber uma obra nova e acabada, e que veio servir de base para outros
compositores.

A cancgao O Barquinho3° apresenta outra contribui¢do para a musica brasileira: o
arranjo. Nesta obra, a relacio melodia-harmonia-letra é ampliada ainda mais, incluindo

nessa interagao o arranjo.

30 Quanro a cangdo é de Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli, porém, por se tratar de uma mdsica muito
caracteristica da Bossa Nova e ter sido interpretada por Jodo Gilberto e arranjada por Tom Jobim, é Util o
comentario desta obra. A analise da gravacdo € do disco de 1961 de Jodo Gilberto.



Figura 39. O Barquinho - manuscrito: Tom Jobim. Fonte Acervo Tom Jobim
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Na introducao, Jobim utiliza um naipe de cordas, com flauta, sax e trombones,

sobre o acorde de G(®)(13), abrindo as vozes para que o som emitido remetesse ao som de

(2
n U :9- 5 = ;‘l violinos

um navio.
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Figura 40 36. 12 acorde na introdug¢io de O Barquinho

Essa citacdo se di4 em outros momentos da can¢do, remetendo o ouvinte
literalmente a paisagens de mar, sol, barco, arranjo esse que s6 faz sentido com a letra
da cangao.

Esta cancao também traz consigo alguns procedimentos harmoénicos que se
tornaram emblematicos na Bossa Nova, como a utilizagdo do acorde diminuto com a
décima terceira bemol.

Foi possivel identificar esse acorde, recorrendo a gravacgdo original de Joao
Gilberto, no disco de 1961, pois nos Songbooks e em outras edi¢cdes de partitura esse
acorde ja havia sido substituido pela cadéncia ii -V, o que, em questao funcional, nao
altera muito; porém, a obra é desenvolvida com a mesma progressdao em diferentes
tonalidades, e para muitos essa progressdo ii - V em muito remete a musica

estadunidense, pois é comum no Jazzouso doii-V -1.
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Figura 41. Uso do acorde X°(13) - O Barquinho”. FONTE: FREITAS (2010)

0 acorde G° no terceiro compasso da can¢do é proveniente da escala dominante
diminuta de d6, (acorde dominante de
Fa maior, o qual inicia a proxima frase
da can¢do). Invertendo-se o acorde de
sol diminuto, encontramos o acorde de
Si bemol diminuto, acrescentado-se a
ela a décima terceira bemol, cuja nota é
enfatizada na melodia. A utilizacao
deste acorde ocorre em outras cangdes

bossanovistas, e a tensdo (bl3)esta

justamente na melodia, o que faz desse, um acorde caracteristico da Bossa.

Amé6 G#(b13)

; el o —3—
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Figura 37. Uso do acorde X°(?13)- Corcovado
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A utilizagdo da escala dominante diminuta é um procedimento muito adotado na
musica pos-tonal, a exemplo das obras do compositor hingaro Béla Bartok. A utilizacao
dessa escala e a combinacdo dos acordes podem ser encontradas, segundo FREITAS
(2010), bem anteriormente a musica atonal, ainda no repertdrio europeu dos séculos
XVIII e XIX.

Outro procedimento harmoénico utilizado nesta can¢do é a sequéncia por tons

inteiros descendentes.

G™ G6 Ge G°
ol o b' P o A Gs  gEs see. s s o sy s
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F7M F6 Fe Fe
j G —
B == = #:ﬁ&l:#:f:{ 2
G: bVIIZM Acorde Tonicizando a regido bVI7M

EP7M Am7(11) 3 Ab7@E1)
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G | =ESEEEESS e s=====
e === | | =
G: bVI7ZM ii SubV

Figura 43. Tonicizag¢6es por tom inteiro descendente

FREITAS(2010) faz um mapeamento desse procedimento harmdnico. Para ele

Um trajeto-modelo, demarcado pelos rigorosos tons inteiros
descendentes, no qual os lugares de chegada sdo acordes do tipo perfeito
maior com sétima maior. (...) este tipo de cadeia simétrica, quanto mais
estirada for, pode gerar planos tonais com regides consideravelmente
afastadas ou mesmo por em risco os limites da funcionalidade
harmonica. A busca desse limite, do ponto a partir da qual a crescente
tensdo do estiramento se afrouxa e diminui o nexo de conexdo tonal
entre os acordes, estimulou processos criativos varios e, de maneiras
diversas, os cultores da tonalidade expandida souberam se movimentar
com soltura por tal brecha sistémica (FREITAS, 2010, p.102).
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Algumas ocorréncias sdo encontradas ainda no periodo romantico. Segundo
FREITAS (2010), os compositores Chopin e Schubert ja apresentavam, em uma area
menor, a utilizacdo deste recurso; ja no repertério de musica popular do século XX, o
autor traz algumas indica¢cdes de composi¢coes que souberam tirar proveito desta

progressao, aplicando em uma area tonal maior do que os romanticos.
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Cherokee de Ray Noble, 1938 (se¢do B)

How High the Moon de Morgan Lewis e Nancy Hamilton, 1940 —
Bebop de Dizzy Gillespie, 1945 (seg¢ao B)
Ornithology de Charlie Parker, 1946
Joy Spring de Clifford Brown, 1954 (segunda parte)
Afternoon in Paris de John Lewis, 1956
Tune-up de Eddie Vinson, 1956
Moment's Notice de John Coltrane, 1957
Papo-de-anjo de Radamés Gnattali, 1958
Countdown de John Coltrane, 1959
O Barquinho de Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli, 1961
How My Heart Sings de Earl Zindars, 1962
Andam dizendo de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, 1962

Ela é carioca de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, 1963
Saga of Harrison Crabfeathers de Steve Kuhn, 1974
Joaquim virou padre de Pixinguinha, 1979
Faz parte do meu show de Cazuza e Renato Ladeira, 1988
Querida de Tom Jobim, 1991

"M bVIITM bVITM
Eu te amo de Tom Jobim e Chico Buarque, 1980
I”™™M bVIITM bVITM bVIM
T The Midnight Sun de Lionel Hampton e Sonny Burke, 1947 )
C: CIM Bb7M Ab7M ET™M DM
a) Cadeia de tons inteiros descendentes que, combinando acordes e/ou regides, alcanga o I grau
— b b - .
D e
C™™M Bb7M Ab7TM Gb7M ET™M DM C™™M
C: I bVII bVITM bV it 1
b) Cadeia de tons inteiros descendentes que, combinando acordes e/ou regides, alcanca o bII grau
h . r 1
9— e 3 ; :
i
AT GT™ FTM Eb7M Db7M
(€5 VI v v bIIT bIINp
IVIM bIII7M bII7M

Solar de Miles Davis, 1954 (versos 2 e 3)
Bluesette de Toots Thielemans, 1962 (versos centrais)
Recorda-me de Joe Henderson, 1962 (segunda parte)

Esse cara de Caetano Veloso, 1972 (segunda parte)

bIII7M bII7M

Samba de uma nota so6 (segdo B)
de Tom Jobim e Newton Mendonga, 1959

IVIM bIII7TM
Wave de Tom Jobim, 1967 (segao B)

C: GIM FIM Eb7M

Laura, de David Raksin e Johnny Mercer, 1944 (primeira parte)

Figura 44. Exemplos de obras com ocorréncias de areas tonais dispostas por tons inteiros descendentes. FONTE:
FREITAS (2010, p.108).
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Como citado por FREITAS na figura 43, Jobim também utiliza esse recurso na

secdo B de Samba de uma nota so.
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Figura 45. Ocorréncia de area tonal disposta por tons inteiros descendentes em Samba de uma nota sé.

As novidades trazidas pela Bossa Nova em questdes harmoénicas ndo eram tdo
novas assim, nem pertencentes apenas ao Jazz. A associagdo com a musica
estadunidense se da pela fase em que o pais vivia e, claramente, inconscientemente ou
até mesmo conscientemente, em alguns pontos o0s mesmos procedimentos
composicionais se cruzam. No aspecto harmoénico, verifica-se que essa incidéncia é bem
menor do que argumentam os criticos. No aspecto melddico, a musica brasileira se
aproxima em certo momento da can¢ao popular estadunidense de Tin Pan Alley, mas se
aproxima também da musica erudita e da propria producao musical popular brasileira.

Entretanto os atores da Bossa Nova, como dito anteriormente, ndo estavam
vivendo em outro “mundo”. Tinham contato com a musica estadunidense, porém a
absorcdo dessas influéncias se deu de maneira diluida e a representacdo na cancao
brasileira se deu de forma original.

E o0 caso de uma das can¢des mais gravada no mundo, Garota de Ipanema3, que
traz, em sua estrutura harmonica, as implicagcdes do Blues, a utilizacdo do acorde de

quarto grau (IV) com sétima menor (IV7), acorde esse proveniente do Blues.

3L A gravacdo analisada foi o registro feito no Au Bon Gourmet, em 1962.
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Figura 46. Utilizacdo do acorde IV7 blues em Garota de Ipanema

Nao é objetivo negar as implicacdes do Blues ou Jazz e sim, demonstrar que tal
influéncia nao é supervalorizada diretamente na cancdo Bossa Nova ao ponto de, na
maioria dos trabalhos visitados, haver uma concordancia de que a Bossa esta
inteiramente ligada ao Jazz. O uso do acorde Blues nao interfere na estrutura, na
concepc¢ao musical bossanovista. Afinal de contas, a musica popular ndo pode ser vista a
nao ser de uma forma cosmopolita, pois ndo é possivel encontrar uma musica pura, livre
de qualquer influéncia; assim é também com a Bossa Nova. Nas palavras de Mario de
Andrade, “a reagdo contra o que é estrangeiro deve ser feita espertalhonamente pela
deformacdo e adaptacdo dele. Nao pela repulsa” (ANDRADE, 2016, p.8). Nesse quesito,
Jobim contemplou bem os ideais nacionalistas de Mario de Andrade.

E esta realizacdo nao parece certo ser atribuida ao jazz, pois muitos fatores
interferiram. E estes vao além do que acontecia no Beco das Garrafas, na década de
1958.

Para concluirmos este capitulo, o introito de Garota de Ipanema, na gravacao

realizada no Au Bon Gourmet, em 1962, revela a cumplicidade do trio Tom Jobim,
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Vinicius de Moraes e Jodo Gilberto, e o quanto essa parceria foi a responsavel por dar o
start para a sofisticacdo da musica brasileira.

Jodo Gilberto inicia cantando: “Tom, e se vocé fizesse agora uma cangdo que possa
nos dizer, contar o que é o amor?”

Tom Jobim responde: “Olha, Jodozinho, eu ndo saberia sem Vinicius pra fazer a
poesia.”

Vinicius de Moraes responde: “Para essa canc¢do se realizar, quem dera o Jodo
para cantar.”

E Jodo encerra: “Ah! Mas quem sou eu? Eu sou mais vocés. Melhor se nos
cantassemos os trés.”

Gravada no
restaurante Au Bon Gourmet,
foi a estreia do que viria a ser
uma das cangdes mais
gravada no mundo, Garota de
Ipanema. Neste dialogo fica
demonstrado o que foi a
génese da Bossa Nova. A

poesia de  Vinicius, a

interpretacao de Jodo
Gilberto e a harmonia de Tom Jobim revelam os pilares da Bossa Nova.

A partir da novidade exposta pelos protagonistas, cada ator da Bossa Nova, e nesse caso
me refiro a tantos outros personagens que fizeram parte do género (Baden Powell,
Roberto Menescal, Ronaldo Béscoli, Nara Ledo, Luiz Ec¢a, Carlos Lyra, dentre tantos
outros), assimilaram essa novidade com aquilo que tinham de bagagem musical, e neste
ponto nao se pode limitar a Bossa Nova. Ela serviu como tema para se tocar Jazz,
influenciou o préprio Jazz, (e isso se deu exatamente por aquilo que ela trazia de
novidade e ndo pela sua semelhanga), ganhou o mundo, e a partir daf a musica brasileira
ndo foi a mesma. As op¢des composicionais trazidas pela Bossa Nova abriram um leque
de possibilidades, que foram vistas posteriormente com Chico Buarque, Caetano Veloso
e outros nomes da MPB. Mas a Bossa ndo se limita a ser apenas uma maneira de compor;
ela também é uma maneira de interpretar: Jodo Gilberto demonstra isso com as

gravacdes de Sambas antigos juntos com as can¢des Bossa Nova.
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As formas de cantar e tocar, alias, foram as primeiras caracteristicas da Bossa
Nova. A maneira como Jodo toca o violdo em Chega de Saudade, no disco de Elizeth
Cardoso, ja foi por muitos tido como prentncio do que viria a ser a Bossa Nova.

Jodo sintetiza em seu violdo toda a percussao do Samba, e, de maneira pontual,
conseguiu reproduzir o ritmo sem depender de qualquer percussao. Foi essa conquista,
hoje 6biva, mas na época uma invenc¢do genial, que permitiu levar o Samba para dentro
dos apartamentos. E, a partir dai, junto com as combinacdes melodia, harmonia e letra,
conceber a Bossa. E por tantas novidades trazidas por essa musica é que ela ndo coube

apenas no Brasil, mas o mundo a recebeu e foi influenciado por ela.
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Consideracdes Finais

A Bossa Nova surgiu em meio a um periodo de desenvolvimento econdmico
marcante no pais, no Rio de Janeiro, que, apesar de nessa época ter deixado de ser a
capital do pais, ainda assim era um grande referencial cultural, social e econémico, onde
as significativas transformagdes ocorreriam.

Ao estudar sobre o Jazz e a Bossa Nova, é possivel tecer alguns comparativos de
aspectos sociais que influenciaram as transformagdes desses dois géneros. Ambas as
culturas, brasileira e estadunidense, receberam forte influéncia da musica africana, que
com o passar dos tempos, se moldou com a linguagem local. O Blues e o Samba sdo
exemplos desse hibridismo. O meio social onde esses géneros por muito tempo se
mantiveram era especificamente de classe econémica baixa, longe dos grandes centros.

Ja a Bossa Nova era predominantemente uma musica de brancos de classe média,
assim como a musica produzida em Tin Pan Alley, onde os compositores
majoritariamente eram de origem europeia e classe média dos EUA (ver figura 10).

As fontes de inspiracdo para ambos os estilos (Bossa Nova e Tin Pan Alley) era de
origem urbana (o Jazz, nos EUA; e o Samba, no Brasil) e europeia (a musica erudita).
Ambos os estilos mantém como uma das caracteristicas principais a musica de sua
regido com uma mistura de musica europeia.

Esses fatos nos revelam o quanto é importante o didlogo entre as Ciéncias Sociais
e a Musicologia, pois os aspectos sociais refletem em muito as obras criadas, porém elas,
por si mesmas, ndo respondem a todas as questdes.

No nosso caso, as pesquisas descomprometidas de uma compreensdao musical
podem revelar resultados um tanto quanto equivocados. Pois, como vimos, os aspectos
sociais e os meios onde nasceram a Bossa Nova podem ser facilmente cruzados com os
mesmos aspectos no que diz respeito ao Jazz. Tudo contribui para sustentar essa
argumentacao: os personagens eram pessoas desprendidas de um ideal nacionalista;
tinham “fome” de novidades; a musica brasileira deste periodo (1950) nao refletia em
nada a realidade dessas pessoas; e a maioria tocava, ou ao menos gostava muito de Jazz.

Mas, como apresentado, a novidade na musica brasileira ndo se deu com estes
entusiastas da musica estadunidense; primeiro ela floresceu com Joao Gilberto, Tom

Jobim e Vinicius de Moraes, e se esparramou por todo o Rio e o mundo.
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O foco da nossa pesquisa foi a génese da Bossa Nova, que deve muito pouco ao
que conhecemos como Jazz (aquela musica de “espirito” livre, aberta a improvisacoes) e
muito ao Samba, a musica erudita e a can¢do estadunidense.

Ela ndo pode ser resumida simplesmente em Samba com acordes de Jazz; ela é
Bossa Nova, simples e natural, com muitas implica¢cdes, porém também com muitas
originalidades; um “produto” brasileiro, original e auténtico.

Afinal, para compreender a musica popular brasileira, é preciso entender que ela
dialoga com outras culturas desde a chegada dos europeus ao pais; logo, a musica
brasileira ndo pode ser compreendida com uma visdo egocéntrica da sua proépria
cultura, mas dentro de um quadro global de relagdes musicais com varias camadas.

Existem varios “bracos” desse rio que é a musica internacional; esses bracos
desaguam nos grandes rios de cada cultura regional e cada qual recebe seus influxos e
derrama sobre essas culturas novas influéncias, tornando esse fluxo constante.

E o caso da Bossa Nova, que bebeu dessas aguas e devolveu ao mundo uma
musica nova, transformada no modo brasileiro de ser, e que conquistou o mundo, tendo
por exemplo uma de suas obras que constitui uma das musica mais gravada do mundo: a
cangdo “Garota de Ipanema”.

Essa é a forma de como a musica popular se molda, recebendo e doando

informacao, adaptando-a e transformando-a em sua identidade cultural.

Trata-se, portanto, de uma mesma linguagem musical, comunicada por
compositores de nacionalidades diversas. E a musica brasileira é um dos
aspectos dessas linguagem, em sua ramificacdo para as Américas, no
periodo Barroco, quando ela se manifestou pela primeira vez entre nos,
principalmente em Minas Gerais. Primeiramente ela é barroca, depois
diremos que é brasileira. Da mesma forma, quando ouvimos Vivaldi,
falamos em musica barroca, ndo em musica italiana (MENDES apud
CAVALCANTI, 2007, p.17).

Concluindo, a Bossa Nova nao esteve livre de influéncias, porém este hibridismo
musical ndo a desmerece em termos de nacionalidade. A partir desta perspectiva e com
todas as andlises propostas e todo o trabalho desenvolvido, é possivel chegar a algumas
consideracoes.

A vida sociocultural no Rio de Janeiro na década de 1950 recebeu uma dose
consideravel da cultura estadunidense; em contrapartida, a musica brasileira nao

provocava no publico, principalmente nos mais jovens, grande entusiasmo. Quase toda



135

uma gerac¢do estava deslumbrada com a cultura dos EUA. E foram muitas as tentativas
de experimentar o Jazz no Samba e o Samba no Jazz, chegando ao que conhecemos hoje
como Samba-jazz.

Em meio a essa intensa troca cultural, surge a Bossa Nova, sofisticada, moderna,
com letras do cotidiano, e com um intérprete sem apelacdo vocal. Nao era Jazz; era
musica brasileira, talvez ndo tdo compreendida e, por isso, muito criticada, ao ponto de
as vozes desses discursos, questionados neste trabalho, perpetuarem até os dias atuais.

Percebemos, através deste estudo, que a Bossa Nova teria, sim, recebido
implicacbes do Jazz, mas ndo do Jazz “tradicional” e sim, daquele estilo da cancao
estadunidense denominado Tin Pan Alley. E além de todo o contexto sociocultural
contribuir e aproximar essa musica da musica brasileira, os chamados protagonistas da
Bossa Nova também tinham formacgéao profissional e erudita, e poresse motivo puderam
beber, direto da fonte, elementos que sdo comuns a ambos os géneros.

Nesse aspecto ndo podemos negar as informacgdes que Jobim extraia das obras de
concerto e aplicava em suas composicoes. Em sua trajetoria, temos diversos exemplos
explicitos, como no caso da musica “Imagina”, cuja harmonia é comparada com a de
Debussy; “Insensatez”, can¢ao ja analisada neste trabalho; a canc¢ado “Triste”, cujo tema é
inspirado no 22 movimento do Concerto em Ré para Violdo e Orquestra (op. 99), de
Tedesco, dentre outras obras.

Também é possivel observar o nivel de brasilidade nesses compositores e
intérpretes da Bossa Nova, a exemplo da musica de Jodo Gilberto “Bim Bom”, com
influéncias do baido e seu poder de sintese do ritmo do Samba ao violao.

Com as analises realizadas, percebemos que muito mais a Bossa Nova teve a
oferecer ao Jazz, do que o contrario.

Em se tratando de harmonia, reduzir as explicacdes de que no Jazz as progressoes
ii - V- I seriam mais utilizadas, enquanto para Jobim os acordes substitutos buscanvam
um encadeamento harménico no qual a linha do baixo pudesse ser resolvida através de
um cromatismo descendente, seria reduzir demais as duas praticas, o que nos faria cair
no mesmo erro de tentar justificar a influéncia do Jazz pela harmonia.

Os acordes apresentados na Bossa, como dito por GAVA (2002), ndo apresentam
mudancas de aspectos funcionais, essas mudangas se dao mais pelas notas de tensao

acrescentadas nesses acordes. E, como dito por Mario de Andrade, nao é a harmonia que
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caracteriza a nacionalidade de uma obra, até mesmo porque, no ocidente, todas provém
de um sistema ja muito explorado na musica de concerto europeia.

Mesmo levando em consideracdo esses aspectos, a Bossa Nova apresenta
novidades - aspectos que sao diferentes do Jazz; a harmonia dialoga com a melodia de
maneira magistral e, como vimos, esse procedimento ja era praticado por Gilberto
Mendes e Claudio Santoro. Além disso, a melodia complementa a harmonia, e vice-versa,
ndo permitindo nem mesmo a “simplificacdo” desses acordes.

Outra novidade esta na letra das cangdes: os aspectos musicais ndo apenas dao
sentido a poesia, mas revelam o cotidiano da classe média e seu estado de espirito,
contrapondo o discurso de “fossa” presente nos sambas-can¢des. Essa mudanga das
letras se deve muito ao poeta Vinicius de Moraes, que, com formacao erudita, contribuiu
para uma mudanca significativa nas composi¢des das can¢bes populares.

Porém a Bossa Nova ndo se limita apenas a maneira de compor. Ela também
influenciou a maneira de interpretar. Assim, foi possivel transformar até mesmo os
Sambas antigos em Bossa Nova, como Jodo Gilberto fez em seus discos.

Nos atendo ao objetivo desta pesquisa, MAMMI, MEDAGLIA e outros ja haviam
demonstrado as diferencas da Bossa com o Jazz. E essas diferencas ja foram
apresentadas, porém irei expor novamente para elucidar a questao.

Para MAMM]I, as linhas melddicas do Jazz sdo compactas; na maioria dos casos
podem ser lidas como ornamentagdes da progressao harmonica. Ja as melodias da Bossa
Nova sao compridas, complexas e livres e ndo podem ser esquematizadas sem perder o

carater (1992, p.64). O autor ainda afirma que:

O centro da bossa nova continua sendo, como para o samba, o canto. Sua
intuicdo é lirica e, mesmo nos produtos mais sofisticados, exige que se
acredite numa espécie de espontaneidade. Ja o Jazz, cuja intuigdo
fundamental é de natureza técnica, privilegia o acorde” (MAMMI, 1992,
p.63-64).

A dissonancia no Jazz é metafora, isto é, nota que substitui a nota
originaria, reforcando de alguma forma seu significado; a dissonancia
para Jodo Gilberto é litote, negacdo da negacdo de uma consonancia. A
sincope do Jazz confirma o tempo forte; a de Jodo Gilberto relativiza-o,
cria uma suspensdo temporal. O timbre do Jazz é luxo (realca a linha
melddica); o de Jodo Gilberto é economia (a substitui)(MAMMI, 1992,
p.67).
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MEDAGLIA também nos fala que a Bossa Nova é definida como uma musica de
origem tradicional brasileira, que toma emprestados alguns recursos do Jazz, o melddico
e 0 harmonico, na forma da criatividade melé6dica, riqueza harmonica e do detalhamento
estrutural do Cool Jazz, vindos por meio de seus precursores. Porém, para o autor, os
musicos bossa-novistas em si receberam menos influéncia direta do Jazz do que
argumentavam seus criticos.

Com esses dizeres, que ja nos apontam a supervalorizacdo do Jazz em relacdo a
Bossa Nova, podemos concluir que Bossa Nova ndo é Jazz e tem muito pouco dessa
musica; ela dialoga, sim, com a cultura estadunidense, entretanto esse didlogo se da em
maior parte com a cang¢do popular, produzida em Tin Pan Alley. Logo, percebemos que o
discurso “Bossa Nova, influéncia do Jazz” precisa ser revisto.

Este discurso, “Bossa Nova, influéncia do jazz”, é compreendido no calor do
momento, quando todas as implica¢des sociais refletem na formagio do pensamento. E
um discurso mais de carater ideolégico do que musical propriamente dito, pois nasceu
com a intencdo de descredenciar a Bossa Nova de ser uma musica legitimamente
brasileira.

Porém, nos dias atuais, quase 60 anos ap6s o surgimento da Bossa Nova, nao
podemos continuar a reproduzir esse pensamento. Bossa é Bossa; e assim como toda a
musica popular, dialoga com outras culturas, entretanto essa musica é brasileira, é
original e auténtica.

Depois de gerada, a Bossa Nova continuou o papel de influenciar e ser
influenciada; tanto, que nas gravacoes atuais, muito de sua harmonia foi alterada; a
forma de tocar e os arranjos ja nao sao os mesmos; e nada de errado ha nisso, pois a
musica popular ndo é uma obra acabada. Porém, se hoje ela tem uma aproximacao muito
maior com o Jazz, isso se da pela continua transformacgao natural desse tipo de musica.

Este trabalho ndo teve pretensao de esgotar um assunto tao polémico; quer, antes
se apresentar como uma contribuicdo, ainda que modesta, na reflexdo acerca das
“dissonancias” aqui identificadas nos discursos proferidos em relagdo a Bossa Nova e ao

Jazz.
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Anexos

Transcrigcdes realizadas a partir das gravagdes originais para dar inicio para a
pesquisa. Essas transcricoes se fizeram necessaria visto que o material disponivel, como
os songbooks, ndo estavam “fiéis” aos originais, tendo o trabalho como objetivo
investigar as primeiras gravacoes, foi elaborado um “esbo¢o” com essas transcri¢des que
seguem em anexo.
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(versdo do disco Chega de Saudade de Joao Gilberto)
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GAROTA DE IPANEMA

(Gravagao ao vivo no Au Bom Gourmet) Vinicius de Moraes
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INSENSATEZ

Gravagdo 1961 - Jodo Gilberto

Tom Jobim &
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