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COLTRI, Marcio Silva. Inquietacao: Laurindo Almeida a relacdo de confluéncia entre o jazz
e a musica popular do Brasil no periodo entre 1953 e 1963.

RESUMO

Este trabalho investiga como a condugdo ritmica do violonista brasileiro Laurindo
Almeida, considerado um dos precursores da bossa nova, poderia ter contribuido para a
concepg¢ao ritmica da conhecida “batida” de Jodo Gilberto. Analisa também se, apos o
fendmeno da bossa nova ter se estabelecido como tal, este teria impactado a performance
posterior de Laurindo Almeida, sem desconsiderar o contexto historico social e
geografico, no qual o musico estava inserido. O estudo destaca ainda a presenca do
hibridismo cultural, evidenciado por matizes e referéncias semelhantes. Sdo apresentadas
analises de cancoes dos discos Brazilliance, Stan Getz with Laurindo Almeida e O amor o
sorriso e a flor, considerando a relacao de confluéncia entre o jazz e a bossa nova no
periodo entre 1953 e 1963, tomando como referéncia o acompanhamento do violao
presente nesses registros. Sem buscar atribuir juizo de valor, hierarquia entre os estilos,
ou identificar uma “paternidade” para a bossa nova - tampouco minimizar a relevancia
de Joao Gilberto - o presente trabalho procura compreender esse processo de forma
ampla e critica, como uma via de mado dupla marcada por interferéncias e transformacdes
mutuas.

Palavras-chave: Bossa nova; Jazz; Laurindo Almeida; Jodo Gilberto; Musica popular
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COLTRI, Marcio Silva. Inquieta¢do: Laurindo Almeida e a relagdo de confluéncia entre o
jazz e a musica popular do Brasil no periodo entre 1953 e 1963.

ABSTRACT

This study investigates how the rhythmic approach of Brazilian guitarist Laurindo
Almeida, considered one of the forerunners of bossa nova, may have contributed to the
rhythmic conception of Jodo Gilberto’s guitar style. It also examines whether, after bossa
nova had established itself as a distinct genre, it impacted Almeida's later performances,
without disregarding the historical, social, and geographical context in which the
musician was immersed. The study further highlights the presence of cultural hybridity,
evidenced by similar nuances and references. Analyses are presented of songs from the
albums Brazilliance, Stan Getz with Laurindo Almeida, and O amor, o sorriso e a flor
considering the confluence between jazz and bossa nova during the period from 1953 to
1963, particularly regarding the guitar accompaniment featured on these recordings.
Without seeking to assign value judgments, establish hierarchies between styles, or
identify a "paternity” for bossa nova - nor to diminish Joao Gilberto’s significance - this
paper aims to understand this process in a broad and critical way, as a two-way street
marked by mutual influences and transformations.

Keywords: Bossa nova; Jazz; Laurindo Almeida; Jodo Gilberto; Popular music
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1. Introducao e revisao da literatura

Desde os primeiros momentos da colonizagdo do Brasil e dos Estados Unidos da
América, apesar de significativas diferencas nos processos e nas dinamicas temporais, é
possivel identificar analogias nas construgdes culturais desses paises. Sem desconsiderar
as particularidades, de maneira geral a presenca dos europeus e africanos nas Américas
propiciou um contato mais préximo entre essas duas civilizagdes. Ao mesmo tempo, o
didlogo com as tradi¢des amerindias resultou no afloramento de novas expressdes
culturais, sobretudo no Ambito musical.

Além de ser o nome de uma das cangdes analisadas neste trabalho, Inquietagdo foi
escolhida como titulo desta dissertacdo por evocar simbolicamente o movimento
artistico e estético que impulsionou o violonista Laurindo Almeida (Laurindo José de
Araujo Almeida Nobrega Neto 1917 - 1995) a explorar zonas de contato entre o jazz e a
musica popular do Brasil. Lan¢ada originalmente como samba por Ary Barroso em 1938,
Inquietagdo integra o repertorio do samba-cangao, género urbano e intimista que emergiu
nas décadas de 1930 e 1940. A versdo gravada por Laurindo Almeida nos Estados Unidos
na década de 1950, em parceria com o saxofonista Bud Shank assume uma nova dimensao,
na qual a obra é recriada com arranjos que combinam elementos da musica brasileira com
tracos caracteristicos do jazz.

A escolha de Inquietagdo como objeto central permite observar como essa musica
funciona como um microcosmo da confluéncia estética entre dois universos sonoros - o
da tradicao popular brasileira e o do jazz moderno - tensionando os limites entre
composicao e interpretacao, escrita e oralidade, tradicdo e experimenta¢do. Assim, a
inquietacdo expressada no titulo transcende seu sentido lirico original, passando a
nomear também uma postura estética ativa, um gesto criativo de transgressiao e
reinvencao. Logo, o nome Inquietagdo foi adotado para este trabalho devido a persisténcia
de uma ideia amplamente difundida, apesar da existéncia de estudos académicos sobre o

tema, de que a bossa nova teria sofrido algum tipo de "influéncia do jazz”1. Mesmo que

7

1 Influéncia do jazz é o titulo sugestivo de uma cangdo escrita em 1962 por Carlos Lyra, importante
compositor e figura central da bossa nova, cuja letra, paradoxalmente, critica de forma irdnica a
incorporagao indiscriminada de influéncias externas a cultura brasileira, insinuando que o jazz poderia
desvirtuar o samba e fazé-lo perder sua identidade. Ainda no inicio dos anos 1960, por questdes
mercadolégicas e ideolégicas, Lyra rompe com a bossa nova e flerta com os sambistas do morro. Sobre as
discussodes da relagdo entre o samba e o morro como mito fundador da identidade musical conferir A
historiografia da miisica popular brasileira (1970-1990): sintese bibliografica e desafios atuais da pesquisa
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esse conceito ja tenha sido discutido, ele ainda se mantém presente de forma significativa

na percepg¢ao popular.

Sem desconsiderar o tratamento harmonico presente no violao de Laurindo
Almeida no disco Brazilliance (langado no periodo pré-bossa nova) e sua comparagdo com
o dlbum Stan Getz with Laurindo Almeida (de 1963), este trabalho tem como objetivo
investigar, por meio da andlise de trechos musicais desses registros, o acompanhamento
ritmico desenvolvido pelo violonista. Para fins de contraste e referéncia, também serao
analisados trechos do disco O amor, o sorriso e a flor (1961), de Joao Gilberto, marco
fundamental da estética da bossa nova. A intengdo é identificar a presenca de padrdes
ritmicos caracteristicos do género e compreender suas particularidades, considerando
como esses elementos se articulam nas diferentes fases da carreira de Almeida e em
dialogo com a linguagem consolidada por Joao Gilberto.

Antes de chegar a essa analise mais detalhada, é necessario abordar momentos
relevantes da relacdo entre a musica brasileira e a musica estadunidense, que tiveram
papel crucial na formacao dessa conexao e influenciaram a evolugao de ambos os géneros.
Esse contexto sera explorado de forma sumaria, a fim de situar a pesquisa dentro de um
panorama mais amplo e histdrico.

Entre as manifestacdes de danca e musica que chegaram a esses dois paises por
volta de meados do séc. XIX destaca-se a polca, tradicionalmente associada a regidao da
Boémia? e que alcanca grande popularidade na Europa. No Brasil ao longo do século XIX,
vai ter contato com elementos musicais de manifestagdes culturais afro-brasileiras, como
o lundu. Por meio da atuagcdo de compositores como Joaquim Callado (1848-1880),
Chiquinha Gonzaga (1847-1934), Ernesto Nazareth (1863-1934), Patapio Silva (1880-
1907), e da pratica de musicos contemporaneos anénimos, novas maneiras de fazer
musica se desenvolveram e incidiram na formagao de géneros como o maxixe e o tango
brasileiro, que tém grande importancia para o nascimento do choro e do samba.

Nos Estados Unidos a polca chega no mesmo periodo, trazida por imigrantes

europeus. Em contato com elementos musicais de outras manifestagdes culturais

historica. (Napolitano 2006) e Desde que o samba é samba: a questdo das origens no debate historiografico
sobre a musica popular brasileira. (Napolitano; Wasserman, 2000).

2 Aregido da Boémia, na época parte do Império Austriaco e hoje parte da Reptiblica Tcheca, era uma regiao
de diversidade cultural, sendo assim, alguns pesquisadores sugerem a polca como o resultado de ritmos e
dancas de origem eslava ou de outras partes da Europa Central. Conferir: Diciondrio grove de miisica: edi¢do
concisa. 2. ed. (Sadie, 1994); Czech opera (Tyrrell, 1988); World music: a very short introduction (Bohlman,
2002); Oxford history Western music (Taruskin, 2009) e The folk song of Europe (Lomax, 1965).
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europeias como a valsa, e afro-americanas como o field hollers, work songs3, o cakewalk e

outros, vai por meio de compositores como Scott Joplin (1868 - 1917) e Jelly Roll Morton
(1890 - 1941) contribuir para o surgimento de novas maneiras de se fazer musica, como
o ragtime, género que estd nas origens da musica que foi posteriormente denominada
como “jazz”4.

E fato que, as musicas populares urbanas, surgidas no final do séc. XIX nas
Américas, tanto nos Estados Unidos como no Brasil, tém em comum possuirem matrizes
culturais semelhantes. Como afirma Giinter Huesmann, “jazz é musica do mundo. E assim
foi desde o comec¢o - uma arte que surgiu em solo norte-americano pela interagao das
tradicdes musicais muito diferentes: a africana e a europeia” (Berendt; Huesman, 2014, p.
26).

Ainda sobre o surgimento do jazz, o historiador Eric Hobsbawm afirma que “ndo
ha grandes discussoes entre os experts a respeito da origem africana dos componentes do
jazz” (1996, p. 51) e quanto aos impactos europeus, ainda afirma que o jazz surgiu no
ponto de interseccao entre a musica africana e a de trés tradigdes culturais europeias: a
espanhola, a francesa e a anglo-saxa.

No inicio da década de 1920, um dos primeiros encontros diretos entre musicos
populares brasileiros e estadunidenses nao ocorreu no Brasil e nem nos Estados Unidos,
mas na Fran¢a. Em 1922, enquanto acontecia em Sdo Paulo a Semana de arte moderna,
Pixinguinha, juntamente com seu grupo, os Oito Batutas, representados na Figura 1,
passaram seis meses em Paris, entdo conhecida como a Cidade Luz - La Ville Lumiéere -, e
considerada a capital cultural do mundo. Este fato teve grande repercussao na imprensa
da época, uma vez que em contato com grupos de jazz, como exemplo representado na
Figura 2, também presentes na ocasiao, teriam a partir de entdo, em seus arranjos, modo
de tocar e até na concep¢do de imagem, como representado na Figura 3, uma nitida

interferéncia da cultura musical norte-americana, incorporando em seu grupo o

3 Estilos de musica praticados por escravos nas planta¢des de algodao (field hollers) e construgdes de
ferrovias (work songs), que dentre outros, estiveram nas origens da formacdo do género musical
denominado blues.

4 Curiosamente, o primeiro samba gravado oficialmente foi Pelo Telefone, registrado em 1917 por Donga e
Mauro de Almeida, considerado o marco inicial do género no registro fonografico. No mesmo ano, foi
langado o disco Original Dixieland Jass Band, cujo titulo estampava a palavra "jass" - termo antigo para jazz
- marcando a primeira gravacdo comercial do género nos Estados Unidos. Esses registros indicam a
simultaneidade histérica entre o surgimento comercial do samba no Brasil e do jazz nos EUA.

5 Neste texto, os termos “norte-americano” e “estadunidense” serdo utilizados como sinénimos para se
referir a individuos e aspectos culturais dos Estados Unidos da América. Embora tecnicamente o termo
“norte-americano” englobe também os habitantes do Canada e do México, e “estadunidense” seja o adjetivo
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saxofone, o clarinete e o trompete, instrumentos tipicos das bandas de metais da época,

além de incorporar também o género foxtrot (Silva, 2017).

Figura 1: O grupo Oito Batutas no ano de sua formagdo, em 1919. ¢ Fonte: Acervo IMS.
Disponivel em: https://encurtador.com.br/E5ERU. Acesso em: 24 jun. 2025.

Figura 2: King Oliver Creole Jazz Band.” Fonte: Acervo digital Purdue University.
Disponivel em: https://encurtador.com.br/iqSfG. Acesso em: 24 jun. 2025

mais preciso para designar o que é relativo aos Estados Unidos, optou-se por usar ambos de forma
intercambidvel para garantir maior fluidez e evitar a repeticdes excessivas, bem como um tom
demasiadamente perndstico. O termo “americano” sera evitado neste trabalho, por sua abrangéncia ampla,
que inclui todos os povos do continente americano, como também os paises da América do Sul, Central e do
Norte.

6 Da esquerda para a direita: Jacob Palmieri, Donga, José Alves, Nelson Alves, Raul Palmieri, Luis de Oliveira,
China e Pixinguinha.

7 Da esquerda para a direita: Honoré Dutrey (trombone), Warren “Baby” Dodds (bateria), “King” Joe Oliver
(corneta), Louis Armstrong (ajoelhado na frente, trompete de slide), Lil Hardin Armstrong (piano), Bill
Johnson (banjo/baixo) e Johnny Dodds (clarinete). Foto: Hogan Jazz Archive Photography Collection, Tulane
University Libraries.
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T e e
to Batutas em de 1923, apds turné p

igura 3: 0i arisiense.® Fonte: Acervo IMS.

Disponivel em: https://encurtador.com.br/VTpKv. Acesso em: 24 jun. 2025.

E possivel perceber que, pelo menos duas décadas antes do surgimento da bossa
nova, quando o mercado de partituras ja estava estabelecido assim como os primeiros
fonogramas comecaram a ser produzidos e comercializados, as musicas populares do
Brasil e dos Estados Unidos ja apresentam algum grau de interagao.

Essa altera¢do musical e estética fez com que os Oito batutas passassem a sofrer
severas criticas por parte dos jornais da época, ndo apenas por questdes estéticas e
musicais, mas também por questdes de cunho racial. No ano de 1920 o grupo era elogiado
pela imprensa, como € possivel perceber na edicdo do Correio da manhd do dia 19 de abril

de 1920, onde diz que:

Vindos de S. Paulo, acham-se no Rio ‘Os 8 Batutas’, eximios artistas
musicais que conseguem sempre o mais ruidoso sucesso onde quer que
se exibam. Na Paulicéia, onde acabam de fazer uma excursio triumphal,
ganharam uma artistica taca de prata”.?

Porém, ja em 1922, no més em que partiram, o Jornal do Brasil publica em 2 de

fevereiro de 1922 uma nota dizendo que

0 “Diario de Pernambuco” e o “Jornal do Comercio”, lamentam a ideia de
levarem a Europa os Oito Batutas, para trabalhares nos Theatros de Paris.

8 Da esquerda para a direita: Sebastido Cirino (trompete/piston), Euclides Virgulino (bateria), Pixinguinha
(saxofone), Fausto Mozart Corréa (piano), José Monteiro (violdo e banjo), José Batista Paraiso (saxofone) e
Esmerino Cardoso (trombone de vara).

9 In: BIBLIOTECA NACIONAL. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional. Disponivel em:
https://encurtador.com.br/DQfK]. Acesso em 20 de outubro de 2024
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Os Oito Batutas sdo negroides de camisa por fora das calgas e chapéo de
carnauba fallando um dialécto sertanejo. Os Europeus ficardo julgando o
typo brasileiro por esses negroides e é por isso que tanto ridicularisam o
Brasil. N6s mesmos é que damos motivoz, como este, para sermos mal
julgados.10

Neste mesmo jornal, em 22 de janeiro de 1924 o grupo agora, é curiosamente
citado como a “esplendida ‘jazz-band’ dos Oito Batutas”.1l A mesma referéncia jazz-band
aparece na edi¢cdo de 5 de setembro do mesmo ano, demonstrando que o grupo até entdo
chamado de “troupe” ou “regional” agora passa a ter uma certa referéncia estadunidense.
Mas é em 20 de agosto de 1926 que o jornal Gazeta de Noticias aborda a questdo dessa
apropriagdo cultural, que ao noticiar sobre a morte de Octavio Vianna, o “China”, irmao de
Pixinguinha, afirmando que “de Paris voltaram todos sob influéncia do ‘jazz-band’, que
ndo s6 ali dominava, como ja dominava esta parte da América.”’2 No mesmo artigo é
possivel perceber que em tal contexto, enquanto Pixinguinha trocara a flauta pelo
saxofone, seu irmado trocara o violdo pelo banjo, sendo assim, passam a usar instrumentos
musicais tipicos da musica popular estadunidense da época.

Seguindo a cronologia dos fatos, outros acontecimentos relevantes contribuem
para o estudo da relacdo da musica popular do Brasil com a estadunidense. Em seu Ensaio
sobre a musica brasileira, publicado em 1928 Mario de Andrade, sustenta em seu discurso
de carater nacionalista, a ideia de buscar a utilizacdo de elementos da musica popular,
entendida como folclorica, seja rural ou urbana, para a constru¢ao de uma musica erudita
genuinamente brasileira, faz uma critica a influéncia norte-americana quando afirma que
“os processos do jazz estdo se infiltrando no maxixe” (Andrade, 2020, p. 75).

Entre as décadas de 1920 e 1940, diversos musicos no Brasil atuavam em espacos
como gravadoras, cassinos, boates e outros estabelecimentos, nos quais as caracteristicas
da cultura estadunidense estavam amplamente presentes, resultado, em parte, do
crescente intercambio industrial e comercial entre os dois paises. Esse cenario foi

favorecido pela expansdo da industria fonografica e de entretenimento no Brasil, que

10 [n: BIBLIOTECA NACIONAL. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional. Disponivel em:
https://encurtador.com.br/caFTc Acesso em 20 de outubro de 2024. Os eventuais erros ortograficos
presentes nas citagdes ou transcri¢cdes sio reproduzidos fielmente conforme o texto original da época,
respeitando a grafia e a norma vigente naquele periodo.

11 In: BIBLIOTECA NACIONAL. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional. Disponivel em:
https://encurtador.com.br/yosdD. Acesso em 20 de outubro de 2024

12 In: BIBLIOTECA NACIONAL. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional. Disponivel em:
https://encurtador.com.br/fTSb2. Acesso em 20 de outubro de 2024
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adotava modelos norte-americanos, além do aumento das relagdes comerciais que

facilitaram a circulacao de produtos culturais, como discos, filmes e outros.
Essa suposta influéncia norte-americana nao passava despercebida pela critica da

época, que muitas vezes tratava o assunto de maneira pejorativa, como afirma Severiano:

E da época uma critica ridicula do jornalista Cruz Cordeiro, da revista
Phono Arte, que considerava influenciadas “pelos ritmos e melodias da
musica de jazz” as gravagdes iniciais de Lamento e Carinhoso (Severiano,
2017, p. 87).

E provavel que a primeira imersdo musical brasileira em terras norte-americanas
tenha ocorrido no ano de 1939 com a ida de Carmen Miranda e o Bando da lua para os
Estados Unidos. Apesar de ser mais conhecida pelas suas atua¢des em filmes, ainda no ano
de 1939 fecha contrato para a gravacdo de trés discos com a gravadora Decca. Para
enfatizar a magnitude de tal feito, Ruy Castro revela que aquela “era a gravadora de
grandes nomes: Bing Crosby, Louis Armstrong, Ella Fitzgerald, Cab Calloway, Jimmy
Dorsey” e outros (2005 p. 231). Isso mostra que desde os primeiros momentos em que
Carmem e os musicos do Bando da Lua, mudaram-se para os Estados Unidos, ainda que
gravando musica brasileira, tiveram contato in loco, com o desenvolvimento do jazz a
partir desse periodo.

O nimero de musicos brasileiros que emigram para os Estados Unidos aumenta
com o advento da proibicdao do funcionamento dos cassinos no Brasil no ano de 1946, que
teve como consequéncia uma grande crise que atingiu parte significativa da classe
artistica. Laurindo Almeida, que ocupa lugar central na presente pesquisa, foi um desses
musicos que, atuando no circuito profissional do Rio de Janeiro da época, teve contato
com os principais artistas de destaque nesse circuito como Carmen Miranda, Pixinguinha,
Garoto, Orlando Silva, Dorival Caymmi entre outros. Ele fez parte da Orquestra do Cassino
da Urca e segundo afirma Francischini, “no Brasil, sua obra é pouco conhecida e seu nome
pouco divulgado, porém, exerceu grande influéncia, tanto em relacdo aos musicos
brasileiros quanto aos americanos, que o tém como precursor da bossa-nova” (2006, p.
57).

Francischini afirma que “Laurindo Almeida manteve sim, forte lastro com a musica
erudita e popular brasileira ao longo de toda a sua carreira no exterior” (2012, p. i).
Radicado em Los Angeles a partir de 1950, Laurindo Almeida, além de trabalhar como

musico de estudio, integra como violonista, a orquestra do americano Stan Kenton que,
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para a gravacdo do album Stan Kenton the innovations orchestra solicita a Laurindo

Almeida que “fizesse uma pega para violdo que unisse linguagens do jazz, da musica
erudita e da musica popular brasileira, desta, em especial os ritmos”. Na criacao da musica
Amazodnia, é “possivel verificar claramente a fusdo das trés vertentes musicais” (2012, p.
81).

Propondo o embate entre tradicdo e modernidade como uma das linhas de forc¢a
presentes “no centro da maioria das narrativas histéricas sobre a musica no Brasil”,
Silvano Baia, em sua tese de doutorado, na qual analisa a historiografia da musica popular
no Brasil afirma que “principalmente apés a 22 Guerra Mundial, a grande influéncia
estrangeira serd da musica dos Estados Unidos” (2015, p. 34). Ainda sobre os estudos de
musica popular, Baia afirma que foi somente nos anos de 1960 que ocorreu a “quebra da
hegemonia do nacionalismo no campo da musica artistica no Brasil”. Esse momento foi
possibilitado pelos compositores e intelectuais ligados as vanguardas, quando, entdo, “a
musicologia comecaria timidamente a tomar a sério a produgao musical popular” (2015,
p. 36).

Nao é intencdo deste estudo fazer juizo de valor de um estilo musical, seja samba,
bossa nova ou jazz, nem de quantificar a influéncia de um sobre o outro. Entretanto, a fim
de contextualizar a presenca de elementos musicais semelhantes entre esses estilos, é
fundamental considerar as relagdes politico-sociais e de mercado da época, bem como
observar o que foi escrito sobre musica popular nesse contexto.

Vale lembrar que, uma vez que Joao Gilberto considera sua batida como sendo de
samba (Garcia, 2012, p. 60), ha de se considerar, ainda que sumariamente, o que diz os
primeiros escritos sobre o nascimento deste, publicadas na década de 1930, onde €
possivel perceber claramente duas vertentes e que servem de base para outros escritos
posteriores.

Sobre essa discussdo Baia (2015) ressalta que ambas as narrativas defendem a
ideia do “surgimento daquela que seria considerada a auténtica musica do Rio de Janeiro
e, por extensao, considerada também a auténtica musica brasileira” (Baia, 2015, p. 39).
Uma dessas vertentes é defendida pelo jornalista Francisco Guimarades, também
conhecido como Vagalume, no livro publicado em 1933 intitulado Na roda do samba, em
que, em sua narrativa afirma, dentre outras coisas, que o samba nasce na Bahia e
posteriormente vai para o Rio de Janeiro, se estabelecendo e se legitimando no morro

carioca, assim como faz criticas ao samba quando este é gravado estabelecendo assim
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“relacdes com o mercado de bens culturais” (Baia, 2015 p. 40). Sendo assim, Vagalume

defende claramente o lugar social como fator determinante para a autenticidade do
samba enquanto género.

Em contrapartida, a outra vertente, defendida pelo também jornalista Orestes
Barbosa no livro intitulado Samba: sua histdria, seus poetas, seus musicos e seus cantores,
considera, dentre outras, que embora tenha nascido no morro carioca, ele ndo considera
como problema que o samba tenha sido apropriado pela cidade, nem tampouco vé como
problematica sua comercializacdo, e ainda afirma, segundo Baia, que o radio é para o
samba um aliado.

Essas diferentes visdes sobre o samba e sua circulacdo ajudam a contextualizar a
complexidade do ambiente musical brasileiro, marcado por tensdes, apropriacdes e
transformacdes. E nesse contexto de confluéncia entre tradi¢cdes locais e referéncias
externas que se insere o recorte temporal deste trabalho.

O gatilho para esse tema e recorte temporal, se deu a partir da leitura do livro de
autoria de Joachin-Ernest Berendt e Gunther Huesmann cujo titulo é O livro do jazz: de
Nova Orleans ao século XXI'3, onde ainda no prefacio, Danilo Santos de Mirandal# atenta
para o fato de que 1953, ano de lancamento da versao original, ser o mesmo ano em que
o violonista brasileiro Laurindo Almeida, grava com o saxofonista norte americano Bud

Shank a série Brazilliance, sendo que

no Brasil, a década de 1950 seria marcada pelo desenvolvimento de
grandes metrdpoles, como Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Em 1953, ano de
publicacao de Das Jazzbuch, o violonista Laurindo Almeida, ao lado do
saxofonista norte-americano Bud Shank, gravaria o disco Brazilliance,
firmando os vinculos iniciais entre o Jazz e o que viria a ser a bossa nova.
Mais tarde, em 1958, o movimento teria seu inicio oficial impulsionado
pelo lancamento do compacto de Jodo Gilberto, com as cang¢des “Chega de
Saudade”, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, e “Bim Bom”, escrita pelo
préprio artista (Berendt; Huesmann, 2014, prefacio).

13 Original langado na Alemanha, em 1953, com o titulo Das Jazzbuch: Von New Orleans bis ins 21 Jahrhundert.
Publicado no Brasil pela primeira vez em 1975, com o titulo: Do rag ao rock, traduzido pelo maestro Julio
Medaglia.

14 Danilo Santos de Miranda (1943-2023) escreveu o prefacio com o titulo A liberdade musical na diferenca
do espirito, para edicdo revista e ampliada langada em 2014, enquanto era Diretor Regional do Sesc Sao
Paulo.
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Em concordancia com o texto acima, Francischini afirma sobre a série Brazilliance

que “alguns acreditam tratar-se de um marco na fusao de musica brasileira e jazz” (2012,
p.-117).

Alguns fatores justificam a escolha do recorte temporal com término em torno de
1963. A partir desse periodo, a bossa nova, enquanto vertente da moderna musica
popular do Brasil, ja havia se consolidado nos Estados Unidos, por meio de apresentacoes
e gravacoes realizadas tanto por musicos brasileiros quanto por musicos estadunidenses.
Um ponto culminante desse processo foi a chegada de importantes representantes
brasileiros ao concerto de bossa nova realizado no Carnegie Hall, em Nova York, em 1962.
Esse evento impulsionou a grava¢do de diversos albuns nos Estados Unidos que
desempenharam papel central na consolidagdo internacional do género, entre os quais se
destacam Jazz Samba Encore! (1963), com Stan Getz e Luiz Bonfa, e Stan Getz with
Laurindo Almeida, gravado em 1963, embora lancado apenas em 1966. Também merece
destaque The Composer of Desafinado, Plays (1963), primeiro album solo de Antonio
Carlos Jobim gravado nos Estados Unidos, e, sobretudo, Getz/Gilberto (1964), descrito por
Francischini (2012) como “um dos discos mais importantes do século XX por revistas
especializadas como Billboard e Rolling Stone, o album - além de ter recebido inimeros
prémios [...] vendeu mais de um milhdo de cépias nos EUA”.

Sobre a relagdo entre jazz e bossa nova, José Ramos Tinhorao, desde a década de
1960 em seus estudos sobre a historia da musica urbana brasileira e suas origens, adotou
uma visao fortemente critica e negativa em relacao a possivel influéncia da musica norte-
americana. Via essa interferéncia como um processo de alienagao cultural. Sua aversao ao
impacto do jazz na musica brasileira era tdo extrema que chegou a afirmar que a
substituicdo do oficleide pelo saxofone, ainda na década de 1920, representava um
primeiro sintoma desse processo de alienag¢do (Tinhorao, 1997).

Contrapondo com as ideias polémicas de alienacao cultural abordadas por
Tinhorao, foi publicado na década de 1960 o livro O balang¢o da bossa e outras bossas, que
defende uma linha de “evolu¢do” da musica popular em artigos escritos por Brasil Rocha
Brito, Julio Medaglia, Gilberto Mendes e Augusto de Campos que também é o organizador.

Sobre a questdo da relagdo dos textos da obra citada acima, com os primeiros livros
de Tinhorao, escreve Silvano Baia em sua tese de doutorado A Historiografia da musica
popular no Brasil (1971 -1999) que “alguns temas e posturas estéticas comecaram a ficar

delineados, como o estudo do samba, a defesa da autenticidade e a valoriza¢do da tradi¢ao



18
da musica popular brasileira, por um lado, e a perspectiva da modernizacdo, da

incorporacao de novas tendéncias estéticas sem preocupac¢des xendéfobas nacionalistas,
por outro” (2015, p. 71).

A distin¢do entre a bossa nova e o jazz vai além dos aspectos melddico-harménicos,
manifestando-se principalmente na condugao ritmica. As alega¢des da época sobre uma
suposta "fusdo” ou "influéncia" entre os géneros tornam-se questionaveis sob uma analise
musicolégica mais detalhada, especialmente se consideramos que, embora o jazz ja
circulasse entre musicos e em certos circulos urbanos, ainda ndo era amplamente
difundido ou compreendido pelo publico brasileiro em geral. Além disso, nem o jazz nem
a bossa nova estavam plenamente consolidados como cdnones musicais naquele
momento, o que dificulta a ideia de que cang¢des populares da época pudessem ser
prontamente reconhecidas como temas de jazz.

Essa concep¢do provavelmente remonta a década de 1960, periodo em que a
questdo foi amplamente debatida por criticos e pela imprensa, e desde entdo tem se
perpetuado ao longo da histéria. Em 2008, durante as comemorag¢des dos 50 anos da
bossa nova no Brasil, eventos e exposi¢coes, como a Mostra bossa 50, realizada na Bienal
do Parque do Ibirapuera, reforcaram essa visdo. A ideia de que o movimento teve inicio
com a gravacao do album Chega de saudade, de Jodo Gilberto, lancado em 1959, foi
amplamente divulgada por diversos meios de comunicacdo. Um exemplo notavel foi o
Jornal Nacional, no qual o ancora William Bonner afirmou que a bossa nova combinava
“acordes de jazz com ritmo de samba” - uma afirmac¢ao que contribuiu para a
continuidade desse senso comum.

Esse fato, de certa forma, aponta para uma pratica “jodogilbertiana” na retomada
de um repertoério de duas décadas anteriores. Segundo os proprios debatedores da Revista
da Musica Popularl> entre 1954 e 1955, e posteriormente com a contribuicio de
importantes articulistas da imprensa, essa questdo é analisada a partir de uma
perspectiva mais aprofundada, que transcende o senso comum. Tal abordagem refuta a
noc¢ao simplista de que Jodo Gilberto teria sido diretamente influenciado por jazzistas da

época, como Barney Kessel, uma afirmacao considerada imprecisa e reducionista.

15 Fundada por Lucio Rangel e Pérsio de Moraes, “publicacdo periddica que circulou no Rio de Janeiro entre
agosto de 1954 e setembro de 1956 (...) contou com a colaboragdo de nomes como Almirante, Ary Barroso,
Fernando Lobo, Jorge Guinle, Mariza Lira, Nestor de Holanda, Sérgio Porto e Julio Cardoso. Publicou ainda,
postumamente, artigos e discursos de Mario de Andrade. A influéncia da revista excedeu sua curta
existéncia, provavelmente determinada pela intransigéncia e o purismo de sua linha editorial e
administrativa” (Baia, 2015, p.45)
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Para compreender melhor esse fendmeno, este trabalho investiga de que maneira

a obra do violonista brasileiro Laurindo Almeida, considerado um dos precursores da
bossa nova, pode ter contribuido para a formulacao da concepg¢ao ritmica da conhecida
“batida” de Jodo Gilberto. Embora a interpretacdo vocal de Jodo seja fundamental nesse
processo, o foco aqui recai sobre o papel do violdo como elemento estruturante. Além
disso, busca-se compreender se, apés o fendmeno bossa nova ter se estabelecido como
tal, de que maneira este teria alterado a performance de Laurindo Almeida, gerando a uma
nova pratica do uso de elementos musicais, que caracterizam o jazz e a musica popular do
Brasil como entidades individuais, sem desconsiderar o contexto histdrico social e
geografico no qual Laurindo Almeida estava inserido.

A importancia de Laurindo Almeida para a histéria da musica popular do Brasil,
especialmente no periodo de transicao e surgimento da bossa nova, deve-se ao fato de
que, ao deixar o Brasil em 1946 e se estabelecer nos Estados Unidos, ele desenvolveu uma
série de trabalhos musicais de grande relevancia para a musica popular daquele pais.
Dentre suas contribuicdes, destacam-se sua atuacdo como guitarrista na orquestra de
Stan Kenton e a gravacao da série Brazilliance com o saxofonista Bud Shank, em 1953. A
proibicdo do funcionamento dos cassinos no Brasil, no mesmo ano de sua partida,
desencadeou uma crise que impactou profundamente a classe artistica, levando um
numero significativo de musicos a emigrar para os Estados Unidos. Almeida, que fazia
parte desse cenario, integrou o circuito profissional do Rio de Janeiro e teve contato com
alguns dos principais artistas da época, como Carmen Miranda, Pixinguinha, Garoto,
Orlando Silva e Dorival Caymmi. Além disso, foi integrante da Orquestra do Cassino da
Urca, um importante espaco de difusdo musical antes do fechamento dos cassinos. Apesar
de sua influéncia reconhecida tanto entre musicos brasileiros quanto estadunidenses, que
o consideram um dos precursores da bossa nova, a obra de Laurindo Almeida ainda é
pouco conhecida e seu nome raramente divulgado no Brasil, como aponta Francischini
(2006).

O lancamento dos trés primeiros albuns do violonista Jodo Gilberto - Chega de
saudade; O amor, o sorriso e a flor; e Jodo Gilberto — pela gravadora Odeon, entre 1959 e
1961, é frequentemente apontado como o “marco zero” do que se convencionou chamar
de bossa nova, sobretudo pela “genialidade” e originalidade da batida de sua
interpretacdo. De fato, muitos jovens musicos da época foram motivados a seguir carreira

musical apds ouvirem esses discos, como por exemplo Caetano Veloso, que aos 16 anos
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ainda na Bahia “abandonou definitivamente os planos de trabalhar no cinema para aderir

a musica [...] quando ouviu Chega de Saudade” (Cabral, 2008, p. 127).

Embora Johnny Alf e Dick Farney mantenham uma relagdo estreita com o jazz, é
recorrente, especialmente em fontes jornalisticas, a associa¢do de seus estilos de canto,
incluindo o de Jodo Gilberto, a uma maneira cool de cantar, frequentemente comparada a
de Chet Baker. Nao por acaso, Alf foi membro do fa-clube Sinatra-Farney, cuja existéncia
ilustra a penetracao da estética vocal norte-americana entre musicos brasileiros nos anos
1950, especialmente aquela que valorizava o fraseado suave e contido. No entanto, como
argumenta Lorenzo Mammi (2012), a proposta vocal de Jodo Gilberto segue um caminho
singular, seu canto aproxima-se da fala, ndo para buscar teatralidade, mas para construir
uma forma intima e estrutural de conduzir a melodia, marcada por inflexdes minimas e

controle rigoroso do timbre e do ritmo. Segundo o autor:

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. [...] Em sua maneira de interpretar, o que
caracteriza uma melodia ndo é a estrutura harmonica, que funciona
apenas como um painel de fundo, nem o pulso, em continuo rubato, nem
mesmo a linha melddica, que é constantemente submetida a pequenas
variagdes. A esséncia esta em algo mais recuado, numa determinada
inflexao da voz, no jeito de pronunciar uma silaba que é comum a palavra
e ao canto” (Mammi, p. 160).

Além disso, Mammi observa que, ao transformar o canto em algo préximo da fala,
Joao Gilberto cria interpreta¢gdes marcadas por uma beleza cotidiana e reservada, cuja
busca por perfeicdo é menos técnica e mais ética, sugerindo uma espontaneidade e
naturalidade que se contrapdem a expressividade teatral do jazz e ndo se deixam
assimilar completamente a tradi¢do do cool jazz norte-americano (Mammi, 2012).

Cada um desses cantores possui caracteristicas vocais muito peculiares, e suas
diferencas podem ser claramente percebidas ao ouvir a gravacdao do show realizado na
Faculdade de Arquitetura da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]), conforme

mostra a Figura 4, em 20 de maio de 19601¢. Sendo que na performance de Johnny Alf é

16 O evento conhecido como A noite do amor, do sorriso e da flor, também referido como Primeiro festival de
bossa nova, foi registrado em audio por Jorge Karam. Embora de grande importancia histérica, tais
gravacoes, de qualidade técnica limitada, ndo foram lancadas oficialmente por gravadoras comerciais,
circulando apenas em arquivos pessoais e entre colecionadores. O show foi apresentado por Ronaldo
Boscoli e Sylvia Telles e contou com a participa¢do de diversos artistas representativos da bossa nova. A
programacao, conforme a fonte utilizada nesta pesquisa, inclui: 1) Sambabop - Sylvia Telles; 2) Fuga - Sylvia
Telles; 3) Chora sua tristeza - Sylvia Telles; 4) Rapaz de bem - Johnny Alf; 5) Céu e mar - Johnny Alf; 6) Ndo
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possivel perceber que ele faz variagdes improvisadas na hora de cantar a letra, o que nao

é possivel perceber nas performances de Jodo Gilberto. Vale ressaltar que na performance
de Elza Soares, na musica Se acaso vocé chegasse é possivel perceber a presenca marcante

do uso do scat singing.

Figura 4: A Noite do Amor, do Sorriso e da Flor, na Faculdade de Arquitetura da UFR] em 20 de maio de 196017
Fonte: (Oliveira, 1995).

O que distingue, em linhas gerais, a performance de Johnny Alf da bossa nova
reside no fato de que sua abordagem esta mais diretamente vinculada ao samba-jazz18.

Nesse sentido, Marcelo Silva Gomes, em sua tese de doutorado, propoe uma diferenciacao

pontual entre o samba-jazz e a bossa nova ao afirmar que

estruturalmente, o elemento primordial que a Bossa Nova e o Samba-]azz
comungam é o samba enquanto matriz de células ritmicas [...]. Isso ndo
quer dizer que tenham o mesmo cardter ou empreguem 0s mesmos

faz assim - Norma Bengell; 7) Dona baratinha - Trio Irakitan; 8) Ideias erradas - Trio Irakitan; 9) Menina feia
- Trio Irakitan; 10) Se acaso vocé chegasse - Elza Soares; 11) Zeldo - Sérgio Ricardo; 12) Oceano guiomar -
Sérgio Ricardo; 13) Menina feia - Os Cariocas; 14) Esquece - Os Cariocas, 15) Samba de uma Nota S6 - Joao
Gilberto; 16) O Pato - Jodo Gilberto; 17) Pode esquecer - Astrud Gilberto e Jodo Gilberto; 18) Brigas nunca
mais - Astrud Gilberto e Jodo Gilberto; 19) Insensatez - Joao Gilberto. Disponivel no em:
https://encurtador.com.br/QeS8F Acesso 27 de fevereiro de 2025.

17 “...] primeira noite da Bossa Nova, A Noite do Amor, do Sorriso e da Flor, na Faculdade de Arquitetura [...]
da esquerda para a direita, os musicos Jodo Mario (bateria), Luiz Carlos Vinhas (piano), Henrique (baixo),
Roberto Menescal (guitarra), Bebeto Castilho (sax) acompanham a cantora Sylvinha Telles, ao centro, no
microfone. Sentados, no banco esquerdo, os compositores Normando Santos e Chico Feitosa (Chico Fim de
Noite). No banco da direita Jodo Gilberto, Alaide Costa, Oscar Castro Neves, Norma Bengel, e Ronaldo
Boéscoli” (Oliveira, 1995, p. 59).

18 Sobre a diferenciacdo entre samba-jazz e bossa nova, ver: Gomes, Marcelo Silva. Samba-jazz aquém e além
dabossa nova: Trés arranjos para Céu e Mar de Johnny Alf. Tese (Doutorado em Musica) - Instituto de Artes,
Universidade Estadual de Campinas, 2010.
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procedimentos, abordagens ritmicas e estratégias de improvisacdo ou
arranjos (Gomes, 2010, p. 39).

Sem desconsiderar outros musicos frequentemente apontados como precursores
da bossanova, é importante destacar que, dentro da musica popular, artistas como Johnny
Alf, Dick Farney, Garoto e Radamés Gnattali exploravam novas possibilidades harmonicas
e melddicas, distantes do samba tradicional, e por isso sdo frequentemente associados as
origens do género. No entanto, é fundamental reconhecer também a contribuicdo de
Laurindo Almeida. Sua abordagem interpretativa, especialmente no acompanhamento
ritmico-harmonico do violao, teve um papel significativo na consolidagao de uma estética
que, por convencao, passou a ser denominada bossa nova. Além disso, ele é o inico musico
brasileiro citado na obra The biographical encyclopedia of jazz, de Leonard Feather, o que
reforca sua relevancia no contexto da intersecdo entre o jazz e a musica brasileira.

Sobre isso, Francischini afirma que

embora Laurindo Almeida nido vivesse mais no Brasil quando eclodiu o
movimento musical, a gravacdo de uma série de discos com o saxofonista
Bud Shank, em 1953/54, reeditados no inicio dos anos sessenta com o
nome Brazilliance, foi precursora na fusdo dos elementos ritmicos,
caracteristicos da musica popular brasileira, com o jazz norte-americano
que, posteriormente, daria a bossa-nova (2012, p. 128).

Na tese de doutorado, Francischini cita a hipétese de que os musicos precursores
da bossa nova tiveram influéncia direta com a obra de Laurindo Almeida, o qual afirma
que “em uma visita ao Rio de Janeiro, em 1957, teria levado os discos para seus amigos
musicos ouvirem. Fato que poderia ter tido alguma influéncia sobre os musicos pré-bossa-
novistas” (2012, p. 128).

Nesse periodo, outro fator relevante que pode ter contribuido para tal influéncia,
foi a volta de Aloysio de Oliveira dos Estados Unidos no ano de 1955, que ap6s dezesseis
anos atuando na maior parte do tempo como membro do grupo Bando da Lua,
acompanhando Carmem Miranda e em contato direto com os principais nomes do jazz
norte-americanos daquele periodo, se torna, no Brasil, diretor artistico da Odeon,
trabalhando com o entdo jovem compositor Tom Jobim, também funcionario da

gravadora.
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Outra publicacdo que temos, a respeito desse mesmo assunto, é a reportagem da

edicao namero 194 da Revista do Radio do ano de 1953, que cita outra vinda de Laurindo

Almeida ao Brasil naquele mesmo ano para a realizagdo de gravacoes de discos

Laurindo de Almeida, conhecido como violonista que reside nos EE UU,
veio ao Brasil em visita, Laurindo gravou primeiro para a Capitol, tendo
feito parte da orquestra de Stan Kenton, agora grava para a Decca-Cora,
mas como seu contrato esta para terminar, pretende ingressar numa
terceira fabrica. Diz éle que assim recebe mais direitos autorais e
artisticos. Aqui no Brasil Laurindo ainda tem gravacdes na Victor, mas
durante sua estada gravou como acompanhante, num dos discos do Trio
Nago0, na Sinter (Revista do Radio, 1953, p. 37).19

De acordo com esse contexto, Liliana Harb Bollos afirma que o cantor norte-
americano Tony Bennett “esteve pela primeira vez no Brasil em 1961 (...) que levou
muitos discos de bossa nova para os EUA e 14 mostrou ao seu vizinho, o saxofonista Stan
Getz” (2005, p. 56).

Uma outra versdo sobre Stan Getz e seu primeiro contato com a bossa nova, foi

escrito por John Twomey (2014) em Stan Getz’s biography:

Stan conheceu o guitarrista Charlie Byrd enquanto tocava em um clube
em Washington, DC. Ap6s o show, Byrd o levou para sua casa e tocou para
ele algumas fitas que trouxe consigo de uma turné do Departamento de
Estado que fez pela América Latina entre margo e junho de 1961.
Colecionou musicas da Venezuela, Brasil, Chile, Paraguai, Peru e
Argentina. Byrd ficou impressionado com o som do hibrido jazz/samba
que era chamado de 'bossa nova' no Brasil e disse a Stan que ndo
conseguia encontrar ninguém interessado em grava-lo na América. Stan
imediatamente viu o potencial do som e pediu a Creed Taylor?? para
marcar uma sessdo de gravacao, na qual ele e Byrd gravariam algumas
faixas de bossa nova para um album. [...] Em 13 de fevereiro de 1962, Stan
e Taylor voaram de Nova York para a sessdo de Jazz Samba?! (Twomey,
2014).

19 ARQUIVO DA RADIO NACIONAL. Revista do Radio, 1953. Disponivel em: https://l11nk.dev/ljHNB. Acesso
em 12 de novembro de 2024

20 Importante produtor musical norte-americano, que na Verve Records foi responsavel por trazer ao
mercado americano os grandes nomes da bossa nova: Anténio Carlos Jobim, Jodo Gilberto, Astrud Gilberto
e Walter Wanderley, nos anos 1960

21 Tradugdo do autor. No original: “Stan met guitarist Charlie Byrd while playing a club in Washington, D.C.
After the show, Byrd took him to his home and played him some tapes he has brought back with him from a
State Department tour he made of Latin America between March and June of 1961. He collected the music from
Venezuela, Brazil, Chile, Paraguay, Peru and Argentina. Byrd was impressed with the sound of the jazz/samba
hybrid that was called 'bossa nova'in Brazil and told Stan that he couldn't find anyone interested in recording
it in America. Stan immediately saw the potential in the sound and asked Creed Taylor to set up a recording
session, at which he and Byrd would record some bossa nova tracks for an album. [...]. On February 13, 1962,
Stan and Taylor flew down from New York for the Jazz Samba.”
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Wanderson Nascimento, em sua dissertacio de mestrado, destaca algumas
consequéncias do sucesso do disco Jazz Samba, que alcangou o primeiro lugar ao longo de
1962, segundo a revista Down Beat?2. Entre esses desdobramentos, ele menciona o evento
no Carnegie Hall, em novembro de 1962, e o convite feito a Jodo Gilberto para gravar um
album com o saxofonista americano Stan Getz. Como resultado, em 1963, Getz se uniu a
Joao Gilberto e Tom Jobim para a gravacao do iconico dlbum Getz/Gilberto (2019, p. 36).

Apesar da repercussao positiva, Tinhorao adota um tom pejorativo ao criticar os
discos Jazz Samba e Big Band Bossa Nova, lancados nos Estados Unidos por Stan Getz,
ambos dedicados ao repertoério da bossa nova. Sua posicao se evidencia ao afirmar que,
em 1962, os préprios norte-americanos decidiram abrir as portas do Carnegie Hall para
ouvir, pela primeira vez ao vivo, aquilo que, segundo ele, ndo passava de um “eco” de seu
proprio jazz, agora vindo “direct from Brazil” (1998, p. 69). Sendo o "eco" uma
representacdo de algo atenuado e atrasado, essa concep¢do nao pode ser sustentada, pois,
além de pejorativa, é nociva e compromete a compreensio do objeto de estudo,
oferecendo uma visao limitada e redutora para a analise da bossa nova.

Existem outras pesquisas produzidas nas ultimas décadas tendo a relacdo do jazz
com a bossa nova como objeto de estudo. Esse assunto ainda apresenta algumas
“inquietacoes”, sobretudo de senso comum, que sao merecedoras de reflexdes pontuais.

Quais seriam, afinal, esses chamados “acordes de jazz’? Em que consiste a
harmonia caracteristica da bossa nova? O que confere a bossa nova sua sonoridade
singular? De que modo ela se diferencia da tradi¢do? E onde residia a sensacao de
estranheza na harmonia da cancdo brasileira? Para compreender melhor essa
singularidade harmonica da bossa nova e sua distincao em relacdo ao jazz, vale destacar

a analise de Lorenzo Mammi, que esclarece a diferen¢a fundamental entre os dois estilos:

A harmonia de Tom Jobim é préxima a do jazz na morfologia, mas ndo na
funcdo. Para um jazzista compor significa encontrar uma estrutura
harmoénica capaz de infinitas variacdes melddicas. Para Jobim, é
encontrar uma melodia que ndo pode ser variada, ja que ela é que é o
centro estrutural da composicao, mas pode ser colorida por infinitas

22 Down Beat é uma revista norte-americana fundada em Chicago no ano de 1934, dedicada a cobertura do
jazz, blues e, posteriormente, outros géneros como o rock e a musica popular. Considerada uma das mais
influentes publicacdes especializadas em musica, a Down Beat é conhecida por suas criticas de albuns,
entrevistas com musicos renomados e premiag¢des anuais, como o Down Beat Critics Poll e o Readers Poll,
que se tornaram referéncias importantes no cenario do jazz internacional. Fonte: Downbeat Magazine.
About DownBeat. Disponivel em: https://downbeat.com/site/about. Acesso em: 27 abr. 2025. No
transcurso da dissertagdo abordaremos de forma mais aprofundada a revista.
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nuances harménicas. E por isso que as improvisa¢des jazzisticas sobre
temas de bossa nova produzem, em geral, uma incémoda sensagao de
inutilidade (Mammi, 2012, p.158-159).

Com o objetivo de desmistificar o que chamou de “Fen6meno Bossanovista” e em
especial a sua relacdo com o jazz, concluiu Fabio Saito dos Santos na dissertacdo de
mestrado Estamos ai: um estudo das influéncias do jazz na bossa-nova, a partir de analises
que “ndo ha duvidas de que a musica produzida no Fendmeno Bossa Nova resguarda certas
caracteristicas tipicas do Samba e do Choro, mesmo existindo apropriagdes do Jazz"
(Santos, 2006, p. 117).

E importante destacar que os primeiros trabalhos académicos produzidos no
Brasil tendo a musica popular como objeto de estudo, surgiram, de forma pioneira, fora
do campo dos cursos de Musica, mas em outras areas como Histéria, Letras, Literatura e
Ciéncias Sociais. Um exemplo significativo é a pesquisa de José Roberto Zan, cuja tese de
doutorado de 1996, intitulada Do fundo de quintal a vanguarda: contribui¢do para uma
histéria social da musica popular brasileira, aborda a musica popular a partir de uma
perspectiva social e cultural. Embora seu enfoque nao seja estritamente musical, Zan
chama a atencdo para as dinamicas do mercado musical, afirmando que “os conflitos entre
os diversos segmentos musicais no dmbito do mercado ganharam carater de lutas
simbolicas entre seus representantes em busca de consagracdo e de conquista de posi¢oes
dominantes no interior desse espaco” (Zan, 1996, p. 235). Sua contribuicdo amplia a
compreensao das relagdes sociais e simbolicas que permeiam a musica popular do Brasil.

Outra pesquisa, essa da area de Historia, que também aborda o assunto em pauta
é a dissertacao de mestrado de Joana Martins Saraiva (2007), denominada “A invengdo do
sambajazz: discursos sobre a cena musical de Copacabana no final dos anos de 1950 e inicio
dos anos 1960” aborda como o sambajazz descaracterizou ou modernizou o samba a partir
da influéncia do jazz, levando em conta em seu referencial tanto aqueles de postura

saudosista quanto aqueles considerados modernos, concluindo, dentre outras coisas que

ainda que a categoria sambajazz queira se referir a uma mistura do samba
com o jazz experimentada nas boates de Copacabana nos primeiros anos
da década de 60, a exclusdo mais evidente aqui é a daqueles discos que
incorporaram o jazz ao samba, por um outro caminho que ndo fosse
apenas aquele sugerido pela bossa nova (Saraiva, 2007, p. 103).

Dentre os trabalhos mais recentes da area de Musica, que tem como tematica o jazz

e a bossa nova, destaco Henrique Almeida Martins de Souza (2016) e Luis Felipe Soares



26
Gomes (2017). O primeiro, em sua dissertacdo de mestrado denominada “Identidades

narrativas e musica popular: uma abordagem musicolégica da bossa nova”, considera que
ha um processo em curso na musica popular urbana do Rio de Janeiro desde a década de
1930, e que a partir de acaloradas discussdes dadas a partir da década de 1960, investiga

em que medida ha uma “ruptura”, constatando que

praticas heterogéneas que guardavam elementos comuns, atravessadas
por interesses pessoais, politicos, mercadolégicos, que implicaram nao
apenas a interferéncia de seu material musical, como também a ideia de
homogeneizagdo. [..] a incorporagdo de padrdes norte-americanos de
formacdo e arranjos sobre o samba-nacional; a presenca de
caracteristicas harmoénicas do jazz, em sambas-can¢des ou em sambas
como os de Johnny Alf (Souza, 2016, p. 115).

Ja a dissertacdo de Gomes (2017), aborda relagdo do saxofonista estadunidense
Stan Getz com a bossa nova, sendo ele o responsavel por divulgar a bossa nova nos
Estados Unidos, nos anos de 1960, assim como seus aspectos interpretativos. Considera
que a partir da gravacdo dos discos ja citados: Big band bossa nova do ano de 1962, assim
como o Jazz samba, criou-se uma “standardizacdo da qualidade ritmica, a qual, na cultura
norte-americana, simboliza a latinidade. Essa realizacdo objetivou-se em vincular a bossa
nova com a cultura da danga nesse pais” (Gomes, 2017 p. 105).

A grande inquietagdo deste trabalho é demonstrar como ocorre a intersec¢ao entre
a pratica violonistica presente nos discos Brazilliance, gravado em 1953; O amor, o sorriso
ea florde 1960; e Getz/Laurindo, gravado em 1963 e lancado em 1966, ja em um momento
em que a bossa nova havia alcancado grande apelo comercial e mercadolégico. No
entanto, o objetivo ndo é defender representatividade, legitimidade ou autenticidade -
conceitos frequentemente abordados na historiografia da musica popular do Brasil - mas
sim propor uma imersao na concep¢do musical do estilo. Dessa forma, este trabalho nao
busca atribuir uma “paternidade” a bossa nova, tampouco negar a importancia de Joao
Gilberto ou do jazz em seu desenvolvimento, mas sim compreender esse processo de
maneira mais ampla e desapaixonada, reconhecendo essa relacdo como uma via de mao

dupla, marcada por interferéncias e transformag¢oes mutuas.
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2. Construcao estética da bossa nova: entre o popular e o erudito

A bossa nova surgiu em um momento de intensas transformagdes sociais e
culturais no Brasil. No final dos anos 1950, o pais passava por um processo de
modernizacdo e sofisticagdo que se refletia diretamente na musica popular,
especialmente naquela produzida pelas camadas médias e intelectualizadas da sociedade.
Nesse contexto, a fusdo entre a musica popular e erudita ganhou destaque, trazendo um
novo tipo de musicalidade marcada pela busca por uma nova sonoridade. Embora a bossa
nova tenha sido frequentemente associada ao jazz, é importante ressaltar que ambos
compartilharam fontes estéticas comuns de musica popular e erudita.

I[sso pode ser observado na obra de compositores como Miles Davis e Bill Evans,
que, na década de 1950, também buscavam estruturas harmoénicas inspiradas em
Debussy, Ravel e Stravinsky, como exemplifica o album Kind of Blue de Davis, gravado em
1959 e considerado um marco da utilizagdo dos modernos sistemas de modos no jazz.
Paralelamente, Tom Jobim e Jodo Gilberto desenvolviam a bossa nova com uma
sonoridade harmonica igualmente sofisticada, mas voltada para uma expressdo de uma

certa leitura da “brasilidade”, que os distinguiu do jazz. Segundo Julio Medaglia,

a partir da BN, passou-se fazer uso de acordes alterados em grande
quantidade, ou seja, acordes com notas estranhas a harmonia classica,
popularmente conhecidos como “dissonantes” [..] essa harmonia mais
desenvolvida permitiu também o enriquecimento e a incursdo da
melddica por outras tonalidades, distantes da original (Medaglia, 1993
p.76).

Ha de se considerar que embora o uso harmonico caracteristico da bossa
nova nao fosse comum na época, sua maior inovacao nao residia apenas na adogao
de extensdes na harmonia. A harmonia com tensdes ja estava presente no
acompanhamento da cangdo brasileira desde os anos 1940, como demonstram
composicdes de Custdédio Mesquita, que exploravam grande parte do que
posteriormente foi convencionado como “dissonancia”. O diferencial trazido pelos
compositores da bossa nova, porém, foi a maneira como essas tensdes passaram a
ser incorporadas diretamente a melodia, ao invés de permanecerem apenas como

elementos harmonicos.
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A bossa nova é também um produto da convergéncia de aspectos da musica

erudita, especialmente do impressionismo francés. Antonio Carlos Brasileiro de Almeida
Jobim (1927 - 1994), um dos maiores nomes associados ao género, teve uma sélida
formacao erudita. Iniciou seus estudos musicais em piano e composicao, influenciado por
mestres que o apresentaram ao repertorio classico europeu. Jobim estudou com o
compositor e regente Hans-Joachim Koellreutter (1915 - 2005), figura fundamental da
musica erudita no Brasil, que o introduziu aos principios da musica contemporanea e do
contraponto (Cabral, 2008).

Influenciado também por compositores como Claude Debussy (1862 - 1918) e
Maurice Ravel (1835 - 1937), Jobim desenvolveu uma harmonia mais aberta, afastando-
se do modelo tonal tradicional e abragcando acordes “dissonantes”?3 e progressoes
harmonicas inovadoras para a época, que se tornaram marcas registradas de sua musica.

Sua paixdo pela musica erudita e sua abordagem técnica da harmonia permitiram-
lhe desenvolver uma sonoridade que se distanciava da tradi¢do do samba e abria espaco
para uma nova forma de expressao musical. Seu dominio da harmonia modal e a utiliza¢do
de voicings sdo elementos essenciais que conectam a bossa nova a musica erudita,
mantendo, ao mesmo tempo, um vinculo profundo com o samba e o jazz. Sua capacidade
de transitar entre o erudito e o popular foi decisiva para o surgimento da bossa nova como
um movimento inovador (Almada, 2022).

Um exemplo claro dessa sintese entre a musica erudita e a bossa nova é a
composicao de Jobim Insensatez, de 1961. A peca apresenta uma estrutura harmoénica que
remete ao Prélude Op. 28 No. 4 de Frédéric Chopin (1810 - 1849), com progressoes
harmonicas que misturam tensao e resolucdo de maneira ndo convencional para a musica
popular da época. Jobim aplicou essas harmonias a sua prépria melodia, criando uma obra
que se distanciava das conveng¢des harmonicas do samba e se aproximava das estruturas

da musica impressionista. O uso de acordes “dissonantes” e a modulacao para tonalidades

23 0 uso do termo “dissonante” neste trabalho nido pretende refor¢ar uma oposicdo rigida entre dissonancia
e consonancia, mas sim designar acordes com extensdes (como sexta, nona, décima primeira, décima
terceira, etc.), cuja presenc¢a na harmonia da bossa nova é marcante. Seguindo o pensamento de Arnold
Schoenberg, reconhece-se que as expressdes “consondncia” e “dissondncia”, quando usadas como antiteses,
sdo conceitualmente imprecisas: “as expressdoes consonancia e dissonancia, usadas como antiteses, sdo
falsas. Tudo depende, tdo-somente, da crescente capacidade do ouvido analisador em familiarizar-se com
os harménicos mais distantes” (Schoenberg, 2001, p. 58). Para ele, a distincdo entre consonancia e
dissonancia ndo é absoluta, mas gradual, ja que “o que hoje é distante, amanha pode ser préximo; é apenas
uma questdo de capacidade de aproximar-se” (Schoenberg, 2001, p. 59). Assim, emprega-se aqui o termo
“dissonante” de forma descritiva e relativa, consciente de sua insuficiéncia como categoria fixa e de sua
carga historica e perceptiva variavel.
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distantes sdo elementos presentes tanto em Chopin quanto em Debussy, que criam uma

atmosfera melancdlica e introspectiva, também presentes na bossa nova.

Antes da consolidacdo da bossa nova, violonistas como Garoto (Anibal Augusto
Sardinha, 1915 - 1955) ja exploravam caminhos harmoénicos que seriam fundamentais
para o novo género. Em composicdes como Debussyana,?* ele utiliza tétrades com
extensdes como nona, nona bemol, décima primeira, décima primeira aumentada, décima
terceira, acordes quartais, progressdes com o uso do acorde napolitano, e outros,
caracteristicas presentes na obra de Tom Jobim e consequentemente na bossa nova.
Garoto partilha das mesmas referéncias estéticas como o choro, o samba-can¢ao, a musica
erudita francesa, representando um elo fundamental entre o samba tradicional e a bossa
nova.

A obra de Garoto sintetiza um momento cultural brasileiro em que as fronteiras
musicais se tornavam porosas e a media¢do cultural assumia papel estético central. Além
de também apresentar caracteristicas que se tornaram presentes para a sonoridade da
bossa nova e para a obra de Jobim, sua producdo atravessa e conecta diferentes universos
musicais, refletindo essa transicao.

Segundo Romario Junqueira, a obra de Garoto resulta de um agenciamento entre
tradicoes distintas, desafiando oposi¢cdes entre erudito e popular. Seu estilo hibrido
aparece tanto em pegas para violdo solo quanto em composi¢cdes orquestrais e arranjos
radiofonicos. Essa mediacao, conforme o autor, é o que lhe permite circular por diferentes
“mundos” culturais (2010, p. 12). Embora pouco reconhecido nos estudos sobre a bossa

nova, seu papel nesse contexto é significativo. Como afirma Junqueira:

Apesar de pouco difundida, a participacdo de Garoto no surgimento da
Bossa Nova ndo parece ser irrelevante. O disco gravado com o Trio
Surdina em 1953, que contém a can¢do Duas Contas e o tema
instrumental O Relégio da Vové [...], sem divida revelam a contribuicao
efetiva do compositor para a constituicdo desse género. [..] A
semelhanca flagrante entre Desafinado e O Relégio da Vovd tem sido
preterida pelos estudiosos que pesquisam a Bossa Nova. [..] Garoto
também esteve fortemente ligado a efervescéncia cultural que deu
inicio a Bossa Nova no Rio de Janeiro, fazendo parte do ntcleo de
artistas que de fato deram origem ao movimento (2010, p. 14).

24 Sobre a andlise de “Debyssiana” ver: Ferreira, Romario: A influéncia da misica impressionista em
“Debussyana” de Garoto: uma andlise sobre a transcri¢do de Paulo Bellinati. Monografia (Licenciatura em
Musica) - Departamento de Musica, Universidade Federal de Sergipe, Sao Cristévao, 2023



30
Ao fazer a analise do choro Sinal dos tempos do compositor Garoto, Romario

Ferreira destaca caracteristicas musicais que estdo presentes na bossa nova, quando

afirma que

vale ressaltar que esse tipo de progressio com o uso do acorde
napolitano, francés e alemio é comum na musica popular, e eu posso
citar aqui alguns exemplos na Bossa Nova que ocorrem nas musicas
Corcovado, Desafinado, Garota de Ipanema e Wave do compositor
brasileiro Antonio Carlos Jobim (2023, p. 29).

Enquanto a obra O Reldgio da Vové apresenta uma semelhan¢a melédica com
Desafinado, é possivel perceber também, em Sinal dos tempos uma semelhanca na
conducdo ritmica em relacdo a batida caracteristica da bossa nova. No compasso 35, Sinal
dos tempos apresenta uma divisdo ritmica que remete ao padrdo conhecido como a
“levada” da bossa nova, conforme ilustrado na Figura 5. Esse padrao em compasso binario
caracteriza-se pelo uso de sincopa que liga uma célula de colcheia pontuada com
semicolcheia a outra célula formada de semicolcheia, colcheia e semicolcheia, também

conhecida no jargdo dos musicos como “garfinho”.25

Figura 5: Compasso 31 de Sinal dos tempos.
Fonte: (Ferreira, 2023 p. 25). Adaptado de The guitar works of Garoto, 1991

Antes de destacar possiveis aproximac¢oes entre a linguagem composicional de
Claudio Santoro e o estilo de Jobim, é importante reconhecer que o estilo harménico
caracteristico da bossa nova resultou da convergéncia de diversas referéncias musicais.
Musicos como Garoto e Johnny Alf, por exemplo, ja exploravam harmonias que mesclavam
elementos da musica popular e eruditas contemporaneas, criando um terreno fértil para

inovagdes posteriores. Nesse cenario, Antonio Carlos Jobim foi em parte inspirado por

25 Sobre o assunto da batida ritmica da bossa nova, este serd abordado com mais detalhes no capitulo 4,
onde serdo explorados os principais padrdes ritmicos, sua relagdo com o samba, suas variagdes e os
desdobramentos no acompanhamento caracteristico do género, com base em analise de partituras e
gravacoes.
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compositores como Claudio Santoro, cuja obra unia a muisica contemporanea europeia as

raizes brasileiras, promovendo uma fusdo de elementos populares e eruditos. Jobim
encontra também em Santoro possibilidades harmonicas e melddicas, que viriam a ser
marcas da sua sonoridade e consequentemente da bossa nova.

O Preludio nimero 1, cujo subtitulo é Tes yeux (Teus olhos) Pour Lia, é o primeiro
(de 29) do Periodo Nacionalista, que pertence a uma série de 13 Cangées de amor, que
segundo Camila Fresca, foram feitas em “parceria com o poeta Vinicius de Moraes (1913-
1980)” (2019, p. 313). Essa peca, especificamente, foi chamada de Ouve o siléncio. As
versdes para piano e canto foram estreadas em Brasilia por Gelsa Ribeiro e Vanda Oititica.

Segundo Iracele Aparecida Vera Livero (2017, p.4), para compreender melhor a
obra de Santoro, é necessario perceber e compreender que “ao longo dos tempos foram
estabelecidos novos conceitos de harmonia e de sonoridade” assim como “é através da
descoberta de novos timbres, novas sonoridades e do carater expressivo dado, que reside
o intimismo das suas emogdes”.

Nao é intencdo do presente trabalho uma analise estruturada mais aprofundada da
peca, entretanto, serdo pontuadas algumas caracteristicas musicais que a partitura
apresenta, encontrando afinidades com a obra Luiza, para efeito de comparagdo de
semelhanca estético musical entre os universos da musica popular em Tom Jobim e da
musica de concerto em Claudio Santoro.

Em relacdo a sua estrutura, a obra é relativamente curta e lenta como sugere o
andamento Lento expressivo. Tem uma textura simples, de melodia acompanhada, com
interessantes cadéncias harmonicas.

De acordo com Iracele Aparecida Vera Livero de Souza (2003, p. 169), a musica
possui uma se¢do Unica, que vai do compasso 1 ao 2326, seguida de uma Coda. Essa se¢do
Unica se baseia no modo frigio e apresenta variacdes métricas entre compassos
quaternario, terndrio e binario. Nela, destaca-se a presenca de um motivo ritmico na

melodia, conforme apresentado na Figura 6, que se desenvolve ao longo da secao.

26 Conforme partitura completa apresentada no Anexo deste trabalho
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Figura 6: Motivo melddico em Tes yeux - Claudio Santoro. Fonte: transcri¢cdo do autor

Tal padrdo ritmico é muito semelhante ao utilizado por Tom Jobim na musica
Luiza?’ , demonstrado na Figura 7, lancada no album ao vivo gravado no Festival de
Montreal em 1980 e “escrita para a novela Brilhante, da Rede Globo de Televisao, em

1981".28
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Figura 7: Motivo meldédico em Luiza - Tom Jobim. Fonte: https://www.jobim.org/jobim/handle/2010/4845

Sobre os aspectos harmdnicos em Santoro, é predominante a presenca dos
intervalos de sétimas e nonas nos blocos de acordes, que mesmo estando em um universo
modal, apresenta interessantes movimentos de cadéncia como nos compassos 6 e 7

demonstrados na Figura 8:

27 Embora o foco do recorte temporal deste trabalho seja o do inicio da bossa nova, a comparag¢do com Luiza
de Tom Jobim - composta posteriormente - é pertinente para evidenciar a permanéncia e evolucao de
certos padrdes na obra do compositor, demonstrando como elementos continuaram a refletir em sua
producdo musical ao longo das décadas.

28 Disponivel em https://www.jobim.org/jobim/handle/2010/3987


https://www.jobim.org/jobim/handle/2010/3987
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Figura 8: Cadéncia Fm7(9) - Eb7 em Tes yeux - Claudio Santoro.
Fonte: transcri¢do do autor
Apesar de Claudio Santoro ter representacdo na area da musica de concerto, é
claramente perceptivel a presenca de elementos da musica popular na obra, elementos
esses que serdo usados posteriormente na bossa nova. Corroborando com essa fala,

Fresca afirma que

0 elo musical mais evidente entre as can¢des de Santoro e o movimento
iniciado em 1958 (com o compacto simples de Jodo Gilberto contendo
as cancdes Chega de saudade e Bim bom) no Rio de Janeiro é Vinicius de
Moraes, mas ndo sé. Musicalmente, a harmonia dessas cangdes
aproxima-se das inovagdes da Bossa Nova, embora tenham sido
compostas alguns anos antes (2019 p. 314).

Além da presenca de Vinicius de Moraes, das particularidades harménicas e do
contexto temporal, é possivel identificar na textura de uma melodia acompanhada
caracteristicas do universo da musica popular, tanto na obra de Claudio Santoro quanto
na de Tom Jobim. Embora os processos de criagdo musical nos campos da musica popular
e da musica de concerto sigam trajetorias distintas, a concep¢ao musical e a performance
presentes nas composi¢coes de Tom Jobim revelam pontos de convergéncia entre esses
universos, resultando em sonoridades que, em determinados aspectos, se aproximam.

Essa aproximacao entre o universo popular e o erudito, evidenciadas também nas
obras de Chopin e Garoto, revela que a musica brasileira sempre esteve aberta ao dialogo
e a incorporacdo de diferentes intervengdes e contribuicdes, resultando em sonoridades
hibridas e inovadoras que impactaram diretamente a obra de Tom Jobim. Como destaca

Bollos,

acreditamos que essa musica popular nada mais é do que uma nova
tradicdo da musica popular brasileira com caracteristicas eruditas,
dentro de um ambito particularmente envolvido com questdes de
mercado e cultura de massa, cujo principal representante é Tom Jobim”
(2010, p. 87).
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Nesse sentido, a construcdo estética da bossa nova reflete tanto a valorizacao das
tradicdes nacionais quanto a assimilacdo de elementos estrangeiros. Assim, para
compreender plenamente as dindmicas que moldaram a identidade musical brasileira, é
fundamental analisar como o contato com outras culturas, especialmente a

estadunidense, impactou e foi retratado nas produ¢des musicais do pais.

2.1 Intercambio cultural: encontros entre as musicas dos Estados Unidos e do

Brasil

A cultura brasileira, e a musica em particular, manifestam, desde as primeiras
décadas do século XX, uma tensdo de amor e 6dio em relacdo a cultura dos Estados Unidos,
expressa explicitamente em diversas letras de cangdes. As referéncias a cultura dos
Estados Unidos presentes na musica brasileira dao-se a partir da década de 1920 no
teatro de revista (Antunes, 2002). Segundo Vera Lucia Menezes de Oliveira e Paiva, em
artigo intitulado A lingua inglesa aos olhos dos sambistas, ha registros de revistas com
nomes em inglés: “Jazz-band em 1923, e Off side em 1924” (1995, p. 133). A autora ainda
relata que em 1927, na revista Oood, Araci Cortes canta um samba intitulado Black-Botton
“futurando uma mistura de ritmos e de concepgdes...”, ainda que a autora nao revele se
este samba é de autoria de algum compositor brasileiro ou se é uma versao, uma vez que
este é o titulo de uma tradicional canc¢do estadunidense composta por Perry Bradford
(Feather, 1960, p.140) e popularizada nos Estados Unidos a partir de 1926 através do
espetaculo da Broadway intitulado George White’s Scandals.

Outra cancao que Paiva cita é Sapateado de Ary Barroso e Luiz Iglésias, de 1929,
musica integrada a revista Compra um bonde e lancada em fonograma no ano seguinte
pela Odeon, com Araci Cortes acompanhada pela Orquestra Copacabana.2? O que a autora
chama a atencgdo € que esta cancao, originalmente langcada como foxtrote, é uma “apologia
exagerada do ritmo americano [...] mais tarde renegada por Ari Barroso, em entrevista ao

Correio da Manhd, em 26 de Janeiro de 1930”.

29 Disponivel para audigdo no site do Instituto Moreira Salles em: https://l1nq.com/GvHFh. Acesso em 27 de
junho de 2025


https://l1nq.com/GvHFh
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Além dos teatros de revista, € possivel notar que o jazz, junto com estilos musicais

brasileiros, estava presente em outros ambientes como dos cabarés, como afirma

Adalberto Paranhos:

No Brasil, o jazz também insuflou novos ares nos cabarés e nos
espetaculos de teatro de revista. (..) Como ja foi atestado, no
liquidificador sonoro das revistas ouviam-se, em regime de comunhao de
bens culturais, sambas, maxixes, marchinhas e ritmos estrangeiros,
principalmente de origem norte-americana (2020, p. 233).

A partir dos anos de 1930, a intercorréncia da cultura estadunidense na cultura
brasileira, teve um impulso no cinema falado. Segundo Paiva “o American way of life é
glorificado em nossas telas e a elite, que até entdo usava e abusava do empréstimo da
lingua francesa, adere a moda do inglés exportado pelos Estados Unidos” (Paiva, 1995, p.
135).

E nesse contexto que Noel Rosa, Ismael Silva e Francisco Alves compdem a cancio
Ndo tem tradugdo, lancada em fonograma3? pela Odeon em 1933, interpretada por
Francisco Alves acompanhado pela Orquestra Copacabana. Segundo Paiva a letra do
samba é uma denuncia a essa aculturacao especificamente pelo cinema falado.

Jodo Maximo e Carlos Didier, biégrafos de Noel Rosa, discordam dessa afirmacao.
Para eles “o cinema falado nao foi o culpado de toda transformacao” uma vez que,
enquanto o cinema ainda era mudo, nos bailes da época se dangavam outros ritmos
estrangeiros em voga. Tal inovacdo se dava pela presenca de termos em inglés no
linguajar do brasileiro, seja “dos jovens e dos velhos, dos jornalistas e dos homens de
teatro, dos escritores e dos sambistas” para os quais a genialidade de Noel Rosa nao
passou despercebida (1990, p. 243).

A letra destaca a relacdo entre tradicdo e modernidade, evidenciando uma tensao
entre o samba e as novas tendéncias importadas, como o foxtrote e o uso de girias
estrangeiras /alo, alo boy/ e /ald Johnny/. O samba é apresentado como algo que /nao
tem traducdo/ e que carrega uma identidade propria, que ndo pode ser reduzida ou
substituida por expressoes estrangeiras.

O verso /A giria que o nosso morro criou / Bem cedo a cidade aceitou e usou/
reconhece o impacto cultural das comunidades populares sobre a cultura urbana mais

ampla, mostrando que a linguagem e os costumes do morro tém valor e legitimidade. Ha

30 Disponivel no site do IMS em: https://l1ng.com/aa7Yi. Acesso em 27 de junho de 2025.
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uma critica aqueles que abandonam o samba tradicional em favor de modismos

estrangeiros, perdendo a autenticidade e o vinculo com suas raizes.

A figura do malandro, tradicional personagem do samba, é retratada como alguém
que /deixou de sambar, dando pinote / E sé querendo dancar o foxtrote/, simbolizando a
mudanc¢a de comportamento e a ado¢dao de uma postura mais voltada para a exibicdo e
para a influéncia estrangeira, em detrimento da tradi¢do do Brasil.

Aletra também valoriza o amor e as expressoes afetivas genuinamente brasileiras,
/Amor 14 no morro é amor pra chuchu/, contrapondo-as as formas superficiais e

estrangeiras de comunica¢do amorosa, como o /I love you/.

Nado tem traducao

O cinema falado é o grande culpado da transformacao
Dessa gente que sente que um barracao prende mais que um xadrez
LA no morro, seu 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 pinote
E s6 querendo dangar o foxtrote
Essa gente hoje em dia que tem a mania da exibi¢ao
Nao entende que o samba ndo tem tradug¢do 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 ndo sao I love you
E esse negdcio de alo, alo boy e alo Johnny
S6 pode ser conversa de telefone.

Em 1931 a Odeon lanca o fonograma3! intitulado Cang¢do pra inglés ver com
interpretacao do préprio autor, Lamartine Babo. A cancdo, em ritmo de foxtrote apresenta
uma letra misturando signos da lingua portuguesa, assim como do inglés e do francés e
que nao fazem sentido a nao ser pelo resultado comico da rima (Paiva, 1995, p.137). O
curioso dessa gravacdo é que ao final da letra, Lamartine faz uma vocalizacdo em torno da

melodia como uma referéncia ao scat singing, meio usual de improvisacdo caracteristico

31 Disponivel no site do IMS em: https://encr.pw/60w]Q. Acesso em 27 de junho de 2025
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do jazz, no qual o improvisador imita a articulagdo, a fraseologia e os ataques dos

instrumentos (Bauer, 2002).

A letra com erros propositalmente aparentes na grafia e na sintaxe do inglés
/Forget sclaine maine Itapiru/, /Forguet five underwood I Shell/ e /Fly toss my till/, cria
um efeito de estranhamento e humor, que pode ser interpretado como uma critica a
apropriacdo superficial e confusa da lingua inglesa na cultura brasileira.

O titulo Cangdo pra inglés ver ja sugere uma ironia: a expressao popular significa
algo feito para impressionar ou enganar o publico estrangeiro, especialmente o inglés,
sem necessariamente ter substancia real. Assim, a letra parece satirizar a tentativa de
“fingir” fluéncia ou sofisticacao cultural por meio do uso do inglés, sem dominio efetivo
da lingua.

A cangdo aborda, de forma indireta e fragmentada, a interferéncia americana e
inglesa no Brasil, especialmente em contextos urbanos e populares. Referéncias a marcas,
lugares e expressoes estrangeiras /Standard 0Oil/, /Studbaker Jaceguai/, /Independance la
do Paraguai/, misturam-se com termos e imagens brasileiras. /salada de alface/, /abacaxi
whisky/, /malacacheta/, /reclaime de andaime/, criando uma colagem cultural que
evidencia certa “confusao” e o choque entre o local e o global.

A repeticdo do /I love you/ e a mistura de expressdes francesas /Mon Paris
jet’aime/ com termos brasileiros e ingleses reforcam essa ideia de intercambio caético,
que nao é rejeicado nem submissao, mas uma negociacao complexa e ambigua.

E uma obra que, por meio de sua letra fragmentada, mistura linguistica e humor
critico, oferece uma reflexao sobre a identidade da cultura brasileira diante da incidéncia
estrangeira. Trata-se de uma canc¢ao que propoe um olhar ironico e consciente sobre a
globalizagao, a linguagem e a construgao da identidade, reafirmando a importancia de um
dialogo auténtico e critico.

Em 29 de novembro de 1932, acompanhados pela Orquestra Victor Brasileira,
Carmen Miranda e Lamartine Babo interpretam a marcha Good Bye, composta por Assis
Valente e lancada em fonograma3? pela Victor em 1933. Nacionalista declarado, Valente
foi um dos sambistas mais relevantes dos anos de 1930 e desprezava os estrangeirismos

(Paranhos, 2020).

32 Disponivel no site do IMS em: https://11ng.com/EiC63. Acesso em 27 de junho de 2025.
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A letra também representa uma satira condenando aqueles que pretendiam se

parecer com o povo da elite fazendo o uso de expressdes em inglés. Aborda a interferéncia
crescente da lingua inglesa e da cultura estrangeira sobre a populagdo brasileira,
especialmente nas comunidades populares, representadas aqui pelo /moreno frajola/,
figura tipica do samba que simboliza 0 homem simples, muitas vezes marginalizado e sem
acesso pleno a educacao formal.

A cancdo critica o habito, cada vez mais comum, de substituir expressoes
tradicionais em portugués por termos em inglés, como /good morning/ e /good night/,
em detrimento de saudagOes genuinamente brasileiras como /boa-noite/ e /bom-dia/.
Essa mudanca linguistica é vista como um sinal de alienagdo, especialmente para quem
ndo teve oportunidade de estudar: /que nunca frequentou as aulas da escola/.

O tom da letra é didatico e ao mesmo tempo iro6nico. O eu lirico se dirige
diretamente ao /boy/, termo que no contexto da can¢ao, pode representar o jovem urbano
influenciado pela cultura estrangeira e o adverte a abandonar /a mania do inglés/, que é
considerada /tao feia/ para o moreno frajola.

A referéncia ao /lampido de querosene/ e a /luz da light/ simboliza a passagem da
tradi¢do para a modernidade, mas também sugere uma certa resisténcia ou saudade do
que é genuinamente nacional diante da imposicao de elementos estrangeiros. O “lampiao”
representa o antigo modo de vida, enquanto a /luz da light/, termo que remete a
companhia de energia elétrica, simboliza a modernizacgao. As silabas /B e bé, bibi,baba/
funcionam como um exercicio ladico e pedagdgico, reforcando a ideia de que a lingua
portuguesa deve ser preservada e ensinada com orgulho.

Apo6s uma carreira de muito sucesso no Brasil, Carmen Miranda juntamente com o
grupo Bando da Lua se mudam para os Estados Unidos em 1939. Apés um ano de trabalho
intenso de apresentagdes em cidades como Boston, Nova York, Chicago, Washington D.C.
e outras, e ter gravado seu primeiro filme que ainda seria lancado no Brasil intitulado
Serenata Tropical, Carmem Miranda e o Bando da Lua regressam de férias ao Brasil.

Neste interim, Carmen Miranda, com a satude debilitada, é convidada pela entao
primeira-dama Darcy Vargas para uma participagdo em um show com vérias atragdes em
prol da Cidade das Meninas33. Segundo Castro, o locutor Cesar Ladeira a anuncia

enfatizando seus feitos e conquistas nos Estados Unidos. Porém a plateia estava repleta

33 A Cidade das Meninas era “um empreendimento filantrépico a ser construido na baixada fluminense,
destinado a dar abrigo e educagdo a jovens desvalidas” (Castro, 2005, p.248)
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de membros do Estado-Novo e de empresarios e industriais brasileiros que flertavam

naquele momento com a Alemanha do fiihrer, e ndo tinham muita empatia com os Estados
Unidos, ndo recebeu o andncio com entusiasmo. A leitura que Castro faz é que “os
ministros e funcionarios do governo se irritaram ao ver que a artista que emigrara com o
apoio deles, para fazer valer o Brasil e sua musica junto ao inimigo, voltara corrompida
por esse inimigo” (2005, p.251). Castro ressalta que contribuiu para a fria recepgao de
Carmen, a maneira como ela se dirigiu em inglés ao publico, saudando-os com um “Good
o

night people!” - em vez do tradicional [...] ‘Oi, macacada

estilo (Castro, 2005, p.249).

, que seria muito mais ao seu

Ainda segundo Castro, Carmen, que se orgulhava de cantar musica brasileira por
onde se apresentasse no exterior, foi infeliz ao abrir sua apresentacdo com uma canc¢ao
em ritmo de rumba que apesar de letra em portugués, tinha no titulo e no refrao a frase
em inglés: South american way. Ap6s cantar trés musicas Carmem sai frustrada do palco.

Em sua dissertacdo de mestrado Rafael Mariano Camilo Silva afirma que:

Para alguns criticos, Carmen Miranda foi acusada de ser instrumento da
estratégia estadunidense de boa vizinhanca com os paises latino-
americanos antes da Segunda Guerra e também de servir ao populismo
de Getulio Vargas. Acusavam-na ainda de acentuar estere6tipos do Brasil,
de rebuscar os gestos, de “americanizar-se” (2017, p. 27).

Mas essa oposi¢cdo ndo é de todo generalizada. Dois meses apds a experiéncia
traumatica, ainda de férias no Brasil, Carmen e o Bando da Lua voltam a se apresentar no
mesmo palco do Cassino da Urca, agora recepcionada calorosamente por uma audiéncia
composta de pessoas da sociedade em geral, com repertério repleto de sambas-
exaltacdo34. Nesse show ela apresenta pela primeira vez o samba Disseram que voltei
americanizada, de Luiz Peixoto e Vicente de Paiva, gravada pela Odeon em 2 de setembro

de 1940 e lancada em novembro do mesmo ano no fonograma 1191335,

34 Segundo a Enciclopédia da Musica Brasileira, samba-exaltagdo é um “samba de melodia extensa e letra de
tema patridtico, cuja énfase musical recai sobre o arranjo orquestral que busca um carater de
grandiosidade, inclusive com recursos sinfénicos. Modalidade muito cultivada por compositores
profissionais do teatro musicado e dos meios do radio e do disco a partir do sucesso da composi¢do Aquarela
do Brasil (Ari Barroso), gravada em 1939 por Francisco Alves. A musica ocupava as duas faces do disco de
78 rpm Odeon n? 11.768 e trazia como indica¢do “Cena Brasileira”, tendo o acompanhamento da Orquestra
de Radamés Gnattali, colaborador do autor na parte do arranjo”. (Marcondes, 2003, p. 705)

35 Disponivel para audigdo no site do Instituto Moreira Salles em: https://11ng.com/imsUU. Acesso em 25
de junho de 2025.
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A cancdo expressa uma critica ironica e bem-humorada as acusacdes de

"americanizacdo"” feitas a uma personagem que retorna ao Brasil apds um periodo fora,
possivelmente no exterior ou em contato com a cultura estadunidense. Essa
"americanizacdo" é vista como uma ameaca a identidade -cultural brasileira,
especialmente no que tange a musica e aos costumes populares.

Logo no inicio, a personagem menciona as acusagoes que sofre: dizem que ela
voltou /americanizada com o burro do dinheiro/ e que estaria /muito rica"/. Isso sugere
um esteredtipo de que o contato com a cultura americana traria mudangas materiais e
comportamentais, vistas com desconfiang¢a. No entanto, a letra rebate essas criticas com
ironia, questionando a validade desses julgamentos.

A personagem afirma que, apesar das acusag¢des, continua ligada as tradicdes
brasileiras: /Eu que nasci com o samba e vivo no sereno / Topando a noite inteira a velha
batucada/. Essa afirmacgdo reforca sua identidade cultural genuina, marcada pela musica
popular do Brasil e pela convivéncia nos ambientes tipicos do samba.

A letra menciona instrumentos tradicionais do samba, como o pandeiro e a cuica,
ressaltando a importancia da musicalidade tipica brasileira. O desconforto com o /breque
do pandeiro/ e o arrepio ao ouvir a cuica indicam uma sensibilidade agucada para os
elementos da musica popular, que nao se perderam apesar das supostas mudancas.

Além disso, a personagem rejeita a ideia de que tenha perdido o /molho, ritmo,
nem nada/, ou seja, a esséncia do samba e da cultura nacional. A referéncia aos
"balangandans”, adornos tipicos usados em festas e dangas populares, reforga a ligacao
com as tradig¢oes culturais brasileiras.

A letra expressa um forte sentimento de resisténcia cultural, especialmente na
frase: /Eu digo mesmo eu te amo, e nunca I love you/, que contrapde o amor genuino pela
cultura brasileira ao que seria uma influéncia estrangeira superficial.

O verso final, /Enquanto houver Brasil na hora da comida / Eu sou do camarao
ensopadinho com chuchu! /, reafirma o apego as raizes, usando a comida tipica como
simbolo da identidade nacional, mostrando que, apesar das mudangas externas, a
personagem permanece fiel ao Brasil.

A cangdo é um exemplo claro da ambivaléncia presente na cultura brasileira diante
da influéncia dos Estados Unidos. HA um misto de fascinio, critica e reafirmacao da

identidade nacional. A letra usa ironia e elementos culturais para defender a
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autenticidade brasileira frente as acusacdes de "americaniza¢do", tornando-se um

importante documento para entender as tensdes culturais no Brasil do século XX.

Disseram que eu voltei americanizada

E disseram que eu voltei americanizada
Com o burro do dinheiro que estou muito rica
Que ndo suporto mais o breque do pandeiro
E fico arrepiada ouvindo uma cuica
Disseram que com as maos estou preocupada
E corre por af que eu sei certo zum-zum
Que ja ndo tenho molho, ritmo, nem nada
E dos balangandans ja nem existe mais nenhum
Mas pra cima de mim, pra que tanto veneno?
Eu posso 14 ficar americanizada?

Eu que nasci com o samba e vivo no sereno
Topando a noite inteira a velha batucada
Nas rodas de malandro minhas preferidas
Eu digo mesmo eu te amo, e nunca I love you
Enquanto houver Brasil na hora da comida
Eu sou do camarao ensopadinho com chuchul!

Nesta mesma linha, podemos citar a marcha Alé John, de autoria e interpretagdo de
Jurandir Santos, lancada em fonograma3® pela Columbia em 1933. A cangdo apresenta na
letra um “convite ao turista americano para passar o carnaval no Brasil” e “signos do
codigo linguistico inglés [...] adaptados fonoldgica, ortografica e sintaticamente a lingua
portuguesa” dando sentido ao texto. (Paiva, 1995, p.139)

Expressoes como /American if drinque ndo estope/ e /Al6 John Cambeque pra
folia/ ilustram essa transposicdo linguistica que, ao mesmo tempo em que brinca com a
pronuncia e a grafia, estabelece uma comunicagdo ludica e persuasiva com o ouvinte
estrangeiro.

Além disso, a marcha utiliza o vocativo “Al6 John” para identificar diretamente o
interlocutor estrangeiro, diferenciando-o do publico brasileiro que atua como observador
da interacdo, o que reforga a fun¢do da can¢ao como estratégia de marketing cultural e

turistica. A oferta de prazer, a garantia de que nao é necessario dispor de muito dinheiro

36 Disponivel no site do IMS em: https://l1ng.com/MozIl. Acesso em 25 de junho de 2025
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(/se ndo reve money nao faz mal/) e o apelo a descontracao sdao elementos que compdem

o convite sedutor para o carnaval, ressaltando a hospitalidade e o clima festivo do Brasil.

Al6 John pode ser entendida como um exemplo precoce da apropriacao critica e
criativa da lingua inglesa na musica popular do Brasil, que nao s6 reflete a presenca e
influéncia cultural dos Estados Unidos no pais, mas também evidencia uma resisténcia e
adaptacao cultural que reafirma a identidade nacional por meio do humor e da linguagem
hibrida.

Outra referéncia a cultura estadunidense aparece na marcha OK, também de
autoria de Jurandir Santos, registrada em fonograma3’ por Carmen Miranda e Lamartine
Babo em 27 de dezembro de 1933 e langada pela Victor em 1934. Na gravacdao quem faz
0 acompanhamento é o grupo Diabos do Céu. A cangao cuja letra também usa signos da
lingua inglesa mesclado com o portugués é “um didlogo com sua composi¢do anterior ‘Al6
John'. (Paiva, 1995, p.140).

A marcha OK é uma obra que exemplifica a criatividade e o humor presentes na
musica popular do Brasil da época. A letra apresenta uma mescla de expressdes em inglés
e portugués, como /Okay, okay, stop/, /yes if you please/, /look, look/ e /shut, shut this
door/, que sdo adaptadas fonolégica e sintaticamente ao portugués, criando uma espécie
de “portunhol” angléfono que provoca um efeito sonoro divertido e descontraido.

A repeticao de expressdes como /okay/ e /6-6 6-6/ reforga o ritmo contagiante da
marcha, caracteristica tipica do género carnavalesco, que visa a participacdo popular e a
celebracao.

Além disso, a letra sugere uma situacdo de cansaco e vigilancia /stop que eu ja
cansei/ e /estao nos espiando/ que pode ser interpretada como uma referéncia sutil as
tensdes sociais e politicas da época, ou simplesmente como um elemento narrativo que
cria um clima de brincadeira e cumplicidade com o ouvinte. A men¢do a /pouco dinheiro/
também traz um toque de realidade cotidiana, aproximando a can¢ao do ptublico comum
e reforcando sua fungao social. OK reflete a interacao entre o local e o global, o popular e
o cosmopolita, e consolida-se como uma peca importante no repertdrio carnavalesco e na
histéria da musica popular do Brasil.

A marcha carnavalesca Yes, nds temos bananas, de autoria de Jodo de Barro e

Alberto Ribeiro, interpretada por Almirante, com acompanhamento da Orquestra Odeon,

37 Disponivel no site do IMS em: https://11nq.com/Naujq. Acesso em 25 de junho de 2025.
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sobre dire¢do de Simon Boutman, gravada em 4 de novembro de 1937 e lancada em

fonograma3?8 78 rpm pela Odeon no ano seguinte, € inspirada na can¢ao norte-americana
de Frank Silver e Irving Cohn, langada em 192339, que comicamente “brinca” com o uso

equivocado gramatical da lingua inglesa, e que segundo Mello e Severiano:

E um cangio humoristica, cheia de disparates: “Yes, we have no bananas/
we have no bananas today/ we’ve string beans/ and onions, cabbages and
scallions/ and all kind of fruit...” (“Sim, n6s ndo temos bananas? Ndo
temos bananas hoje/ nds temos vagens/ e cebolas, repolho e alho poré/
e toda espécie de fruta..”) [..] espalhou-se pelo mundo como um dos
sucessos dos “loucos anos 1920” quando a musica dos Estados Unidos
assumiu a hegemonia do mercado internacional (2015, p.178).

Ao fazer a marcha, os autores brasileiros fazem, ainda que com humor, uma critica
a soberba estadunidense de se referir aos paises latino-americanos como banana

republics.

Yes, n6s temos bananas

Yes, nés temos bananas
Bananas pra dar e vender
Banana menina tem vitamina
Banana engorda e faz crescer
Vai para a Franca o café, pois é
Para o Japao o algodao, pois ndo
Pro mundo inteiro, homem ou mulher
Bananas para quem quiser
Mate para o Paraguai, nao vai
Ouro do bolso da gente, ndo sai
Somos da crise, se ela vier
Bananas para quem quiser

Apesar de ndo apresentar em sua letra signos da lingua inglesa, o samba Brasil
Pandeiro, de autoria de Assis Valente e gravado pelo grupo Anjos do Inferno em 26 de
fevereiro de 1941 e langcado em fonograma#*? pela Columbia no mesmo ano, apresenta em

sua tematica a relacao politica que havia no periodo gracas ao esfor¢o estadunidense de

38 Disponivel no site do IMS em: https://11nq.com/h]sz]. Acesso em 27 de junho de 2025.
39 Disponivel no site do Youtube em: https://l1nq.com/6V6Ac. Acesso em 27 de junho de 2025.
40 Disponivel no site do IMS em: https://11ng.com/AL7Te. Acesso em 27 de junho de 2025
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aproximac¢do cultural e comercial com o Brasil conhecido como Politica da Boa

Vizinhanca. Dentro deste contexto, afirma Adalberto Paranhos que:

Num samba que atravessaria geragdes, Assis Valente emplacou, no inicio
dos anos 1940, um sucesso que ao que tudo indica, foi encarado como um
tanto quanto insolente e desafiador por Carmen Miranda, justamente a
intérprete que mais jogou luz sobre a obra desse autor e que, em tempos
de politica da boa vizinhanca, houve por bem nio grava-la. Como quem
percebe que os pratos da balanga das relagdes entre os Estados Unidos e
o Brasil pendiam muito mais para o lado dos norte-americanos, Assis
Valente, ndo sem certo sarcasmo, propds que as coisas fossem
recolocadas no devido lugar no esfuziante samba “Brasil pandeiro”
(2020, p. 236).

Anos mais tarde, em 1972, a cangdo foi regravada pelo grupo Novos baianos no
album Acabou chorare, contribuindo para a popularizacdo e o reconhecimento da obra
como um hino da cultura brasileira, especialmente do samba-exaltacao.

A letra de Brasil pandeiro faz uma referéncia direta ao trabalho de Carmem
Miranda nos Estados Unidos ao afirmar que o /Tio Sam /anda dizendo que o molho da
baiana melhorou seu prato/. Curiosamente, antes de ser gravada pelos Anjos do inferno, o
samba foi oferecido a Carmem Miranda, que recusou a gravacao.

A cangdo convoca o povo brasileiro, especialmente a /gente bronzeada/ a valorizar
seu patrimonio cultural, exaltando tradi¢des musicais e culinarias tipicas, como o acarajé,
0 abara e o cuscuz. O samba destaca a batucada como uma expressdo auténtica e valiosa
da identidade nacional, simbolizada pelo pandeiro, instrumento que da nome a musica e
representa a batida e o ritmo caracteristicos do samba.

A mencgdo ao /Tio Sam/, simbolo dos Estados Unidos, que /tocar pandeiro para o
mundo sambar/ e /querendo conhecer a nossa batucada/ sugere a crescente influéncia e
o reconhecimento da cultura brasileira no cenario internacional. Ao mesmo tempo, reflete
a politica de aproximacao cultural entre Brasil e Estados Unidos naquele contexto
historico. A letra funciona como uma afirmacao de orgulho nacional e resisténcia cultural
diante do imperialismo cultural estadunidense, ao mesmo tempo em que reconhece a
importancia do didlogo entre as nacgoes.

O refrdo, em forma de oracdo, /Brasil, esquentai vossos pandeiros / [luminai os
terreiros / Que nés queremos sambar/, reforca o convite a valorizacao e preservacao das
tradi¢cdes culturais brasileiras, convocando o povo a celebrar sua identidade por meio da

musica e da danga.
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Brasil Pandeiro

Chegou a hora dessa gente bronzeada mostrar seu valor
Eu fui a Penha, fui pedir a Padroeira para me ajudar
Salve o Morro do Vintém
Pendura a saia, eu quero ver
Eu quero ver o tio Sam tocar pandeiro para o mundo sambar
O Tio Sam esta querendo conhecer a nossa batucada
Anda dizendo que o molho da baiana melhorou seu prato
Vai entrar no cuscuz, acarajé e abara
Na Casa Branca ja dangou a batucada com ioid, iaia
Brasil, esquentai vossos pandeiros
[luminai os terreiros que esta na hora de sambar
Ha quem sambe diferente noutras terras
Outra gente, num barulho de matar
Batucada, retine vossos valores
Pastorinhas e cantores
Expressoes que ndo tém par, 6 meu Brasil
Brasil, esquentai vossos pandeiros
[luminai os terreiros que nés queremos sambar
Brasil, esquentai vossos pandeiros
[luminai os terreiros que nés queremos sambar

0 samba Adeus América, de Geraldo Jacques e Haroldo Barbosa, foi gravado em 28
de marc¢o de 1948 pelo grupo vocal Os Cariocas, e o fonograma lancado pela Continental
no mesmo ano. 41 A cang¢do também foi gravada por Jodo Gilberto em 1985, durante
apresentacdes ao vivo no Montreux jazz festival, com lancamentos posteriores em LP e CD.

Vale observar que o grupo Os cariocas, que foram referéncia no periodo da bossa
nova, e considerados pelos criticos como “o mais criativo conjunto vocal da histéria desse
pais” ja em 1948 ousavam em suas harmonias vocais com o uso de “dissonancia”, assim
como faziam nos Estados Unidos grupos como os Modernaires e os Pied pipers (Paranhos,
2020, p. 239).

A cangdo apresenta em sua tematica bem simples e direta de alguém pelo anseio
do American dream que foi atras de melhores oportunidades nos Estados Unidos da
América, mas que por motivos de saudade resolve voltar para o Brasil. Com alguns signos

da lingua inglesa, sobretudo referéncias de estilos de jazz como: boogie woogie, fox-trote

41 Disponivel no site do IMS em: https://11nq.com/Iq96w. Acesso em 27 de junho de 2025.


https://www.letras.mus.br/haroldo-barbosa/

46
e swing, contrapondo-se a elementos da musica brasileira, particularmente do samba,

como por exemplo “cuica” e “tamborim”.

Embora seja uma situagdo comum, a letra ndo representa uma histdria real vivida
pelos autores, mas tem uma relevancia histérica por representar “a estreia em disco de
Os Cariocas, conjunto que iria revolucionar a histéria dos grupos vocais brasileiros”
(Mello e Severiano, 2015, p.271).

Apesar de ser em ritmo de samba a musica apresenta uma rapida alteracao na
conducao ritmica, cuja levada de samba se transforma em foxtrote por quatro compassos
(quaternario) no momento que que as vozes vocalizam /e bap ueba/, em uma espécie de

scat singing. Embora ndo seja improvisado é claramente em forma de pergunta e resposta.

Adeus América

Nao posso mais, ai que saudade do Brasil
Ai que vontade que eu tenho de voltar
Adeus América, essa terra é muito boa
Mas ndo posso ficar porque
0 samba mandou me chamar (bis)
Eu digo adeus ao boogie woogie, ao woogie boogie
E ao swing também
Chega de rocks, foxtrotes e pinotes
Que isso nao me convém
Eu voltar pra cuica, bater na barrica
Tocar tamborim
Chega de lights e all rights, e de fights, good nights
Isso ndo da mais pra mim, ndo
e bap ueba, e bap ueba, (bis)
Eu quero um samba feito s6 pra mim
0006, 0000000

O samba Edmundo (In the mood) tem uma relacdo direta com a musica norte-
americana, nao pelo contetido do texto, mas pelo fato de ser uma versdao de uma das
can¢Oes mais icOnicas da era do swing e que foi popularizada pela bighand liderada por
Glenn Miller em 1939 (Feather, 1960, p. 333)#2. A melodia da musica é caracterizada pela

presenca de um riif em forma de arpejos que varia conforme a condu¢dao harmonica.

42“[...] During 1939 this orchestra reached fenomenal Heights of popularity after a series of hit records, among
them Moonlight Serenade (the band’s theme), Sunrise Serenade, Little Brown Jug, In the Mood. [...]".
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Vale ressaltar que a versdo brasileira, é adaptada pelo musico violonista e

compositor Aloysio de Oliveira3, na qual é possivel notar que ele mantém a originalidade
do arranjo nos elementos melodicos e harmonicos, porém altera a levada de foxtrote para
samba.

Em sua auto biografia, Aloysio de Oliveira afirma que fazia versdes de musicas

americanas como passatempo, além de Edmundo (In the mood) também escreveu

The 0ld Piano Roll Blues, Rag Mop Samba, Bibidi-Babadi-Boo, Sunny Side
of the Street e muitas outras. Todas adaptadas ao nosso ritmo de samba.
Gravamos varias delas para a Decca Records e um desses discos chegou a

merecer, na revista especializada Down Beat, o destaque de disco do més
(1983, p. 139-142).

Edmundo (In the mood) foi gravada por Aloysio de Oliveira acompanhado pelo
grupo Bando da lua tendo sido o fonograma#*# lancado no Brasil no ano de 1951 pelo selo
Copacabana.

A letra de Edmundo apresenta um personagem central, Edmundo, descrito como
alguém distraido e desajeitado, que vive situacdes cotidianas de forma confusa e
engracada. A narrativa é construida a partir de pequenas cenas do dia a dia, nas quais
Edmundo comete erros inusitados, como colocar o chinelo no travesseiro, fritar o roupao
na cozinha, mexer a 4gua da banheira com uma colher e passar pasta de dente no pao.

Essas imagens criam um tom humoristico e leve, explorando a figura do “homem
desorientado”, que parece nio ter controle sobre suas acdes. A repeticdo da frase /E
demais/ o homem nao sabe o que faz/ reforga a ideia de que Edmundo é uma pessoa
atrapalhada, gerando empatia e até pena, como expressa o eu lirico: /Eu tenho pena do
rapaz/.

A simplicidade da letra, com sua sequéncia de absurdos cotidianos, funciona como

uma satira bem-humorada das pequenas confusdes da vida, tornando o personagem

43 Aloysio de Oliveira é uma figura relevante para a histéria da musica brasileira, sobretudo para essa
relacdo entre as musicas brasileira e estadunidense, uma vez que, membro do grupo Bando da Lua,
acompanhou Carmem Miranda pelos dezesseis anos em que ela atuou nos Estados Unidos. Nesse periodo
também trabalhou com Walt Disney, assim como os principais icones do Jazz dos anos de 1940. Apos o
falecimento de Carmem Miranda, Aloysio retorna ao Brasil em 1955, atuando como Diretor Artistico da
Odeon é responsavel pelo lancamento de discos importantes como Chega de saudade de Jodo Gilberto. A
partir de 1963 funda a gravadora Elenco que lan¢ou os principais discos da Bossa Nova e também produziu
importantes discos na década de 1970 como Matita Peré (Tom Jobim); Eliz & Tom; e outros.

44 Disponivel no site do IMS em: https://l1nq.com/sHotd. Acesso em 27 de junho de 2025.
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comico e ao mesmo tempo humano. A narrativa em terceira pessoa cria uma distancia que

permite ao ouvinte observar as situagdes com leveza e diversao.

Outra cangao que faz referéncia ao Tio Sam, ou ainda “uma divertida troca de
influéncias entra as musicas brasileira e americana” (Mello e Severiano, 2015, p.31) é o
samba Chiclete com banana, de autoria de Gordurinha e Almira Castilho, gravada pela
primeira vez por Odete Amaral em 2 de maio de 1958 e lancada em fonograma#*> pela
Polydor no mesmo ano. Porém, a gravacao que recebe maior notoriedade é de Jackson do
Pandeiro, langada em fonograma*® no ano seguinte pela Columbia.

A letra do samba, de acordo com Rafael Mariano Camilo Silva

traz consigo uma certa dose de humor que propde uma possivel troca de
influéncias da musica estadunidense com a musica brasileira. [...] 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 ap6s o surgimento da Bossa Nova. [...] 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 “Chiclete
com Banana” sugere o que seria o resultado dessa mistura musical, o
Samba-Rock (2017, p. 33).

O proprio titulo da cancdo sugere a fusdo das duas culturas onde “chiclete”
representaria o bebop e o boogie-woogie, enquanto a “banana” o samba e o baido. Para
Paranhos a letra “na verdade, era uma proposta de convivéncia musical amistosa”. O
debate em torno da musica popular sé se intensificaria alguns anos mais tarde, e a bossa
nova ja estava causando certo furor na praga (2020, p. 240).

Chiclete com banana expressa um projeto estético que promove uma discussao e
um acordo, configurando uma proposta democratica e ndo xen6foba que dialoga com a
modernidade e a diversidade. Frases como /Eu s6 boto bebop no meu samba / Quando
Tio Sam pegar no tamborim/ e /Quando ele aprender que o samba nao é rumba/ indicam
que essa incorporacdo sO sera legitima quando houver compreensiao das raizes
brasileiras. A letra expressa a ideia de que o samba nao deve ser subalterno nem
simplesmente imitar ritmos estrangeiros, mas sim estabelecer a valorizacdo da

identidade nacional dentro de um contexto global. Com seu tom bem-humorado, celebra

45 Disponivel no site do IMS em: https://encr.pw/Zkwlk. Acesso em 27 de junho de 2025
46 Disponivel para audigdo no site do Instituto Moreira Salles em: https://11nq.com/AAj43. Acesso em 27
de junho de 2025.



49
essa mistura cultural, simbolizada na imagem do “chiclete com banana”, dois elementos

distintos que, juntos, criam algo novo.

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 ndo é rumba.

Ai eu vou misturar
Miami com Copacabana.
Chiclete eu misturo com banana,
E 0 meu samba vai ficar assim
Eu quero ver a confusao
E, um samba-rock, meu irmio
E, mas em compensacio,

Eu quero ver um boogie-woogie
De pandeiro e violao.

Eu quero ver o Tio Sam
De frigideira
Numa batucada brasileira

Em 1962, ano em que a bossa nova se solidifica internacionalmente, sobretudo nos
Estados Unidos com discos gravados e pela apresentacdo de bossa nova no Carnegie Hall
- evento que viria ocupar lugar de destaque na historiografia - o compositor Carlos Lyra,
considerado por Tom Jobim o melhor melodista da bossa nova, compde a musica
Influéncia do jazz.

Enquanto os demais compositores expoentes da bossa nova gravam seus discos
pela Odeon, Lyra, na surdina, gravou e lan¢ou seu primeiro dlbum pela Philips, gerando
um certo descontentamento por parte dos colegas. Com a discussdo politica em torno do
nacional-populismo, Carlos Lyra assume uma posicdo de militdncia fundando com
Oduvaldo Vianna Filho, Ferreira Goulart e outros companheiros, o Centro Popular de
Cultura da Unido Nacional dos Estudantes, agravando a insatisfagdo por parte dos colegas
bossa-novistas gerando fissura na bossa nova.

Aletra de Influéncia do jazz, ao contrario do que parece, ndo celebra tal “influéncia”

como algo positivo, mas apresenta um alerta, uma denuncia de uma influéncia demasiada
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do jazz na musica brasileira. Sao poucos os intérpretes que trazem para a performance

esse tom de deboche, que pode ser identificado na interpretaciao de Célia Reis no
fonograma lancado em 1962 pela Philips#’. E possivel notar na entonagéo vocal um ar de
escracho, incorporando ironicamente cacoetes interpretativos do bebop, numa jungao de

silabas que configuram o scat singing, inclusive abrasileirando foneticamente a palavra
jazz (/dgeez/) para “jais” (/3ajs/).

Como que por contradi¢do, a maioria dos intérpretes tendem a considerar a musica
como uma espécie de autorizagdo para o uso de elementos jazzisticos no samba, fazendo
com que o sentido da musica passe por um processo de ressignificacao. Isso é possivel
perceber na gravacao de Leny Andrade de 1963. Sobre essa interpretacdo, Paranhos

afirma que:

Leny Andrade - a mais jazzistica das cantoras do movimento bossa-
novista - ressignificou “Influéncia do jazz” simplesmente dessignificando
seu discurso. Com um ar de quem ndo-esta-nem-ai com a denuncia
formulada, ela promove, no fundo, uma neutralizacdo absoluta da
mensagem pro-nacionalizacdo da musica popular brasileira. E extrai
todas as conseqiiéncias jazzisticas da composicio. Da letra, esvaziada de
sua carga semantica original, interessa-lhe apenas a musicalidade das
palavras, que se fundem no balanco do bebop e no balanco da bossa.
(2004, p. 28).

Influéncia do jazz

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
Quase que morreu
E acaba morrendo, estd quase morrendo, ndo percebeu
Que o samba balanga de um lado pro outro
O jazz é diferente, pra frente pra tras
E 0 samba meio morto ficou meio torto
Influéncia do jazz
No afro-cubano, vai complicando
Vai pelo cano, vai

47 Disponivel no site do IMS em: https://encr.pw/DHBx8. Acesso em 27 de junho de 2025. Trata-se da a
gravacgdo pioneira da cang¢do Influéncia do jazz, anterior a versdo de Carlos Lyra, langada em 1963 no LP
Depois do carnaval.
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Vai entortando, vai sem descanso
Vai, sai, cai... no balango!
Pobre samba meu
Volta 14 pro morro e pede socorro onde nasceu
Pra ndo ser um samba com notas demais
Nao ser um samba torto pra frente pra tras
Vai ter que se virar pra poder se livrar
Da influéncia do jazz

Embora o Brasil tenha experimentado uma intensa troca com a producdo musical
dos Estados Unidos desde as primeiras décadas do século XX - como demonstrado em
cang¢les como Yes, nds temos bananas, Cangdo pra inglés ver, Al6 John e Adeus América, que
oscilam entre critica e deboche -, essa relacdo se deu de maneira profundamente desigual
e desequilibrada. A presenca de referéncias norte-americanas foi absorvida e
ressignificada por praticas musicais locais ja consolidadas, evidenciando uma notavel
capacidade de reelaboragao estética. A chamada politica da boa vizinhanca, impulsionada
pelo governo Roosevelt durante a Segunda Guerra Mundial, ampliou ainda mais a
circulacao de produtos culturais estadunidenses no Brasil, favorecendo um fluxo massivo
de signos, ritmos e imagens que foram reinterpretados com criatividade, mas sem ocultar
o peso do desequilibrio existente entre os dois paises.

Essa capacidade de transformacao, longe de enfraquecer a identidade musical
nacional, contribuiu para a riqueza e diversidade da musica brasileira, preparando o
terreno para o surgimento de géneros como a bossa nova, que, a0 mesmo tempo em que
dialogava com tendéncias internacionais, preservava uma singularidade enraizada na
cultura do pais. Nesse contexto, Carmen Miranda e Tom Jobim exemplificaram diferentes
formas de recepc¢ao da musica brasileira no exterior. Carmen, com sua imagem associada
aos estereotipos tropicais, conquistou grande popularidade nos Estados Unidos, sendo
uma das principais responsaveis pela introdu¢do da musica brasileira no imaginario
estadunidense. Ja Tom Jobim, com a ascensao da bossa nova, foi amplamente reconhecido
pela sua musicalidade e se tornou um icone internacional da musica brasileira. Embora
ambos tenham alcancado sucesso global, suas trajetérias refletem diferentes formas de
interpretacdo e acolhimento da produc¢do cultural brasileira fora do Brasil, sendo
moldadas em parte pelas percepg¢des e contextos culturais norte-americanos.

Dando continuidade a esse processo de dialogo entre o local e o global, a partir da

segunda metade da década de 1960, novas dindmicas passaram a marcar o cenario



52
musical brasileiro, evidenciando uma reconfiguracao da musica popular que incorporava

referéncias externas. No contexto da década de 1960, nao se pode desconsiderar a
emergéncia da jovem guarda tendo se destacado como um fendémeno cultural que
promoveu a reconfiguracdo da musica popular do Brasil a partir da assimila¢do critica de
referéncias internacionais, sobretudo do rock and roll, do soul e do pop oriundos dos
Estados Unidos e da Europa. Liderado por figuras como Roberto Carlos, Erasmo Carlos e
Wanderléa, o movimento incorporou elementos como a guitarra elétrica, estruturas
harmoénicas tipicas do rock e uma estética visual inspirada na juventude transnacional,
reinterpretando-os segundo as dindmicas culturais brasileiras. Mais do que uma simples
apropriacdo de modelos estrangeiros, a jovem guarda operou uma media¢do simbdlica
entre o global e o local, contribuindo decisivamente para a modernizagdo do mercado
fonografico nacional e deixando marcas duradouras na formagao da identidade musical

das geragdes subsequentes. Como sintetiza Ricardo Pugialli, a jovem guarda

comecou como uma versao brasileira do rock and roll de Bill Haley e seus
cometas, Elvis Presley, entre outros, e logo sofreu influéncia dos Beatles
e de outros astros britanicos, das can¢des romanticas da Italia e Franca,
formando uma linguagem praépria, brasileira, apelidada de “I1é-1é-1&” (por
causa do titulo do primeiro filme dos Beatles, “Os Reis do 1é-1é-1&” - “yeah
yeah yeah”). Depois do programa de televisdo, que estreou no dia 22 de
Agosto de 1965, o movimento denominou-se “Jovem Guarda” (Pugiallj,
2006, p.11).

Esse processo de incorporacao e transformacdo de referéncias estrangeiras,
especialmente por meio do didlogo com o rock internacional, ganhou novos contornos
com o tropicalismo. No final da década de 1960, Caetano Veloso aprofundou a reflexao
sobre a trajetdria da can¢ao popular brasileira, suas rupturas e continuidades, ao propor
o conceito de “linha evolutiva”. Para ele, trata-se de um processo continuo de renovagao
musical em que as tradi¢des sdo preservadas e ampliadas por meio da incorporacgdo
criativa de novos elementos. Veloso usou esse conceito para descrever a evolu¢do do
samba a bossa nova, considerando esta dltima como um marco que atualizou a musica
brasileira ao integrar tradi¢do e inovacdo de forma critica e criativa, incorporando
elementos da cultura pop internacional sem perder as raizes nacionais (Veloso, 2017).

A circulagao desigual entre as tradigdes musicais do Brasil e dos Estados Unidos
também pode ser observada no modo como certos géneros se estruturaram
institucionalmente ao longo do século XX. O jazz, em particular, desenvolveu um aparato

formativo abrangente, que ndo apenas organizou suas praticas composicionais e
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interpretativas, mas também construiu uma base tedrica e pedagdgica consistente, capaz

de orientar a formacao de musicos e o ensino da musica popular em escala internacional.

Segundo Silvano Baia

essa institucionalizacdo chegou mais préxima da constituicio de um
sistema sociocultural fechado (linguagem bdasica, formas, repertério,
teorias, técnicas, sistema de ensino, pantedo de génios, formas de
sociabilidade, critérios de avaliacdo critica e juizos de valor) (Baia, 2015,
p- 310).

Essa constituicdo enquanto um sistema sociocultural favoreceu sua adogdo como
modelo nos espac¢os académicos e culturais, inclusive no Brasil.

Por outro lado, géneros como o choro e o samba, embora marcados por grande
elaboracao interna, ndo foram acompanhados por uma estrutura institucionalizada
equivalente. Conforme observa Baia, “para a musica brasileira popular tomada de
conjunto, inexistia algo semelhante, que oferecesse referéncias para a abordagem dos
fatores internos das obras em relagdo aos seus aspectos externos” (2015, p.310). A
auséncia desse sistema tedrico-pedagogico contribuiu para que manifestagdes musicais
brasileiras fossem analisadas e ensinadas frequentemente a partir de categorias externas,
muitas vezes oriundas do proéprio jazz, o que resultou em leituras deslocadas das

particularidades formais e histéricas da produ¢do musical brasileira.
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3. Musica em transito: escuta, performance e disputas de sentido na formacao da

bossa nova

Em consequéncia da sua ascensdo rapida no cenario internacional, a bossa nova
sempre foi um fendmeno musical complexo, marcado por multiplas interpretacdes e
disputas de significado. Desde seus primeiros anos, o “movimento”48 gerou controvérsias,
especialmente sobre a sua relagdo com outras tradigdes musicais, como o jazz. Muitos
criticos, tanto no Brasil quanto no exterior, passaram a classificar a bossa nova como uma
simples variante do jazz, algo que incomodou seus préprios criadores, debate esse que
existiu mesmo entre os bossanovistas, como Carlos Lyra expressou em Influéncia do jazz.

Segundo Tom Jobim (entrevista a BBC, 1986), um dos icones do movimento,
expressou seu desagrado com essa visao redutora: “O que acontece com o negécio do jazz,
que deu grande confusao, é que o americano chama de jazz tudo que balanga. Isso
confundiu uma geracdo inteira de criticos puristas aqui no Brasil que ficaram dizendo que
o Pixinguinha é jazz, que o Jodo Gilberto é jazz, que o Tom Jobim é jazz. E jazz se vocé
chamar tudo de jazz".4°

Essa declaragdo de Jobim revela ndo apenas o incomodo diante de uma leitura
simplista da bossa nova, mas também um desprezo por uma visdao que desconsidera as
especificidades da tradigao musical brasileira.

Em entrevista concedida a jornalista Marilia Gabriela, realizada em sua residéncia
no Rio de Janeiro, Tom Jobim - a época prestes a completar 60 anos - problematizou as
narrativas que associam a bossa nova ao jazz. Ao ser questionado sobre possiveis

paralelos entre a bossa nova e o rock de sua época, o compositor afirmou:

S6 que a bossa nova era um “trogo” brasileiro, ndo é? E que os brasileiros
se esforcaram muitissimo para que a bossa nova fosse jazz, (..) uma
“forcacdo” de barra incrivel. Quando surgiu a bossa nova, por exemplo, na
voz do baiano Jodo Gilberto em Chega de Saudade (Jobim solfeja a
musica) isso ndo tinha nada de jazz, isso era bossa nova (...) os artigos
comegaram: a bossa nova é cinquenta porcento jazz. Quer dizer, antes da
bossa nova ser bossa nova ja comeca o assunto do jazz, o que interessa a

48 Adoto como definicdo de “movimento” a que Silvano Baia localizou nos trabalhos académicos que
analisou: “em geral entende-se por moimento musical, artistico ou cultural uma corrente estética ou de
pensamento que caracteriza um conjunto de autores, geralmente sem muita organicidade e com uma
duracdo temporal delimitada. Por exemplo, sio mencionados como movimentos musicais bossa nova,
jovem guarda e a tropicalia.” (Baia, 2015, p. 147).

49 Entrevista concedida por Tom Jobim a BBC em 1986. Disponivel no site da BBC em:
https://encr.pw/uEI5R, Acesso em: 4 jun. 2025.


https://www.bbc.com/portuguese/articles/cr7v5v8py85o

55
eles e a nos brasileiros é entregar a bossa nova aos americanos que a
principio relutaram a aceitar essa coisa toda, ta bem, se vocés dizem que
bossa nova é jazz... (Jobim, 1987).50

A declaracdo de Jobim revela uma critica atensdo identitdria que marcou a
recepcdo internacional da bossa nova. Ao reforcar a autonomia estética do género, o
compositor desafia a tendéncia de subordina-lo a matrizes estrangeiras, como o jazz,
destacando sua origem no samba e no choro brasileiros. Essa resisténcia evidencia um
esforco de preservacdo da identidade nacional frente as pressdes externas, alinhando-se
a debates sobre autenticidade artistica e preservagdo cultural.

A partir dessa critica, podemos perceber como a bossa nova, longe de ser uma
importacdo ou subgénero estrangeiro, estabelece uma comunicagao prépria com as varias
linguagens musicais que circulavam globalmente. A proposta de Jobim indica uma tensdo
central na construcao da bossa nova: a busca por um som novo que, sem deixar de dialogar
com o internacional, reafirma um compromisso profundo com a autenticidade brasileira.

Com isso, podemos passar para uma analise das disputas que marcaram a recep¢ao
da bossa nova no cendrio internacional, especialmente nos Estados Unidos. Embora o
termo "bossa nova" tenha sido rapidamente absorvido como um rétulo midiatico e
comercial, a musica que lhe deu origem ndo se reduz a um estilo homogéneo, mas se
articula a um campo de experimentacdes sonoras e gestos performativos. Esses
elementos ndo surgem do nada, mas se constituem em dialogo com as tradi¢gdes musicais
ja existentes, bem como com as transformacdes culturais e técnicas do pos-guerra, tanto
no Brasil quanto no exterior.

Esse momento de inflexdo da bossa nova, por sua vez, se articula em torno de uma
série de confluéncias: entre musica popular e erudita, entre improvisagao e arranjo, entre
a tradicdo nacional e a circulacdo internacional. A resposta a essas tensdes é uma das
chaves para entender o lugar da bossa nova nas discussdes musicais do seu tempo. Um
exemplo ilustrativo dessa disputa pode ser encontrado na reportagem The real story of
bossa nova, publicada pela revista norte-americana Down Beat em 8 de novembro de
1962. O artigo, que visava esclarecer ao publico americano as origens e caracteristicas

desse “novo” som brasileiro, serve hoje como uma importante fonte para refletir sobre

50JOBIM, Tom. Entrevista a Marilia Gabriela. [S. 1.], [s. d.]. Disponivel no site do YouTube em:
https://11nk.dev/R80xT. Acesso em 29 abril de 2025.
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como a bossa nova foi recebida, traduzida e reinterpretada fora do Brasil, especialmente

nos Estados Unidos.

3.1 “A verdadeira histdria da bossa nova”, segundo a revista Down Beat de 08 de

novembro de 1962

Treze dias antes do show de bossa nova no Carnegie Hall em Nova York, Estados
Unidos da América, o jornalista norte-americano Gene Lees®!, publicou na revista Down
Beat, um artigo de trés paginas intitulado The real story of bossa nova (A verdadeira
histéria da bossa nova)>2, cujo teor, como o proprio titulo sugere era identificar a
procedéncia deste novo estilo musical que estava conquistando grande reconhecimento
na época.

Ao denominar a bossa nova como “jazz samba”53, o artigo ja sugere, por meio desse
rétulo, a intencdo de classifica-la como um subgénero do jazz. Além disso, destaca que “a
bossa nova, como a conhecemos, ndo é nem nova nem inteiramente brasileira. Suas raizes
remontam a uma década atras, e sua aplicagdo pratica como uma nova forma nasceu em
Hollywood, Califérnia”>* (p. 21). Nesse contexto, faz referéncia a gravacdo do ja
mencionado album Brazilliance, registrado pelo quarteto composto por Laurindo Almeida
(violao), Bud Shank (saxofone), Roy Harte (bateria) e Harry Babasin (contrabaixo),
ressaltando que essa obra representaria o “ponto de fusao de um novo experimento no
jazz”55 (p. 21).

Essa parcialidade se torna ainda mais pronunciada quando sdo incluidas as

afirmacgdes do contrabaixista Babasin, que, ao considerar as linhas de baixo dos ritmos

51 Gene Lees (1928-2010) foi um critico musical, bidgrafo, letrista e jornalista canadense, conhecido por
sua atuagdo como editor da revista Down Beat entre 1959 e 1962 e por suas contribui¢des para o jazz e a
musica popular. Ele escreveu letras em inglés para classicos da bossa nova de Antonio Carlos Jobim, como
Corcovado (Quiet Nights of Quiet Stars), e teve papel fundamental na divulgacdo da bossa nova nos Estados
Unidos. Lees também produziu extensa critica musical e biografias, além de publicar a newsletter Jazzletter
a partir de 1981. GENE LEES. In: Wikipédia: a enciclopédia livre. Wikimedia Foundation, 2023. Disponivel
em: https://acesse.one/sZNB5. Acesso em 27 de abril de 2025.

52 Disponivel em: https://encr.pw/IFkxD. Acesso em 29 de abril de 2025. O facsimile da revista Down beat
de 8 de novembro de 1962, encontra-se no Anexo.

53 Essa denominagdo passou a ser amplamente utilizada pelos norte-americanos para se referir a bossa
nova, evidenciando uma tentativa de enquadrar o novo estilo dentro do universo do jazz. Ndo apenas
marcou a recep¢do do género nos Estados Unidos, como também foi utilizada como titulo do album Jazz
Samba, lancado por Stan Getz e Charlie Byrd também em 1962.

54 Tradugdo do autor. No original: bossa nova, as we know it, is neither new nor wholly Brazilian. Its roots trail
back a decade, and its practical application as a new form found birth in Holly wood, Calif.

55 Tradugdo do autor. No original: crucible of a new jazz experimente.
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brasileiros como rigidas, formais e simples, teria modificado essas linhas de acordo com

a estrutura proposta na Figura 9, afirmando que “o resultado foi a base da bossa nova”5s¢

(p-21).
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Figura 9: Manuscrito de Babasin da representagdo da condugdo do contrabaixo na bossa nova.
Fonte: Revista Down Beat, LEES. 1962, p. 21. Transcri¢do do autor

Embora o texto demonstre certa parcialidade, ao favorecer a narrativa de que os
norte-americanos teriam criado a bossa nova, ele também contribui, de maneira coerente
ao apresentar a versao plausivel de Laurindo Almeida, atribuindo-lhe uma “modéstia
caracteristica”57 (p. 22) assumindo que “Gilberto desenvolveu esse ritmo de bossa nova.
Ele o toca no violao. Foi inspirado no violao. Hoje, na América Latina, (...). Eles tocam o
samba”s8 (p.22, grifo do autor).

O artigo ainda da voz a versdo de Babasin. Segundo o artigo

Babasin, por outro lado, é igualmente firme ao atribuir a origem da bossa
nova a Laurindo. “N6s descobrimos o padrao,” declarou ele, “como foi
notado por Laurindo. E acabou sendo uma combinac¢do do ritmo do

56 Tradugdo do autor. No original: The result was the basis of bossa nova

57 Tradugdo do autor. No original: characteristic modesty.

58 Tradugdo do autor. No original: Gilberto developed this bossa nova rhythm. He plays it on the guitar. It was
inspired on the guitar. Today in Latin America, the jazz bossa nova is very popular. They just play the samba
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samba com o jazz tocado com uma sensacao livre, leve e solta.” O baixista
disse que sente que essa abordagem foi adotada pelos brasileiros, que a
colocaram em um padrio rigido. E irdénico, afirmou ele, que Almeida
agora veja o padrao rigido posteriormente desenvolvido por seus colegas
brasileiros como o verdadeiro ritmo da bossa novas® (p. 22).

Considerando que o artigo foi publicado em um momento em que a bossa nova
havia sido recentemente estabelecida, o artigo d4 voz a Laurindo Almeida, que enfatiza o
papel desempenhado pelo contrabaixo na defini¢do do ritmo caracteristico do género: “é
tio sincopado que define todo o ritmo. E o elemento principal para manter o ritmo coeso
quando se toca bossa nova. E vocé precisa ouvir essa batida acontecendo. Se vocé nao
ouvir essa batida, nao é bossa nova”®9, (p. 22) e fornece um exemplo de préprio punho,

conforme apresentado na Figura 10:
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Figura 10: Manuscrito de Laurindo Almeida representando as acentuagdes na bossa nova.
Fonte: Revista Down beat, LEES. 1962, p. 22. Transcri¢do do autor.

59 Tradugao do autor. No original: Babasin, on the other hand, is equally definite in attributing the origin of
bossa nova to Laurindo. “We stumbled on the pattern,” he declared, “as it was notated by Laurindo. And it
turned out to be a combination of samba rhythm and jazz played with a free, light, loose feeling.” The bassist
said he feels this approach was adopted by the Brazilians who set it into a rigid pattern. It is ironic, he said,
that Almeida now sees the rigid pattern subse quently developed by his Brazilian colleagues as the true bossa
nova rhythm.

60 Tradugao do autor. No original: It’s so syncopated, it throws the whole rhythm down. It’s the main thing in
holding the rhythm together when you’re playing the bossa nova. And you've got to hear this beat going on. If
you don’t hear this beat, it’s not bossa nova.”
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No exemplo dado por Laurindo é possivel perceber que a condugao do contrabaixo

na bossa nova - assim como no samba - a batida do primeiro tempo é mais curta que a
segunda, uma clara referéncia ao surdo de segunda usado nas escolas de samba. Laurindo
atribui a essa conducao do baixo de “equilibrio ritmico” (p. 22).

Fazendo um paralelo com o jazz, o texto situa que “a bossa nova é para o samba e
a musica brasileira o que o movimento do bop foi para o jazz - uma ruptura harménica e
ritmica das limitacdes anteriores da musica”®! (p. 23). Além disso, diferencia a bossa nova
de outros estilos musicais da América Latina, em relacdo a sutileza da instrumentacgao,

sobretudo os instrumentos de percussdo, onde na bossa nova

ao contrario da conga, bongo6s e timbales da musica afro-cubana, ndo
engole o ouvinte, mas o permeia. A isso normalmente se adiciona um
violao (ndo amplificado) tocado no estilo de dedilhado, o que completa a
sutileza®? (p. 23).

O artigo também aborda a questio dos ostinatos ritmicos e a diferenca na

percepgdo do “swing” entre musicos brasileiros e estadunidenses, ao afirmar que

a bossa nova tem uma sensacdo 6bvia de compasso binario, um balanco;
no entanto, a maioria dos musicos de jazz ndo pensa duas vezes antes de
sobrepor conceitos de 4/4 sobre ela, em vez de criar algo em suas
improvisacdes que seja consistente com essa sensa¢do®3 (p. 23).

Por fim, esboca uma anadlise inicial de natureza comparativa ao confrontar o
padrao de acompanhamento adotado por Laurindo Almeida com aqueles empregados por
Jodo Gilberto, identificado como “a figura dominante do movimento no Brasil no

momento” ¢4 (p. 23).

61 Tradugdo do autor. No original: bossa nova is to the samba and Brazilian music as the bop movement was
to jazz - a breakthrough harmonically and rhythmically of the preceding limitations of the music.

62 Traducdo do autor. No original: unlike the conga, bongos, and timbales of Afro-Cuban music, does not engulf
the listener but permeates him. To this is usually added a guitar (unamplified) played finger style, which
completes the subtlety.

63 Tradugao do autor. No original: bossa nova has an obvious two-beat feel, a lilt; yet the majority of jazz
musicians will think nothing of superimposing 4/4 concepts upon it instead of creating something in their
improvisations that is consistent with the feel.)

64 Tradugdo do autor. No original: the dominant figure in the movement in Brazil now.
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Figura 11: Padrao ritmico basico da bossa nova atribuido a Laurindo Almeida segundo o artigo.
Fonte: Revista Down beat, LEES. 1962, p. 22. Transcri¢do e adaptagdo do autor para compasso binario (2/4).

A Figura 11, supracitada® representa o padrao ritmico fundamental da bossa nova
atribuido a Laurindo Almeida, conforme descrito no artigo. Embora a notagdo da partitura
difira do exemplo apresentado na Figura 10, que ndo faz uso da ligadura no primeiro
compasso e acrescenta uma pausa de colcheia no segundo, os ataques de cada nota na
Figura 11 correspondem exatamente aos mesmos tempos, indicando que o padrao é
idéntico, sendo a diferenca apenas na forma de escrita. Segundo o artigo, tal padrao
distingue-se dos padrdes usados por Jodo Gilberto, identificados como sendo aqueles
hegemonicos do género no contexto brasileiro naquele periodo (p. 23), conforme
ilustrado na Figura 12 subsequente.

As acentuacgdes ritmicas apresentadas nas figuras 10 e 11, atribuidas a Laurindo
Almeida e discutidas no artigo, remetem a um padrdo que lembra, de certa forma, a
estrutura ritmica da marcha-rancho. Por sua vez, a primeira acentuagao representada na
Figura 12, atribuida a Jodo Gilberto, aproxima-se de um perfil ritmico que evoca,
caracteristicas proprias do samba-cancdo. Embora o presente trabalho ndao se detenha
especificamente na analise desses géneros, a comparacao e o estudo aprofundado desses
padroes ritmicos serdo realizados no capitulo 4, onde suas relacdes e influéncias na

construcdo da linguagem ritmica da bossa nova serao discutidas em maior detalhe.

65 Os padrdes ritmicos foram transcritos e adaptados para o compasso binario (2/4), com o objetivo de
padronizar as comparagdes entre todos os padrdes apresentados no presente trabalho. A discussdo sobre
padrdes ritmicos da bossa nova sera realizada no capitulo 4.
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Figura 12: Varia¢des do padrao ritmico da bossa nova usados por Jodo Gilberto segundo o artigo.
Fonte: Revista Down beat, LEES. 1962, p. 22. Transcri¢do e adaptagdo do autor para compasso bindario (2/4)

Nesse contexto, o artigo reconhece que as experiéncias pregressas de Laurindo
Almeida com Bud Shank teriam constituido um elemento fundamental para a
consolidacdo do padrao ritmico posteriormente associado a bossa nova. Como afirma o

autor:

A troca de interesse tem ocorrido ha anos e agora alcangou seu auge. Os
discos que Laurindo fez com Bud Shank ha anos podem ter sido a
experimentacdo necessaria para desencadear todo esse processo®s (p.
23).

Dessa forma, o artigo corrobora a compreensio de que o padrdao ritmico
caracteristico da bossa nova teria resultado de um processo cumulativo de intercambios
e experimentacdes entre musicos brasileiros e estadunidenses, tendo as gravacdes de

Laurindo Almeida e Bud Shank como um dos marcos inaugurais desse desenvolvimento.

66 Tradugdo do autor. No original: The interchange of interest has been going on for years and has just now
reached a peak. The records that Lau rindo made with Bud Shank years ago may have been just enough
experimen tation to set the whole thing off.
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E importante ressaltar que, quando o artigo menciona a palavra “improvisacao”,

fica claro que ela esta presente nos discos gravados por artistas estadunidenses, ja que,
no canone inicial da bossa nova a improvisa¢do, enquanto elemento importante da
linguagem do jazz, ndo esta presente, especialmente no periodo de sua formacao.

Quanto a questao ritmica, em uma entrevista®’ concedida por Tom Jobim em 1962
- mesmo ano de publicacdo do artigo da Down Beat - na residéncia do saxofonista Gerry
Mulligan, nos Estados Unidos, revela aspectos significativos sobre a recep¢ao e a difusdo
da bossa nova. Realizada durante o processo de internacionaliza¢ao do género, a conversa
evidencia a crescente popularizagdo da bossa nova tanto no Brasil quanto no exterior.
Jobim comenta como a expressado “bossa nova” havia se transformado em uma espécie de
grife cultural no Brasil, sendo amplamente empregada até mesmo na comercializagdo e
promocdo de produtos diversos, o que demonstra ndo apenas sua inser¢ao na industria
de bens culturais, mas também seu impacto na cultura de consumo da época.

No entanto, um momento particularmente revelador ocorre quando Mulligan
enfrenta dificuldades para executar no clarinete com precisdo a divisdo ritmica da
melodia de Samba de uma nota sé, especialmente na coda. A base harmonica utilizada por
Jobim, segue uma cadéncia II-V, seguida de outra que prepara um acorde de empréstimo
modal. No registro em video, observa-se a intervencao de Jobim, que demonstra a divisao
ritmica corretamente, evidenciando a diferenca de "sotaque" - ou, como muitos musicos
denominam, o feeling ritmico - entre os dois estilos. Esse episddio reforca a ideia de que
a abordagem de Jobim como compositor esta mais alinhada ao samba do que ao jazz,
sublinhando a especificidade ritmica da musica brasileira. A partir dessa perspectiva,
torna-se ainda mais relevante discutir o papel central que o violao ocupa na conformacao

dessa identidade musical, tema que sera explorado a seguir.

3.2 Consideracgodes sobre a centralidade do violao na musica popular

0 violao®® desempenha um papel central na musica popular do Brasil, sendo um

instrumento que carrega tanto a expressao individual do compositor quanto a identidade

67 Disponivel no site do YouTube em: https://acesse.one/xWmeu. Acesso em 27 de abril de 2025.

68 A palavra “violao” é exclusiva da lingua portuguesa; em outros idiomas, o instrumento é chamado de
“guitarra” (guitar, guitarra, chitarra, Gitarre). A partir do final dos anos 1950, a guitarra elétrica ganhou
projecdo mundial, especialmente com o advento do rock, do blues e do rhythm and blues, géneros que
influenciaram profundamente a musica popular global. Artistas como Rosetta Tharpe, considerada uma das

pioneiras da guitarra elétrica no gospel e no blues, e Chuck Berry, um dos fundadores do rock and roll, foram
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cultural de um povo. Carlos Sandroni afirma que o violdo, além de amplificar as

confidéncias do compositor, esta profundamente enraizado na cultura popular, possuindo
um “extraordindrio poder de sintese” (Sandroni, 2001 p. 15). Essa caracteristica faz com
que ele seja ndo apenas um veiculo de harmonia e melodia, mas também um elemento
determinante na construcdo da sonoridade de diversos géneros musicais.

Dentro desse contexto, um dos aspectos mais marcantes do violdo na musica
brasileira é a chamada “batida”. Os violonistas brasileiros utilizam esse termo para se
referir a “um modelo ritmico de acompanhamento, suscetivel de certo grau de variagao”
(Sandroni p. 15). Essa estrutura ritmica, ao mesmo tempo flexivel e reconhecivel,
contribui para a singularidade da musica popular do pais, diferenciando-a de outras

tradi¢des musicais. Para Sandroni:

a batida ndo é simples fundo neutro sobre o qual a canc¢do viria passear
com indiferencga. Ao contrario, a primeira nos diz muito sobre o contetido
da segunda. A batida é de fato, na musica popular brasileira, um dos
principais elementos pelos quais os ouvintes reconhecem os géneros.
Nesse pais, e certamente em outros também, quando escutamos uma
cancdo, amelodia, aletra ou o estilo do cantor, permitem classifica-la num
género dado. Mas antes mesmo que tudo isso chegue aos nossos ouvidos,
tal classificacdo ja tera sido feita gracas a batida que, precedendo o canto,
nos fez mergulhar no sentido da cangdo e a ela literalmente deu o tom
(Sandroni, 2001, p.16).

Dessa forma, o estudo do violdo e de sua batida destaca a relevancia do ritmo na
musica popular. Mais do que um simples acompanhamento, a batida define a identidade
dos géneros musicais e transmite seu contexto cultural. Assim, o violao se reafirma como
um instrumento essencial na tradigdo e diversidade da musica brasileira.

A centralidade do violao se manifesta de forma pragmatica na passagem do samba
tradicional para a bossa nova. O samba, com sua riqueza ritmica e percussiva, sempre
encontrou no violdo um parceiro fundamental. Laurindo Almeida, por exemplo, foi um dos
pioneiros ao integrar elementos do samba e do choro a linguagem do violao classico,
antecipando solu¢des harmonicas e ritmicas que seriam aprofundadas posteriormente.

No caso da batida de Jodo Gilberto na bossa nova, vai além de um mero elemento

ritmico, abrangendo também aspectos harmdnicos. Seu violdo ndo se limita a uma fungao

fundamentais para consolidar a guitarra como simbolo de inovacdo sonora e expressao pessoal. No Brasil,
contudo, o termo “violdo” permaneceu como designagdo do instrumento acustico de seis cordas, mantendo
sua identidade e tradi¢do proprias.
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percussiva, mas incorpora notas com alturas definidas e aberturas especificas para cada

acorde, resultando em uma integracdo singular entre ritmo e harmonia. Esse equilibrio
ndo deve ser analisado isoladamente, mas sim dentro de uma abordagem mais ampla, na
qual a fusdo desses elementos contribui para a singularidade e identidade musical do
intérprete.

O samba praticado por violonistas anteriores a bossa nova, como Canhoto da
Paraiba e Dino 7 Cordas, de modo geral, privilegiava uma abordagem mais direta, com
énfase na percussividade e na conducdo do ritmo, frequentemente dialogando com o
cavaquinho e os instrumentos de percussdo. Apds a bossa nova, o violdo passou a ocupar
um espago mais introspectivo, com uso recorrente de acordes com extensoes,
contribuindo para toda uma geracdo de musicos e estabelecendo uma nova estética.

Além disso, o papel do violdo deve ser compreendido no contexto do arranjo
musical, uma vez que ele interage com outros instrumentos, como contrabaixo, piano,
sopros, cordas e percussao, contribuindo para a sonoridade do conjunto. A forma como o
violdo se insere no arranjo determina sua funcao dentro da musica, podendo assumir um
carater mais percussivo, harmoénico ou até melddico, dependendo das escolhas estilisticas
do arranjador. Dessa forma, compreender a importancia da batida de Joao Gilberto na
bossa nova exige uma analise que va além do instrumento em si, considerando sua relacdo

dinamica com os demais elementos musicais que estruturam o género.

3.3 O samba como a base ritmica da bossa nova

O samba ocupa um lugar central na formagdo da base ritmica da bossa nova,
especialmente pela incorporacdo de elementos musicais de origem africana, em especial
pelo uso da sincopa. Entre os pesquisadores que se debrucaram sobre a analise do ritmo
do samba, destaca-se Carlos Sandroni, cujo livro Feitico decente: transformagdes do samba
no Rio de Janeiro (1917-1933) tornou-se uma referéncia importante para a compreensao
das transformacgdes do género dentro da periodiza¢do proposta, que se consolidaram por
volta de 1930. A abordagem de Sandroni propde uma analise detalhada dos elementos
musicais e sociais que contribuiram para a consolidagdo do samba, discutindo tanto
aspectos técnicos, como a sincopa e a assimetria ritmica, quanto os contextos histéricos e

culturais que o moldaram.
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Segundo Sandroni, estudos sobre a musica africana identificam a "presenca de

certas frases ritmicas totalmente inusitadas para os padrdes ocidentais", nas quais a
subdivisao de cada tempo pode variar entre duas ou trés notas, seguindo uma logica
aditiva. Isso significa que, dentro de um mesmo ostinato ritmico, podem coexistir tanto
subdivisdes binarias quanto terndrias (2001, p. 26). Dessa forma, a notacao tradicional
ndo dispde de uma féormula de compasso capaz de representar essa assimetria ritmica
com precisdo. A Unica solucdo viavel é o uso recorrente da sincopa, que marca o
deslocamento das notas em relacdo ao tempo forte, conferindo ao samba sua identidade
ritmica caracteristica.

O uso do termo sincopa como uma solugdo proveniente de uma cosmovisao
europeia para explicar um suposto problema de irregularidade ou deslocamento ritmico
pode ser problematico, pois tal irregularidade ndo esta presente na perspectiva da cultura
africana, cuja légica de organizacdo métrica é aditiva e ndo divisivel.

A bossa nova, enquanto derivado do samba - aspecto que sera discutido adiante -
é pensada no Brasil fundamentalmente em compasso binario. Contudo, na leitura feita
pelos estadunidenses, optou-se por representar a batida®® da bossa nova em compasso
quaternario nos seus materiais graficos. Em uma das primeiras abordagens musicoldgicas
sobre o padrao ritmico da bossa nova, a partir do disco Chega de saudade, Medaglia afirma

que

Além do aspecto harmoénico, também o ritmo foi modificado.
Desenvolveu-se muito mais a estrutura ritmica de acompanhamento, que
deixou de ser simétrica, possuindo estrutura prépria, independente do
canto; deixou de ser repetitiva, ndo sendo paralela ao canto e sempre se
antecedendo um minimo ao tempo forte do compasso. [...] Na percussao
afirmou-se também, a partir desse disco, uma nova estrutura basica de
acompanhamento, sobre a qual o baterista realiza varia¢des pessoais. A
figura ritmica, que se solidificou entdo, passou a identificar, mesmo em
outros paises, todas as pretensdes (realizadas ou nao) no sentido de fazer
BN. Ela se resume, em sua maneira mais simples, na repeticio de um
compasso basico, que é quaternario, diferindo da batida tradicional,
binaria (Campos, 2008, p.76).

69 De acordo com Luis Felipe Soares Gomes, “A expressdo ‘batida’, sindbnimo de ‘levada’, é uma categoria
nativa, ou seja, do senso pratico comum, e refere-se ao ritmo articulado por instrumentos harmdnicos
(principalmente o violdo) e/ou percussivos, que desempenham uma fun¢do que, supostamente, esta em
segundo plano, a de acompanhar.” (2017, p. 44)
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Considerando o samba um género plural e com diversas vertentes, antes de

afirmar que bossa nova é samba, é fundamental especificar a qual vertente esta se falando.
E recorrente na historiografia do samba, identificar uma diferenca de estilo entre o samba
produzido a partir de 1917 - ano da gravacdo de Pelo Telefone, cuja autoria é atribuida a
Donga - e aquele desenvolvido a partir da década de 1930, associado aos compositores
do grupo do Estacio de S4. De uma perspectiva musicolégica, o trabalho de Carlos
Sandroni (2001) propde uma distincao entre esses dois estilos, analisando suas
estruturas sonoras.

Ao realizar uma transcricdo a partir da gravagdo original de Pelo Telefone,
verificou-se que a condugao ritmica do violdo segue uma batida em dois tempos, padrao

este que coincide ao sugerido por Sandroni (2001, p.31), conforme ilustrado na Figura 13.
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Figura 13: Padrao ritmico recorrente em Pelo Telefone.
Fonte: Sandroni, 2001, p.31, transcri¢do e adaptagdo do autor

Ja os sambas compostos a partir dos anos 1930 apresentam um ostinato, ou padrado

ritmico, estruturado em quatro tempos, conforme Figura 14.
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Figura 14: Padrao ritmico do samba a partir dos anos de 1930.
Fonte: Sandroni, 2001, p.36, transcri¢do e adaptagdo do autor

Essa diferenca é fundamental para distinguir o samba antigo do samba novo.
Embora autores como Sérgio Cabral, Ari Vasconcelos e José Ramos Tinhorao tenham
abordado a evolucdao do género, eles ndo sistematizaram musicalmente como esses
sambas soavam. Em contato com estudos sobre musica africana, Sandroni identificou o
"paradigma do Tresillo", cuja assimetria ritmica se constroi sobre um ciclo de oito
pulsacgdes, divididas em 3 + 3 + 2, conforme representado na notagdo musical da Figura

15:
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Figura 15: Paradigma do tresillo. Fonte: Sandroni, 2001, p.30, transcri¢do do autor

Esse ritmo, além de estar presente em musicas da cultura tradicional e popular de

outros paises da América Central, como em Cuba, Sandroni ainda afirma que também

pode ser encontrado hoje na musica brasileira de tradicdo oral, por
exemplo nas palmas que acompanham o samba de roda baiano, o coco
nordestino e o partido-alto carioca; e também nos gongués dos maracatus
pernambucanos, em varios tipos de toques para divindades afro-
brasileiras e assim por diante (2001, p. 30).

Aparece também no acompanhamento de pecas populares impressas de Ernesto
Nazareth, Chiquinha Gonzaga e outros compositores do final do século XIX, cujas
variagOes desse ostinato sdo classificadas como maxixe, lundu, polca, habanera e tango
brasileiro, os quais desempenharam um papel fundamental na formag¢do do samba. Para

Sandroni:

Embora em outros contextos possam ter determinacodes préprias, quando
estampados nas capas das partituras brasileiras do século XIX, nos
informavam basicamente que se tratava de musica “sincopada”,
“tipicamente brasileira” e propicia aos “requebrados mesticos” (2001, p.
33).

Esse padrao ritmico esteve presente no repertorio que antecedeu o samba
moderno e foi progressivamente substituido pelo que Sandroni chamou de "paradigma
do Estacio", que surgiu na década de 1930.

No final dos anos 1920, um grupo de compositores do bairro Estacio de Sa, no Rio
de Janeiro, formou o bloco carnavalesco Deixa Falar, considerado a primeira escola de
samba. Esse grupo, que incluia nomes como Ismael Silva, Newton Bastos e Bide, trouxe
uma nova abordagem ritmica ao samba, com destaque para a introdugdo de instrumentos
como tamborim, cuica e surdo.

As gravacoes feitas a partir da década de 1930 revelam uma evoluc¢do na estrutura
ritmica, com um padrdo mais complexo do que o modelo 3 + 3 + 2. Sandroni identificou
que esse novo formato apresenta uma divisdo de tempo baseada em 16 pulsacdes,

representada musicalmente conforme a figura 14 acima.
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Esse padrao, caracteristico do "samba carioca"”, se consagrou, com varia¢des, na

notacao musical e permanecem em uso até os dias atuais.

A transicdo para o samba moderno representa um processo complexo de
transformacdo cultural e musical. Inicialmente, muitos dos padrdes ritmicos que hoje
caracterizam o samba eram preservados e transmitidos principalmente em contextos de
tradicao oral, como rodas de samba, terreiros e celebragdes religiosas de matriz africana.
Esses ritmos, profundamente enraizados nas praticas coletivas das comunidades afro-
brasileiras, carregavam significados sociais, espirituais e identitarios. Com o advento da
industria fonografica e a crescente popularizacdo do samba nas décadas iniciais do século
XX, essas formulas ritmicas passaram a ser adaptadas e reinterpretadas para atender as
exigéncias do mercado musical e dos meios de comunicagao de massa. Assim, elementos
antes restritos a ambientes comunitarios e rituais foram incorporados a musica gravada
e comercializada, contribuindo para a consolidagdo do samba como um dos principais
géneros da musica popular do Brasil. Esse processo nao apenas ampliou o alcance do
samba, mas também promoveu transformag¢des em sua estrutura, arranjos e formas de
execucdo, evidenciando a dinamica entre tradicdo e inovacdo na histéria da musica
brasileira.

Apo6s 1930, o cenario musical brasileiro passou por uma transformacao
significativa com a crescente aceita¢do, por parte do publico, de padroes ritmicos mais
sincopados e complexos. Essa mudanga refletiu uma ruptura com a cultura musical
dominante até entdo, que era fortemente marcada pela influéncia das tradi¢des europeias,
caracterizadas por ritmos mais regulares e previsiveis. A incorporacao de ritmos
sincopados, tipicos das herangas afro-brasileiras e das manifestacoes populares, como o
samba, ndo apenas diversificou o repertério musical, mas também contribuiu para a
valorizacdo de identidades culturais locais. Essa nova preferéncia ritmica indicou uma
ampliacdo do gosto musical nacional, evidenciando um processo de resisténcia e
ressignificacdo cultural que desafiava os padrdes estéticos europeus tradicionais e
consolidava a originalidade da musica popular do Brasil.

Além disso, o aumento da participa¢do da populacado afro-brasileira na vida publica
contribuiu para que esses ritmos fossem nao apenas aceitos, mas também registrados e
difundidos comercialmente. As gravag¢des do grupo do Estacio consolidaram um novo
padrao percussivo, ligado as escolas de samba, no qual a introducao do surdo e do

tamborim desempenharam um papel essencial. A complexidade ritmica caracteristica
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desse periodo se tornou um elemento marcante das grava¢des de samba das décadas de

1930 e 1940, refor¢cando sua identidade ritmica e consolidando sua presenca na cultura
brasileira.

Ao analisar a execucdo da batida da bossa nova no violao, é possivel identificar
claramente suas raizes no “samba moderno”. As cordas primas do violdo reproduzem o
ritmo caracteristico do tamborim, enquanto o polegar simula a batida do surdo,
estabelecendo uma conexao direta com os instrumentos percussivos tradicionais do
samba. Essa apropriacdo ritmica evidencia como a levada da bossa nova se desenvolveu
a partir das estruturas do samba moderno, reinterpretando-as em um novo contexto
musical e instrumental.

Considerando a andlise proficua de Sandroni para o samba tradicional, é
importante reconhecer que o universo do samba é plural e abarca diversas vertentes que
apresentam caracteristicas ritmicas, harmoénicas e culturais distintas. GEneros como o
partido alto, o samba de carnaval, samba-can¢ao e a bossa nova, embora compartilhem
raizes comuns, desenvolvem suas proprias estruturas ritmicas e contextos sociais,
ampliando a diversidade do samba brasileiro. Enquanto Sandroni foca especialmente nas
transformagdes do samba urbano carioca e na levada que consolidou o estilo mais
tradicional, dentro da periodizagdo por ele delimitada, outras formas de samba
incorporam elementos especificos que dialogam com diferentes praticas musicais e
identidades regionais. Assim, uma analise abrangente do samba deve considerar essa
multiplicidade, reconhecendo que a batida e as praticas instrumentais variam conforme
o subgénero, refletindo a riqueza e a complexidade da musica popular do Brasil em suas

multiplas expressoes.
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4. Andlise estilistica comparativa: Laurindo / Jodo Gilberto / Laurindo

Nesta secdo serd realizada uma andlise estilistica comparativa entre trés
gravagodes, com énfase no acompanhamento ritmico do violdo e na identificacdo de
padrdes caracteristicos da bossa nova. O objetivo é identificar e comparar esses padroes,
buscando compreender aspectos da transformacgdo e variacdo desses elementos dentro
do género. A analise evidenciara as particularidades técnicas e estéticas que definem a
bossa nova, observar didlogos e adaptacoes entre diferentes intérpretes e momentos
historicos, além de fornecer subsidios para uma melhor compreensao da linguagem
violonistica no contexto da musica popular do Brasil, contribuindo para a construcao da
identidade sonora da bossa nova, destacando as possiveis inovagdes ritmicas e a sua
provavel relagdo com o samba tradicional e o jazz.

Serdo observados trechos especificos dos seguintes fonogramas: Inquietagdo,
(1953), do album Brazilliance Vol. 1, de Laurindo Almeida e Bud Shank; Corcovado (1960),
do album de Jodo Gilberto O amor, o sorriso e a flor; e Corcovado (1966), do album Stan
Getz with Laurindo Almeida.

A escolha dessas gravacdes se justifica por apresentarem pontos de contato
significativos: os dlbuns foram produzidos e langados nos Estados Unidos, com repertoério
de compositores brasileiros; contam com violonistas responsaveis pela base harmonica -
Laurindo Almeida e Jodo Gilberto - e, os dlbuns com Laurindo, destacam-se saxofonistas
consagrados no cenario do jazz estadunidense, como Bud Shank no primeiro e Stan Getz
no segundo. Além disso, nas gravacdes de Laurindo observa-se a presenga da abertura de
chorus para improvisacao, elemento caracteristico do jazz da época, ausente na gravacao
de Jodo Gilberto. Esses aspectos contribuem para uma andlise mais aprofundada das
intersecgoes entre os dois estilos.

Apesar de muitos considerarem o compacto Chega de saudade de 1958 como o
“marco zero” da bossa nova, conforme ja discutido neste trabalho, o fonograma a ser
usado como referencial de comparacgao sera Corcovado, do album O amor o sorriso e a flor,
de Joao Gilberto, lancado em 1960. Corcovado, além de pertencer ao canone da bossa nova
e da musica brasileira popular em geral, assim como da musica estadunidense’?, esta

presente no disco Stan Getz with Laurindo Almeida (1966). Discos a serem analisados.

70 Corcovado foi composta por Antdnio Carlos Jobim em 1960. A versdo original tem letra em portugués,
escrita por ele mesmo. Posteriormente, a musica ganhou versdes com letras em inglés, sendo a mais
conhecida Quiet nights of quiet stars, com letra de Gene Lees. Tom Jobim é o compositor brasileiro com o
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4.1 Inquietacdo (1953) - Laurindo Almeida e Bud Shank

O primeiro trecho analisado é do fonograma Inquietagcdo, composicao de Ary
Barroso’!, gravado nos Estados Unidos por Laurindo Almeida em parceria com o
saxofonista Bud Shank. Essa gravacdo integra o dlbum Brazilliance Vol. 1, lancado pela
World Pacific Records em 1953, representa um marco na fusao entre elementos da musica
brasileira e do jazz norte-americano (Francischini, 2012, p. 83).

A primeira gravacdo de Inquietagdo, em forma de cang¢do, ocorreu em 1935,
quando foi registrada em um compacto de 78 rotagdes interpretada por Silvio Caldas com
acompanhamento da Orquestra da Odeon, sob a regéncia de Simon Bountman?2. Servindo
como ponto de partida, essa versdo nos ajuda a observar as transformacgdes ocorridas na
abordagem ritmico-harménica da musica na releitura feita por Laurindo Almeida, duas
décadas depois.

Originalmente registrada como samba, apresenta no acompanhamento uma
instrumentacao tipica das orquestras de radio, uma marcag¢do ritmica muito préxima a
dos sambas do periodo pré-Estacio, com uma batida de dois tempos similar a dos sambas
gravados a partir de 1917, abordagem ja discutida anteriormente neste trabalho. Sua
harmonia é baseada exclusivamente em triades do campo harmoénico de La menor
natural, exceto pelo acorde de fungdo dominante E7 (mi com sétima menor), oriundo da
elevacdo da sensivel que ocorre nos modos menores harmoénico e melédico, sendo que as
notas da melodia se estruturam sobre as triades dos respectivos acordes, conforme

apresenta a Figura 16.

maior nimero de musicas incluidas no Real Book, coletanea de partituras em formato de lead sheet (linha
melddica e cifra) amplamente utilizada por musicos de jazz para estudo e performance. Originalmente
criada por estudantes do Berklee College of Music nos anos 1970, a obra passou a reunir composi¢des
reconhecidas como parte do repertério internacional do jazz. A presenga de Corcovado nessa selecdo
evidencia o reconhecimento e a proje¢io internacional de sua obra no repertério do jazz.

71 Ary Barroso (1903-1964) foi um dos compositores mais importantes da musica popular brasileira,
responsavel por criar algumas das mais emblematicas can¢des do repertério nacional. Sua obra abrange
diversos géneros, como o samba, a marcha e a musica de carnaval. Barroso é amplamente reconhecido por
sua habilidade em unir elementos da musica popular brasileira com influéncias internacionais, como o jazz
e a musica classica. Cangdes como "Aquarela do Brasil", "Na baixa do sapateiro” e "Inquietacdo” sdo
exemplos de sua criatividade e capacidade de sintetizar diferentes estilos musicais. Além de compositor,
Ary Barroso foi também radialista e apresentador, tendo uma influéncia significativa na popularizagio da
musica brasileira tanto no Brasil quanto no exterior, especialmente nos Estados Unidos, onde sua musica
foi muito apreciada. Sua importancia na histéria da musica brasileira é inquestionavel, pois ajudou a
consolidar a musica popular como uma expressao de identidade nacional. Disponivel no site da Enciclopédia
[tad Cultural em: https://encr.pw/BXCix. Acesso em 13 abril de 2025.

72 Disponivel no site do IMS em: https://l1nq.com/gnl1u. Acesso em 27 de junho de 2025.
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Figura 16: Partitura simplificada (melodia e cifra aproximada) baseada na versao de Silvio Caldas, fonograma Inquietagdo (Odeon
1935). Fonte: Transcri¢do do autor

Com um acorde por compasso, analisando a nota inicial da melodia em cada um
deles, percebe-se que, no primeiro compasso, a nota la corresponde a ténica do acorde de
Am (1a menor). No segundo compasso, a nota si funciona como a ter¢a maior do acorde de
G (sol maior). No terceiro compasso, a nota Id desempenha o papel de ter¢ca maior no
acorde de F (f4 maior), e assim sucessivamente.

Na versdo do album Brazilliance Vol. 1, de 1953, Inquietacdo é apresentada em
formato totalmente instrumental, seguindo o estilo caracteristico de grupos de jazz da
época, com formacdao composta por contrabaixo (Harry Babasin), bateria (Roy Harte),
saxofone (Bud Shank) e violao (Laurindo Almeida). Este Gltimo assume um papel central
na interpretacdo: em diversos trechos, ndo apenas executa a melodia, como também
conduz simultaneamente a base ritmico-harmonica. A pe¢a passa ainda por um processo
de rearmonizacdo, incorporando acordes em tétrades com extensdes como sexta, nona,
décima primeira aumentada e décima terceira. Em alguns momentos, a nota da melodia
se integra a essas “dissonancias”, revelando uma abordagem mel6dico-harmonica tipica
do universo jazzistico da época no qual Laurindo estava inserido.

Esta versao apresenta uma forma estrutural organizada em se¢des distintas, com
variagcOes interpretativas. A introdugdo possui 4 compassos. Em seguida, ocorre a
apresentacdo do tema, executado pelo violdo, que realiza simultaneamente a melodia e a
harmonia. A forma dessa secao é A-A’-B-A”-C-A’”, sendo constituida por seis subsecoes de
oito compassos, acrescentados de mais dois compassos de transicao, totalizando 50
compassos em compasso binario (2/4), no ritmo de samba e na tonalidade de La menor.
Ap0és essa exposicao, a mesma estrutura formal (A-A’-B-A”-C-A"’) é mantida para o chorus

de improvisagao realizado no saxofone alto por Bud Shank. Nesta se¢do, ha mudanca para
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compasso quaternario (4/4), o ritmo assume caracteristicas do jazz e a tonalidade passa

para D6 menor. Por fim, o coda de 4 compassos apresenta a mesma estrutura da
introdugdo, porém na nova tonalidade.

Para o presente trabalho, o trecho a ser analisado, sera a introdugdo e a parte A da
apresentacdo do tema, conforme demonstrado na Figura 1773. A partitura representa uma
transcricdo aproximada da gravagao, na qual o contrabaixo também atua na conducdo
ritmico-harménica. Cabe ressaltar que o baixo do violdo, executado por Laurindo, nem
sempre € claramente perceptivel, pois se entrelaca com o contrabaixo acustico,
dificultando em alguns momentos perceber se ele estd dobrando o baixo em unissono.
Essa caracteristica reforca a ideia de que sua condugdo ritmico-harmoénica esta inserida
em uma textura mais ampla, onde o violao atua como mais um elemento de um conjunto

jazzistico coeso.

73 A partitura na Figura 17 representa uma transcricdo aproximada da grava¢do. Em alguns trechos, nao
esta claro quando ocorre a dobra entre o violdo e o contrabaixo, ou quando apenas o contrabaixo esta
presente. Buscou-se também captar os acordes nas respectivas aberturas executadas por Laurindo Almeida,
mas incluindo também a presenga do contrabaixo.
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INQUIETACAO
Condugio ritmo-harménico do violdo de Laurindo Almeida
Album: Brazilliance - 1953
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Figura 17: Partitura aproximada da execugdo do violdo de Laurindo Almeida na introdugdo e parte A de Inquietagdo (1953).
Fonte: Transcrigio do autor

Os quatro primeiros compassos representam a introducdo da musica e, logo de
inicio, percebe-se que, nos compassos 2 e 4, Laurindo opta pelo acorde Bb7(#11) (si
bemol com sétima menor e décima primeira aumentada), que funciona como um subV?7
para o acorde de Am (14 menor).

0 uso do acorde substituto do dominante (bII7, subV7, ou substituto tritonal) ja era
uma pratica consolidada no jazz e na tradicdo europeia antes do surgimento da bossa
nova. Este recurso harmonico consiste na substituicao de um acorde dominante (V7) por
outro dominante (subV7) cuja fundamental esta a um tritono de distancia, ou seja, uma
quarta aumentada ou quinta diminuta acima ou abaixo. Ambos os acordes compartilham
o mesmo intervalo de trés tons entre a terca e a sétima, ainda que invertidos, o que garante
a funcionalidade harmonica da substituicao.

O conceito harmonico por tras do acorde subV7 estd presente na musica erudita
desde o periodo classico, com maior exploracio no romantismo e impressionismo.

Compositores como Claude Debussy e Maurice Ravel utilizaram acordes com fung¢des
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semelhantes ao subV7 para enriquecer suas progressdes harmonicas, criando conceitos

harmoénicos ambiguos, texturas complexas, e cromaticas que ampliam o vocabulario tonal
tradicional. Obras como Clair de Lune e Prélude a I'aprés-midi d’'un faune (Debussy), bem
como Jeux d’Eau (Ravel), exemplificam o uso de harmonias que antecipam o conceito de
subV7, contribuindo para uma sonoridade mais sutil e impressionista. Essa pratica pode
ser vista como uma forma precoce de substituicio do dominante, antecedendo o uso
formalizado do subV7 na musica popular ocidental e demonstrando uma evolugao
paralela entre os dois universos musicais.

Segundo Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas, parte da teoria moderno-contemporanea
entende que o agrupamento de sons conhecido como acorde de sexta aumentada, em uso
ha cerca de 400 anos na musica ocidental, ja recebeu diferentes nomes e descri¢des ao
longo da histoéria. Esse acorde foi cifrado, realizado e teorizado nas praticas barrocas do
baixo continuo, posteriormente chamado de “acorde de sexta aumentada” (com variantes
italiana, francesa ou alema), e, com a disseminacao do vocabulario do jazz, passou a ser
identificado também por termos e cifras como “dominante substituta”, “SubV7” e outros

correlatos (Freitas, 2010, p. 164). Freitas destaca que

na resolucdo Db7—C, o primeiro acorde de Db7 nada mais é que um G7
com a quinta alterada em um semitom descendente, situando-se a quinta
no baixo do acorde (o que ndo significa que ela seja a fundamental). O

7

acorde é, portanto, uma dominante alterada com a quinta no baixo,
acorde que é muito usado na harmonia do repertério da MPB e também
na harmonia jazzistica (Ziviani, 2007, p. 16 apud Freitas, 2010, p. 164).

No contexto da musica popular, Freitas observa que a capacidade de atracdo do
acorde de sexta aumentada, obtida pela transformacao de diversas notas do diatonismo
do primeiro grau menor em notas de tensdo, esta diretamente relacionada a hierarquia
tonal. Essa caracteristica é especialmente relevante para compreender como as musicas
romantico-populares reinventam e expandem o uso tradicional da harmonia da “sixte
superflue” (Freitas, 2010, p. 168).

Assim, o subV7, entendido a partir da tradicdo erudita e de sua assimilacao na
musica popular, ndo apenas representa um recurso de expressividade e sofisticacao
harmonica, mas também evidencia a complexidade e a flexibilidade das funcgdes
dominantes na musica ocidental. Como demonstra Freitas, os diversos termos, cifras e

conceitos associados ao subV7 estao interligados e balizam um mesmo conjunto de notas,
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cuja aplicacdo se expandiu muito além do contexto pré-dominante tradicional. A

possibilidade de transpor essas estruturas para qualquer “pré-lugar de chegada” amplia
enormemente o leque de sonoridades disponiveis ao compositor e ao intérprete,
permitindo que dominantes sejam “retocados” com sonoridades derivadas da menor
melddica e criando figuras harménicas paradoxais, como acordes menores com sexta e
sétima maior funcionando como dominantes. Essa capacidade de disfarce e camuflagem
harmoénica, segundo Freitas, subverte e enriquece as relagdes funcionais classicas,
permitindo que um mesmo conjunto de notas seja empregado tanto em fun¢des tonais
tradicionais quanto em contextos ténicos ou subdominantes, o que reforca o papel central
do subV7 na renovacdo e na sofisticacdo da linguagem harménica da musica popular
ocidental (Freitas, 2010, p. 165-169).

No jazz, a pratica do subV7 ganha destaque a partir da era do swing, e se torna
ainda mais presente com o desenvolvimento do bebop, onde a busca por complexidade
harmonica e cromatismo estimulou ao uso criativo de substituicdes. Um dos exemplos
mais classicos desse recurso pode ser encontrado em A Night in Tunisia (1942), composta
por Dizzy Gillespie, onde a cadéncia de subV7 aparece de maneira marcante. A introdugao
da peca ja sugere esse tipo de abordagem harmoénica, que se tornou caracteristica no
vocabulario do bebop.

Outro exemplo aparece em Have you met Miss Jones? (1937), de Richard Rodgers e
Lorenz Hart, cuja ponte (bridge) emprega movimentos harmonicos por tercas maiores,
mas é comumente rearmonizada por musicos de jazz com uso de subV7s para criar tensao
cromatica nas aproximacdes dos centros tonais. Ja em gravacoes de Charlie Parker, como
Ornithology (1946) ou Scrapple from the Apple (1947), o subV7 é amplamente usado na
improvisacdo, no qual saxofonistas e pianistas substitulam dominantes por seus
equivalentes tritonais de forma espontanea.

Outros autores também reforcam a ideia de Freitas sobre o uso do subV7,
especialmente ao abordar sua aplicagdo na harmonia popular contemporanea. Segundo
Mark Levine, no livro The jazz theory book (1995), o subV7 é um dos pilares do
vocabulario harménico do jazz, sendo ensinado desde os estagios iniciais da formagdo
tedrica de musicos do género. Ele afirma que “quase todas as cadéncias II-V-I podem ser

substituidas por II-subV-I, proporcionando uma nova cor harmoénica e abrindo
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possibilidades para movimentos cromaticos entre acordes”’#4 (Levine, 1995, p. 271). Além

disso, em The jazz piano book (1989), Levine usa como exemplo os compassos 31 a 33 do
standard All the things you are, nos quais aparece originalmente a progressdao harmdnica
[I-V-I (Cm7 - F7 - Bbm7), propde o uso do subV7 (Cm7 - B7(#5) - Bbm7). Neste, mostra
que a “nota da melodia no acorde F7, sol, é a nona do acorde” enquanto que “o acorde B7
substitui o acorde original F7, ndo apenas cria um movimento cromatico no contrabaixo,
mas também altera a nota da melodia da nona para uma quinta aumentada”’s (Levine,
1989, p.39). Levine conclui o capitulo afirmando que “rearmonizacdes como essa
transformam antigos standards em cangdes que soam mais suaves e modernas”’¢ (1989,
p. 39).

Gravacdes da orquestra de Duke Ellington e da Stan Kenton orchestra - esta dltima
com a qual Laurindo Almeida tocou entre 1947 e inicio dos anos 1950 - frequentemente
faziam uso de subV7s em arranjos, recurso que também passou a ser explorado por
musicos brasileiros. Essa convergéncia reflete uma estética ampla que permeava o
cenario musical internacional da época, marcada pela busca de novas possibilidades
sonoras, mas também por meio de uma tradi¢ao prépria de ensino e pratica musical que
se desenvolveu ao longo do século XX.

No Brasil, autores também reforcam o papel do uso do subV7 na musica popular.
De acordo com Ian Guest (2009), a harmonia, quando compreendida em seus aspectos
mais amplos, admite uma variedade de substituicoes modais e cromaticas que servem
tanto a fun¢do quanto ao efeito estético do acorde. O subV7, nesse contexto, surge como
uma alternativa ao V7 tradicional, compartilhando com ele o tritono e, portanto, a fun¢ao
de preparar a resolucgdo. A diferenga esta na via cromatica utilizada: ao invés de uma
resolucao ascendente por quinta justa (ex.: G7 — C), opta-se por uma resolugdo de
semitom descendente (ex.: Db7 — C), gerando um efeito harmoénico diferente. Segundo
Guest, “é possivel obter efeito interessante organizando os acordes em ordem

descendente e preparando cada grau com seu respectivo sub V7” (2009, p. 81).

74 Tradugdo do autor. No original: “Almost every ii-V-I progression can be altered by substituting a tritone
dominant (subV7) for the V7 chord, adding harmonic color and enabling smoother chromatic voice leading.”
75 Tradugao do autor. No original: The melody note on the F7 chord, G, is the night of the chord. [..] B7
substitutes for the original F7 chord, not only making for chromatic bass motion, but also changing the melody
note from ninth to a +5.

76 Tradugdo do autor. No original: Reharmonization such as this transforms old standards into tunes that
sound fresher and more modern.
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Almir Chediak reforga essa ideia ao apresentar o subV7 como parte integrante da

pratica harmonica dos musicos brasileiros, sobretudo a partir da década de 1960. Para o
autor, a substituicao tritonal “representa uma sofisticacio do pensamento tonal, pois
conserva a tensdao funcional ao mesmo tempo que renova o percurso melddico e
harmoénico” (Chediak, 2002, p. 114). Essa renovacao é especialmente evidente na bossa
nova e no samba-jazz, onde cadéncias tradicionais sdo frequentemente transformadas por
substituicdes criativas, como o uso do bII7 no lugar do V7 em turnarounds e modulagdes.

A perspectiva estética que destaca o papel do subV7 como recurso expressivo nas
introdugdes e rearmonizagdes evidencia que o uso recorrente de dominantes substitutos
funciona como elemento de personalizacdo harmonica, permitindo ao intérprete
imprimir sua identidade sobre estruturas tradicionais. Essa pratica aproxima-se da logica
presente em varias tradi¢des musicais modernas, nas quais a substituicdo harmonica é
tratada ndo apenas como ferramenta funcional, mas como escolha estilistica.

A articulagdo entre a analise histérica e funcional do acorde de sexta aumentada e
suas transformacdes (Freitas), a sistematizacdo didatica do subV7 (Chediak), sua
fundamentacdo tedrica e pratica no jazz (Levine) e a abordagem funcional e modal das
substituicdes (Guest) evidencia que o subV7 se consolidou como elemento central na
linguagem harmonica da musica popular. Essa consolidacdo ocorre especialmente nas
zonas de contato entre o popular e o erudito, o tonal e o modal, o nacional e o
internacional, refletindo a busca por sofisticagdo harmoénica quanto a valorizacao da
identidade estilistica do intérprete.

Retomando o trecho destacado na figura 16, observa-se que a melodia permanece
bastante fiel a versao original. No entanto, devido a rearmonizacdo, as notas da melodia
passam a integrar diferentes tensdes em relacdo a cada acorde rearmonizado, gerando
novas nuances sonoras. No compasso 6, por exemplo, a nota si, que anteriormente exercia
o papel de terca do acorde de G (sol maior), passa a funcionar como sexta do acorde de
Dm (ré menor). O mesmo fendmeno se repete no compasso seguinte, onde a nota Id, antes
terca do acorde de F (f4 maior), assume agora a posi¢do de sexta do acorde de Cm (d6
menor).

Ainda que o violdao execute simultaneamente melodia e harmonia, é possivel
identificar, em sua condugdo, a presenca de um padrao ritmico-harmonico, conforme

ilustrado na Figura 18.
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Inquietacdo - Laurindo Almeida (1953)
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Figura 18: Padrao ritmico recorrente executado por Laurindo Almeida em Inquietacdo (1953). Fonte: Transcri¢do do autor
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E possivel notar que, embora a condugio ritmico-harménica de Laurindo Almeida
esteja ancorada em uma base clara de samba, seu desenvolvimento se distancia dos
padrdes convencionais do género. Essa abordagem confere ao acompanhamento uma
sensacao de liberdade que talvez remeta ao universo do jazz. Contudo, é importante
delimitar a qual vertente do jazz essa referéncia se aplica. A flexibilidade ritmica presente
aqui, ndo corresponde a improvisacao livre e flexivel tipica do bebop, como se observa,
por exemplo, nos acompanhamentos de Johnny Alf. Trata-se, antes, de uma construgao
cuidadosa, na qual os ataques do violdo sdo posicionados de maneira estratégica para
preencher os espacos deixados pela melodia, desempenhando uma fung¢do semelhante a
dos naipes de metais nos arranjos da era do swing.

Essa abordagem cuidadosa e articulada reflete a experiéncia consolidada de
Laurindo Almeida, cuja formacdo erudita e atua¢do internacional ja lhe conferiam
reconhecimento significativo. Vale lembrar que, nessa época, Laurindo ja era um musico
reconhecido tanto no Brasil quanto nos Estados Unidos, onde residia desde 1947. Entre
1947 e meados de 1950, integrou como guitarrista, compositor e arranjador a big band de
Stan Kenton, uma das orquestras de jazz mais importantes do periodo (Francischini,

2012, p. 78).

4.2 Corcovado (1960) - Joao Gilberto

O segundo trecho selecionado para analise tem como objetivo servir de referéncia
para a comparacdo dos padroes ritmicos do acompanhamento da bossa nova ao violao.
Trata-se de um excerto da musica Corcovado, extraido do fonograma presente no album
de Jodo Gilberto, O amor, o sorriso e a flor, langcado em 1960 pela gravadora Odeon. Esse
foi o segundo album de longa duracdo de Jodo Gilberto, sucedendo o seminal Chega de
saudade (1959). No mesmo ano, o disco foi lancado nos Estados Unidos, com o titulo

Brazil's brilliant Jodo Gilberto, pela gravadora Capitol. Ambos os discos integram o
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conjunto de obras iniciais que consolidaram a estética do que se convencionou chamar de

bossa nova, sendo fundamentais para a difusdo internacional do género.

A concepgdo musical deste album é baseada na sintese e na economia de elementos
que é marcada por uma sensibilidade introspectiva e por um ritmo sutil e insinuante, que
dialoga com o samba tradicional. Os arranjos ficaram a cargo de Anténio Carlos Jobim,
cuja presenca consolida a parceria artistica e afetiva entre os dois maiores expoentes da
bossa nova. Embora ndo conste formalmente nos créditos, é reconhecido que Jobim
exerceu papel central na definicdo do repertério e na sonoridade geral do disco. As
gravagdes ocorreram nos estidios da Odeon, no Rio de Janeiro, e a producdo e direcdo
artistica, embora sem crédito explicito na edicdo original, insere-se no contexto do
trabalho de bastidores realizado por figuras como Aloysio de Oliveira, cuja atuacao na
Odeon foi essencial para viabilizar as primeiras grava¢des do género.

O titulo do album, O amor, o sorriso e a flor, é extraido do verso final da cangao
Meditagdo, de Jobim e Newton Mendonga, o que ja sugere a atmosfera lirica e emocional
que permeia o disco como um todo. Composto por doze faixas, entre elas Corcovado, o
album propde musicas curtas, arranjos discretos e execuc¢des delicadas, reforcando a
concepgao introspectiva e moderna da nova canc¢ao brasileira?’.

Embora frequentemente identificado como um album de carater intimista e
minimalista, O amor, o sorriso e a flor apresenta arranjos orquestrais discretos em varias
faixas. Algumas can¢bes como Corcovado, Samba de uma nota sé e Meditagdo, contam com
introducdes e acompanhamentos sutis de instrumentos como flauta, clarinete, piano,
contrabaixo acustico, bateria com escovas e cordas, configurando uma orquestra de
camara tipica das gravacbes da época. Esses elementos orquestrais tém papel

complementar e expressivo em relagdo ao violdo e a voz de Jodo, exercendo uma func¢do

77 A importancia histérica do disco transcende o circuito fonografico nacional. Em 1961, a Capitol Records
langou uma versdo internacional intitulada Brazil’s brilliant Jodo Gilberto, tornando-se peca-chave na
internacionalizacdo da bossa nova e influenciando musicos de jazz nos Estados Unidos, como Stan Getz e
Charlie Byrd. Essa circulagdo internacional preparou o terreno para o sucesso mundial do album
Getz/Gilberto (1964), considerado o ponto alto da projecdo da bossa nova como linguagem musical
transnacional. Portanto, O amor, o sorriso e a flor pode ser compreendido como um album de consolidagdo:
ele reafirma os tragos inaugurais apresentados em Chega de saudade e projeta Jodo Gilberto como o grande
intérprete e estilizador da bossa nova. Sua contribui¢ao para a cang¢do brasileira reside tanto na forma como
no contetido: ao reformular os modos de cantar, tocar e arranjar, Jodo Gilberto inaugura uma nova maneira
de pensar a cancdo popular, mais minimalista, mais sofisticada, e ao mesmo tempo profundamente
brasileira.
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importante na construcao da ambiéncia sonora do album, funcionando quase como

extensoes do fraseado vocal e da harmonia proposta por Gilberto e Jobim.

Considerada a versdo original, mais precisamente a pioneira da can¢do composta
por Tom Jobim, essa versado de Corcovado consolidou-se como um dos marcos fundadores
da bossa nova, conforme ja mencionado. Embora Jodo Gilberto tenha explorado outros
padroes ritmicos ao longo de suas gravagoes e apresentagdes ao vivo, a condugao ritmica
do violdo nesta faixa sera tomada como referéncia para ilustrar a batida inovadora por ele
desenvolvida.

Sobre a estrutura da forma, essa versao da can¢do apresenta uma introdugdo de 12
compassos, na qual a flauta e as cordas assumem o papel melédico inicial, antecipando a
entrada da voz. Em seguida, ocorre a apresentacdo do tema, que é cantada por Jodo
Gilberto. A forma dessa secdo é A-B, dividida em 36 compassos binarios (2/4). Apds essa
exposicao, é apresentado o coda de 14 compassos que retoma a ideia similar a da
introducdo, seguida por uma espécie de codeta, na qual a flauta desenvolve uma melodia
que é brevemente desvanecida pelo efeito do fade out.

Para o presente trabalho, o segundo trecho a ser analisado, sera a introdugdo e a

parte A da exposicdo do tema, conforme apresentado na Figura 19.
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CORCOVADO
Conducio ritmo-harménico do violdo de Jodo Gilberto
Album: Jodo Gilberto - O amor, o sorriso e a flor (1960)
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Figura 19: Partitura da condugdo ritmico-harmoénica da introdugéo e parte A de Corcovado (1960).
Fonte: Transcrigido aproximada do autor a partir do fonograma.

Ao analisar a interpretacdo de Jodo Gilberto em Corcovado, presente no album O
amor, o Sorriso e a Flor (1960), observa-se uma ampliacao e refinamento da técnica
anteriormente identificada na analise da gravacao de Inquietagcdo (1953). Nesta faixa, o
violdo assume uma func¢ao ritmico-harmoénica caracterizada pela articulagdo precisa das

linhas de baixo e das vozes superiores, executadas com grande controle dinamico e
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ritmico. A alternancia entre os dedos do polegar e dos dedos indicador, médio e anular

cria duas linhas ritmicas simultdneas que interagem com a melodia de forma sutil e
estratégica, preenchendo os espacos deixados pela voz e gerando uma textura ritmica
complexa. Essa construcdo cuidadosa manifesta-se na utilizacao intensiva da sincopa e
em deslocamentos ritmicos que, embora proporcionem uma sensacdo de liberdade,
permanecem firmemente ancorados no padrao ritmico do samba. O acompanhamento ao
violdo, portanto, ndo é mero suporte harménico, mas um elemento ativo na definicao da
identidade ritmica da musica, evidenciando o perfeccionismo e a inovagao técnica de Jodo

Gilberto, que se tornam marcas distintivas da bossa nova.

Corcovado - Jodo Gilberto (1960) (9x)
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Figura 20: Padrao ritmico recorrente executado por Jodo Gilberto em Corcovado (1960). Fonte: Transcrigdo do autor

Conforme apresentado na Figura 20, o padrao ritmico mais recorrente executado
nove vezes por Jodo Gilberto na versao de Corcovado, de 1960, entre a introdugdo e a parte
A da cangdo, é dividido em dois compassos binarios (2/4), com duas células ritmicas em
cada compasso, totalizando quatro células ritmicas de um tempo cada. O primeiro
compasso, é formado por uma célula ritmica de duas colcheias, as vezes antecipada em
forma de sincopa, ligada a célula seguinte, composta por uma semicolcheia e uma colcheia
pontuada. O compasso seguinte contém, inicialmente uma primeira célula ritmica com
duas colcheias, seguida de outra célula ritmica conhecida como “garfinho” (semicolcheia-

colcheia-semicolcheia).

4.3 Corcovado (1966) - Laurindo Almeida

Gravado em 1963, em plena ascensdo da bossa nova nos Estados Unidos, o dlbum

Stan Getz with Laurindo Almeida’8 situa-se em um momento de intenso intercambio

78 A producido ficou a cargo de Creed Taylor, figura central na consolidagio do selo Verve Records como
plataforma para a bossa nova no exterior. O engenheiro de som responsavel foi Val Valentin, conhecido por
sua atuagdo em diversas gravagdes do género, enquanto as notas de encarte foram escritas por James T.
Maher. A arte da capa ficou por conta de Alberta Hutchinson, com design grafico de Acy R. Lehman. O 4lbum
tem duracdo total de 32 minutos e 12 segundos.
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cultural entre a musica brasileira e o jazz norte-americano. O album apresenta sete faixas

que exploram tanto composi¢des que com o tempo viriam a se tornar classicos da bossa
nova quanto cria¢des autorais de Almeida, revelando um equilibrio entre elementos da
musica brasileira e aspectos da linguagem do jazz, especialmente no que se refere a
improvisacao.

O repertoério é composto por: Menina mog¢a (Young lady) de Luiz Antonio; Once
again (Outra vez) de Antonio Carlos Jobim; Winter moon, colaboragdo entre Laurindo
Almeida e Portia Nelson; Do what you do, do (Laurindo Almeida e Jeanne Taylor); Samba
da Sahra (Laurindo Almeida); Maracatu-too, coautoria entre Almeida e Getz; além da faixa
bonus Corcovado, de Jobim, adicionada na reedicdo em CD de 1984. A formag¢do musical
do disco destaca a performance de Stan Getz no saxofone tenor e Laurindo Almeida ao
violao, acompanhados por George Duvivier no contrabaixo e por bateristas como Dave
Bailey, Edison Machado ou José Soarez (a identificacdo exata varia conforme fontes). O
pianista Steve Kuhn participa nas faixas 1 e 6, enquanto os percussionistas José Paulo e
Luiz Parga atuam na faixa 6.

Apesar da recente “invasdo Britanica” promovida pelo fendémeno da beatlemania,
naquele periodo, a recep¢dao da bossa nova no mercado estadunidense havia sido
amplamente favorecida pelo sucesso comercial e critico de albuns anteriores do
saxofonista Stan Getz, como Jazz Samba (1962), em colabora¢do com Charlie Byrd, e
Getz/Gilberto (1964), gravado com Jodo Gilberto, Antonio Carlos Jobim e Astrud Gilberto.
No intervalo entre essas obras, em 1963, Getz realizou trés grava¢cdes com musicos
brasileiros: Jazz Samba Encore! com Luiz Bonfa; Getz/Gilberto com Joao Gilberto e Jobim;
e Getz/Almeida, com o violonista Laurindo Almeida. Paralelamente, artistas brasileiros
também contribuiram para essa expansado, como no caso de Sylvia Telles U.S.A., langado
pela gravadora Philips. Gravado em territorio norte-americano, o disco foi produzido por
Aloysio de Oliveira, que como ja dito anteriormente, foi uma figura-chave na mediagdo
cultural entre Brasil e Estados Unidos.

Curiosamente, embora tenha sido registrado antes do célebre Getz/Gilberto, o
disco com Almeida s6 seria langado posteriormente, em 1966, ja quando o auge comercial

da bossa nova nos Estados Unidos comegava a declinar.
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O terceiro trecho escolhido para ser analisado no presente trabalho, representado

na Figura 21, é a versao de Corcovado do album Stan Getz with Laurindo Almeida, que
assim como Inquieta¢do (1953) a musica é apresentada em versao instrumental.

Sobre a estrutura da forma, apresenta uma introdugdo de 4 compassos, na qual o
contrabaixo entra sozinho fazendo uma cadéncia II-V-I de D6 maior. No quarto compasso,
ocorre uma convenc¢do dobrada entre o contrabaixo e o saxofone, sendo que este ultimo
ja emenda na melodia da musica. Coincidentemente, trata-se de uma introducao curta,
cuja estética e textura que remetem a introducao de Inquietagdo (1953).

Em seguida, ocorre a apresentacdo do tema, feita pelo saxofone. Assim como na
versdo de Jodo Gilberto, a forma dessa se¢do é A-B, dividida em 36 compassos binarios
(2/4). Neste caso, ap6s a apresentacdo do tema, é feita a convencdo de saxofone e
contrabaixo da introducao e o tema é reapresentado executado pelo violdo, que realiza
simultaneamente a melodia e a harmonia exatamente como em Inquietagdo (1953) ainda
em ritmo de samba. Em seguida abre-se um chorus para improvisa¢do executado pelo
saxofone em cima da mesma base harmoénica do tema completo. Finalizando com a
“convencdo da introdug¢do” outro chorus para improvisacdo é aberto, agora executado
pelo piano. Em seguida o tema é reapresentado pelo saxofone. Para finalizar, uma pequena

coda de 1 compasso € feito pelo contrabaixo.
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CORCOVADO
Condugio ritmo-harménico do violdo de Laurindo Almeida
Album: Stan Getz with Laurindo Almeida (1966)
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Figura 21: Condugio ritmico-harmonica de Laurindo Almeida em Corcovado (1966). Fonte: Transcrigdo do autor

Nesta versao, Laurindo Almeida ndo promove uma rearmonizacdo substancial,
mantendo-se fiel a concepcao harmdnica estabelecida por Jodo Gilberto na gravacao de
1960, sofrendo poucas alteracdes nesse aspecto. No compasso 10, Laurindo nao faz o uso
do acorde de Sol menor com sexta (Gmé6), optando por manter a sétima no acorde de Sol
menor com sétima menor (Gm?7), e nos compassos 11 e 12, onde originalmente aparecem
os acordes de F4a com sétima maior (F7M) e Fa maior com sexta (F6), Laurindo opta por
usar a sexta e a sétima maior (F6,7M), seguido de F4 com sétima maior (F7M) invertendo
assim a ordem dos acordes. No compasso 16, Laurindo opta pelo acorde de dominante La
maior com sétima e nona menor (A7b9), ao invés do acorde de La com sétima e décima
terceira menor (A7b13) usado por Joao Gilberto.

Sobre o padrao ritmico, é possivel perceber que a partir do compasso 14, Laurindo
opta por uma condugao ritmica que remete ao samba-can¢do com algumas varia¢oes. No
trecho selecionado para analise, é possivel perceber que Laurindo Almeida mantém uma

conducdo ritmica baseada em um padrao recorrente. No trecho correspondente a letra,
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/um cantinho um violao/ (do compasso 5 até o 11), ele executa, por trés vezes esse

padrao, conforme apresentado na Figura 22.

Corcovado - Laurindo Almeida (1966) (3x)
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Figura 22: Padrio ritmico recorrente executado por Laurindo Almeida em Corcovado (1966). Fonte: Transcrigdo do autor

Esse padrdo, também é dividido em dois compassos binarios (2/4), com duas
células ritmicas em cada compasso, totalizando quatro células de um tempo cada. O
primeiro compasso é formado por uma célula composta de colcheia pontuada e
semicolcheia, ligada a célula seguinte, formada por duas colcheias. O compasso seguinte
apresenta inicialmente uma primeira célula ritmica com duas colcheias - das quais apenas
a segunda soa, pois, a primeira esta ligada a tltima colcheia do compasso anterior - ligada
a ultima célula ritmica, composta por uma semicolcheia e uma colcheia pontuada.

Ja no trecho equivalente ao texto /muita calma pra pensar/ (a partir do compasso
13), ele adota condugdes ritmicas semelhantes apresentando leves variacdes. Sobre os
padroes ritmicos caracteristicos da bossa nova, falaremos no tépico seguinte.

Em sua concepgdo original, a bossa nova nao fazia o uso da improvisacdo como
elemento estrutural, privilegiando uma execucdo contida e precisa, com arranjos
centrados na interagdo entre voz e violao. No entanto, nas gravagdes, especialmente nas
versdes de Laurindo Almeida, o improviso foi incorporado por meio de chorus,
aproximando essas interpreta¢des de praticas comuns no jazz. Dessa forma, as versoes de
Laurindo representam uma convergéncia entre a linguagem da musica brasileira e a
liberdade expressiva do improviso.

No jazz, o improviso, embora frequentemente pareca uma criacao totalmente
espontdnea, € o resultado de uma complexa interacdo entre liberdade expressiva e
parametros estilisticos compartilhados. Como observa Paul F. Berliner (2009), os
ouvintes, energizados por sua vitalidade, transportados por seu poder afetivo e
impressionados por sua elegincia e coesao, podem muito bem imaginar que o jazz foi

“totalmente composto e ensaiado antes de sua apresentacao”. No entanto, “os artistas de
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jazz comumente se apresentam sem partituras e sem um maestro especializado para

coordenar suas performances”’® (2009, p.1).

Contribui ainda mais para o mistério que envolve o jazz a natureza transitoria e
Unica de suas criacdes: “as ideias em evolucdo de cada performance, sustentadas
momentaneamente pelas ondas do ar, desaparecem a medida que novos
desenvolvimentos as superam, aparentemente nunca se repetindo”80 (2009, p.1).

A improvisacdo no jazz, portanto, ndo significa auséncia de regras, mas sim a
habilidade de compor - ou compor e executar simultaneamente - “no calor do momento
e sem qualquer preparacdo”8! (2009, p.1). Ainda que defini¢des tradicionais, como a de
um prestigiado dicionario de musica, tenham afirmado até recentemente que improvisar
é a “arte de executar musica espontaneamente, sem o auxilio de manuscrito, esbogos ou
memoria”82 (2009, p. 1), musicos experientes reconhecem que ha sempre um equilibrio
entre espontaneidade e familiaridade. “Wynton Marsalis observou, desde cedo, que,
embora as coisas criadas pelos artistas mudassem de evento para evento, ele podia, no
entanto, reconhecer aspectos dos estilos dos artistas em suas novas criacdes”83 (2009,
p.2).

[sso revela que, mesmo na improvisacao, elementos do estilo individual
permanecem identificaveis, demonstrando que o improviso no jazz é tanto uma expressao
pessoal quanto um dialogo com uma tradicao coletiva. Nesse contexto, o improvisador de
jazz negocia continuamente entre estrutura e espontaneidade, utilizando seu
conhecimento técnico, sensibilidade artistica e repertério de frases e padrdes para criar
solos unicos a cada execucdo. A improvisacao, portanto, ocupa um lugar central na pratica

do jazz, permitindo constante inovagdo sem romper com os parametros do género.

79 Traducdo do autor. No original: Energized by its vitality, transported by its affective powers, and awed by
its elegance and cohesion, listeners might well imagine that jazz was thoroughly composed and rehearsed
before its presentation. Yet jazz artists commonly perform without musical scores and without a specialized
conductor to coordinate their performances.

80 Traducao do autor. No original: Contributing further to the mystique surrounding jazz is the transient and
unique nature of jazz creations; each performance's evolving ideas, sustained momentarily by the air waves,
vanish as new developments overtake them, seemingly never to be repeated.

81 Tradugdo do autor. No original: A popular general dictionary maintains that ‘to improvise is to compose, or
simultaneously compose and perform, on the spur of the moment and without any preparation

82 Tradugdo do autor. No orginal: Similarly, a prestigious music dictionary has, until recently, asserted that
improvisation is the ‘art of performing music spontaneously, without the aid of manuscript, sketches or
memory

83 Tradugao do autor. No original: Wynton Marsalis noticed early on that, although the things created by the
artists changed from event to event, he could, nevertheless, recognize aspects of artists’ styles in their new
creations
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A seguir, serdo apresentadas algumas possibilidades de padrdes ritmicos que

sustentam a identidade da bossa nova, aprofundando a compreensao do ritmo que define

0 género.

4.4 Padroes Ritmicos da Bossa Nova

A bossanova, surgida no final da década de 1950 no Brasil, consolidou-se como um
“movimento” musical, caracterizado por uma abordagem estética mais contida,
especialmente perceptivel no trato com a instrumentacdo, nos arranjos, no uso da voz, e
na abordagem das letras.

Embora ndo seja esse o foco do presente estudo, vale destacar que as letras ndo se
restringem apenas a uma tematica cotidiana ou a linguagem coloquial; frequentemente, o
conteudo textual mantém uma estreita relacdo com os elementos musicais, como a
harmonia e a melodia. Um exemplo notavel encontra-se em Samba de uma nota sé, de Tom
Jobim e Newton Mendonga. Segundo Carlos Almada, “o samba é de fato baseado ‘numa
nota s6’ (ou quase isso, na verdade, ja que outra nota ‘vai entrar’ logo em seguida, como
afirma a letra)” (2022, p. 302). Como observa o autor, a melodia “é aquela que mais
diretamente se associa as metaforas presentes no texto” e apresenta “uma alternancia dos
dois graus escalares mais importantes da funcionalidade tonal - dominante-ténica - com
0 apoio conclusivo s6 acontecendo, de fato, no ultimo momento” (2022, p. 302). A
harmonia, por sua vez28 se movimenta em torno dessa nota fixa, com “qualidades nao
diatonicas, provenientes das classes de «SubV», «II relativo» e empréstimo modal”, além
de incorporar “tensdes harmonicas, contrastando com aqueles da secao B” (2022, p. 300).

Nesse sentido, David Treece destaca que a cang¢do representa “o exemplo
paradigmatico desse padrdo de tensdo e reconciliagdo, o mais extremo, de fato, no
paralelismo ironicamente explicito e autoconsciente entre seus elementos musicais e
tematicos” (2013, p. 77)8>, evidenciando a interdependéncia estrutural entre letra e
musica. Na segunda parte da cangdo, texto e musica se afastam da proposta original e

estabelecem um contraste marcado. Almada observa que “a secdo B é marcada por uma

84 Para mais detalhes sobre a harmonia na obra de Antonio Carlos Jobim, conferir em: ALMADA, Carlos. A
harmonia de Jobim. Campinas: Editora da Unicamp, 2022.

85 Traducdo do autor. No original: “The paradigmatic example of this pattern of tension and reconciliation,
the most extreme example, in fact, in the ironically explicit, self-conscious parallel between its musical and
thematic strands”
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profusdo de notas [..] formatadas em ‘burocraticas’ e previsiveis sucessdes escalares,

alternando movimentos ascendentes e descendentes, quase como exercicios técnicos”
(2022, p. 21). Esse aspecto é complementado pela leitura critica de Treece ao afirmar que
a sessdo B “nos afasta dessa afirmacdo de complementaridade equilibrada [..] para
percorrer ‘promiscuamente’ toda a escala, literalmente esgotando todas as possibilidades
de aventura fora do casamento original de iguais” (2013, p. 77-78)%¢. Assim, tanto Almada
quanto Treece convergem ao reconhecer que a oposicao entre as duas se¢des da cang¢do
reforca, por meio da prépria organizagdo melddica e textual, um percurso dialético: da
economia expressiva a proliferacdo discursiva, e, por fim, ao retorno a uma unidade que
sintetiza a articulagdo entre melodia e letra.

Dentre os diversos elementos que compdem essa sonoridade, a abordagem
ritmico-harménica do violdo - notadamente representado por Jodao Gilberto -
desempenha um papel estruturante, que transcende a fun¢do de acompanhamento,
assumindo posicdo central na articulagdo com os demais componentes sonoros,
contribuindo de forma decisiva para a identidade timbrica e estética do género, que,
apesar de sua singularidade inovadora, preserva uma estreita correspondéncia ritmica
com o samba.

Nesse sentido, a chamada “batida de Jodo Gilberto” constitui-se como um marco
estilistico do violao brasileiro, sobretudo no contexto da bossa nova. No trabalho de
Gustavo Pinheiro e Bruno Mangueira (2023), fruto de um projeto de iniciacdo cientifica
desenvolvido no ambito do Nucleo de Estudos em Musica Popular da Universidade de
Brasilia, os autores analisam padrdes de acompanhamento ao violao em duas faixas do LP
Jodo Gilberto (1961), com o objetivo de identificar e sistematizar elementos recorrentes

da pratica interpretativa do musico. Segundo os autores,

as gravacgoes realizadas por Jodo Gilberto entre 1958 e 1961 acabaram
por formatar um estilo de acompanhamento ao violdo cuja repercussao
se encontra fartamente documentada em depoimentos dos mais
destacados musicos (Pinheiro; Mangueira, 2023, p. 70).

A respeito de sua técnica, os autores ressaltam que essa batida, além de sintetizar

elementos ritmicos do samba tradicional, foi concebida por Jodo como uma tentativa de

86 Tradugdo do autor. No original: “takes us away from this statement of balanced complementarity, the
exclusive coupling of two notes, to range ‘promiscuously’ up and down the entire scale, literally exhausting all
the possibilities of adventure outside the original marriage of equals”.
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simular, no violdo, os timbres e a riqueza ritmica de instrumentos de percussao

caracteristicos do samba, como o tamborim e o reco-reco, criando uma identidade sonora
singular para o género (Pinheiro; Mangueira, 2023, p. 71). Essa concep¢do sintetiza a
tradicdo ritmica do samba em uma abordagem inovadora ao violdo, contribuindo
decisivamente para a formag¢do de uma nova estética na musica popular do Brasil.

Esse padrao proposto por Jodo Gilberto influenciou significativamente a concepgao
da bateria na bossa nova, especialmente nas performances de Milton Banana, cuja
abordagem ritmica se caracterizava por uma integracao sutil com o violdo. Em vez de
competir com a pulsagdo proposta pelo instrumento harmonico, o baterista optava por
uma atuacdo complementar, moldada em func¢do da estética contida no género.

Ao analisar a performance de Milton Banana a partir de registros fonograficos,
Felipe Diego de Moraes, identifica a predominancia de quatro matrizes estilisticas
distintas, apresentadas em ordem cronolédgica: o “samba batucado”, o “samba escovado”,
o0 “samba de prato conduzido” e o “samba de prato fraseado” (2020, p.61).

Segundo o Moraes, “acompanhando Jodo Gilberto, o baterista realizou turnés pelos
Estados Unidos, Europa. Dentre estas viagens esta o festival de Bossa Nova, em 1962, no
Carnegie Hall, evento marcante na historia da musica brasileira. Milton compreendia as
exigéncias do violonista” (2020 p. 22), o que reforca a no¢do de que a bateria de Milton
Banana ndo apenas acompanha, mas participa ativamente da construcao do discurso
musical e da estética da bossa nova.

A partir das analises conduzidas, Moraes conclui que a conducao ritmica de Milton
Banana no samba - e, por consequéncia, na bossa nova - apresenta uma forte
predominancia da matriz conhecida como “samba de prato conduzido”, cuja principal
caracteristica é “o uso continuo das semicolcheias na mio direita”, normalmente
executadas no chimbal ou no prato de conducdo (Moraes, 2020, p. 81). Essa escolha
técnica revela uma concepgdo estética que valoriza a constancia ritmica e a fluidez
interpretativa. Além disso, Moraes destaca que o baterista se notabilizou por “conduzir
com equilibrio os timbres entre as pecas do instrumento, nuances produzidas pelo musico
que demonstram sua singularidade” (Moraes, 2020, p. 81). A sutileza dinamica e a clareza
das texturas resultam em uma performance que, embora discreta, exerce papel
estruturante na sonoridade do género.

Essa nova abordagem ritmica encontra eco na andlise de Julio Medaglia, que

observa que, com a bossa nova, o padrdao quaternario adotado, diferenciado da batida
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tradicional binaria do samba, passou a ser executado, “em geral, com a ‘escovinha’ sobre

a pele da caixa clara (mao direita) e a inferior com a baqueta na borda de metal desse
instrumento (mdo esquerda)” (Campos, 1993, p. 77), o que reforga o carater textural e
sutil da nova linguagem percussiva, conforme sugerido na Figura 23, extraida do préprio

texto do autor.
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Figura 23: Padrao ritmico basico da bossa nova segundo Julio Medaglia.
Fonte: Campos, 1993 p.77, transcri¢do e adaptagdo do autor

Essa combinacdo de elementos resultou em uma nova estética ritmica, cuja
caracteristica principal é a complementaridade: o violdo e a bateria se encaixam de
maneira organica, estabelecendo uma base ritmica fluida, mas precisa, que sustenta a
harmonia e o canto com extrema leveza. Trata-se, portanto, de um didlogo entre
instrumentos que reconfigura a ideia de percussdo na musica popular do Brasil,
deslocando o protagonismo do ritmo para um campo mais relacional e textural.

Nas ultimas décadas, o mercado editorial brasileiro voltado para a musica popular
tem se consolidado como um importante espago de sistematizagcdo e transmissao de
saberes musicais. No que diz respeito a bossa nova, especificamente, alguns livros
desempenharam um papel fundamental na padronizacao e na difusao de seu padrao
ritmico, servindo como referéncia tanto para estudantes quanto para profissionais da
musica. Para este trabalho, e para efeito de comparacdo, serao consideradas as obras de
Antonio Adolfo (1989), Nelson Faria (2012) e Marco Pereira (2007), que, a partir de
diferentes abordagens pedagogicas, contribuiram significativamente para a formulacgao e
circulacao de um modo recorrente de compreender e executar o ritmo caracteristico do
género.

Na obra O Livro do musico: harmonia e improvisagdo para piano, teclados e outros
instrumentos, Antonio Adolfo, editado por Almir Chediak, propde, conforme
representados na Figura 24, quatro sugestdes de padrdes ritmicos caracteristicos da
bossa nova, originalmente apresentados em compasso binario (2/2). Para fins de

padronizacgdo nesta analise, tais padrdes foram adaptados ao compasso binario (2/4).
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Figura 24: Padrdes ritmicos da bossa nova. Fonte: Adolfo, 1989, p. 108-109, transcri¢do e adaptacdo do autor.

Ainda que utilizados em contextos pedagogicos, tais modelos tendem a restringir
a compreensdo da pratica interpretativa de Jodo Gilberto, ao simplificarem aspectos
ritmicos sutis e idiossincraticos que, embora passiveis de notacao, exigem andlises mais
rigorosas, considerando a taxa de amostragem limitada do presente trabalho, na qual
esses modelos se quer se fazem presentes.

Na segunda parte de O livro do violdo brasileiro (The brazilian guitar book), Nelson
Faria (2012) dedica-se integralmente a andlise e sistematizacdo da linguagem violonistica
da bossa nova. O autor apresenta um panorama técnico e estilistico que visa ndo apenas
descrever a estética do género, mas também fornecer ferramentas praticas para sua
execucao. Trata-se de uma abordagem que une teoria e pratica, voltada tanto a musicos
iniciantes quanto a instrumentistas profissionais que desejam se aprofundar nos
fundamentos do acompanhamento em bossa nova.

Segundo Faria, a caracteristica fundamental da bossa nova esta na integracao entre
harmonia e ritmo, manifestada na forma como o violonista executa acordes sincopados
que dialogam com a subdivisdo ritmica do samba. Sobre as progressées harmonicas diz
que se tornaram clichés “o uso de acordes de empréstimo modal, e substitui¢cdes
harmoénicas para o I VI, com uso de acordes tipo mé6 e diminuto” (Faria, 2012 p. 60).

Ja para a conducgdo ritmica, Faria propde um padrao basico de acompanhamento,
que serve de matriz para diversas variagdes. Denominado “clave da bossa nova”8’. esse

padrao se organiza conforme demonstra a Figura 25:

87 Segundo o autor, “clave” é uma célula ritmica que esta na origem dos padrdes ritmicos. Esta célula ritmica
é normalmente tocada por toda a musica por um instrumento de percussdo que pode ser a clave
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Figura 25: Clave da bossa nova segundo Nelson Faria. Fonte: Faria, 2012, p. 61, transcri¢do do autor

Faria observa que a clave pode ser executada também com os compassos

invertidos, conforme mostra a Figura 26.
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Figura 26: Clave Invertida da bossa nova segundo Nelson Faria. Fonte: Faria, 2012, p. 61, transcri¢cdo do autor

Notavelmente, tal padrdo corresponde ao terceiro modelo de padrao ritmico
atribuido a Jodo Gilberto, sugerido por Gene Lees em artigo na revista Down beat (1962)
e representado neste trabalho na Figura 12.

A partir do que chamou de padrao basico, Faria propde seis variacdes que
expandem o vocabulario do violonista, permitindo maior expressividade e refinamento
na execucao, conforme apresentado na Figura 27. O autor destaca que, ao serem tocadas
no violdo, as notas superiores dos acordes - geralmente executadas com os dedos
indicador, médio e anelar (i, m, a) - formam as vozes superiores, enquanto os baixos, que
compdem a voz inferior, alternam-se preferencialmente entre a fundamental e a quinta
inferior da harmonia. Nos casos em que essa alternancia nao é viavel, a nota fundamental

é repetida (Faria, 2012).

(instrumento musical), ou qualquer outro instrumento (aro da caixa, tamborim etc...) e é a base para a
criacdo dos padrdes ritmicos e variagdes na bossa nova (Faria, 2012 p. 61).
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Figura 27: Padrao ritmico basico da bossa nova e suas varia¢des segundo Nelson Faria.
Fonte: Faria, 2012, p. 63-73; transcric¢do e adaptacgio do autor.

Tais padrdes representam um corpus importante para a compreensido da
performance instrumental da bossa nova, particularmente no violao, instrumento central
no desenvolvimento do estilo. Além disso, o método de Faria sistematiza praticas que
anteriormente eram transmitidas oralmente ou de forma intuitiva, conferindo-lhes
carater pedagogico e analitico.

Esse mapeamento técnico revela como a bossa nova constréi uma estética prépria,
fundada ndao apenas em escolhas harmonicas, mas também em gestos performativos
especificos, como a sutileza do toque, a articulacdo ritmica e o uso do espago sonoro. Ao
apresentar essas variagoes, Faria contribui para a valoriza¢do de uma linguagem musical
que, embora fortemente identificada com a tradi¢ao popular, apresenta grau elevado de

complexidade e elaboracao.
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Marco Pereira, em sua obra intitulada Ritmos brasileiros (2007), também contribui

de forma significativa para o entendimento da linguagem violonistica da bossa nova ao
sistematizar sua batida caracteristica. Através de uma abordagem pratica e detalhada, o
autor organiza os elementos ritmicos e harménicos que compdem o estilo, facilitando sua
assimilacdo por estudantes e musicos. Sua proposta didatica destaca-se por explicitar os
padrdes de mao direita e suas variagdes, o que contribui para uma compreensao mais
clara da légica interna da levada, consolidando-a como parte essencial do vocabulario do
violonista brasileiro.

Sobre a primeira variacdo, apresentada na Figura 28, Marco Pereira afirma que
essa conducdo ritmica é a que mais se aproxima do samba tradicional, sendo justamente
aquela que ficou consagrada como a “batida” de Joao Gilberto. O autor observa ainda que
“é base ritmica mais adequada ao acompanhamento das can¢des com sincope no inicio
das frases melddicas, em oposicdo as melodias que se iniciam no tempo forte do
compasso” (Pereira 2007, p. 23). Dessa forma, ele destaca a eficacia dessa levada ao
promover uma interagao ritmica mais sutil e fluida, sustentando uma relagao de equilibrio

entre acompanhamento e linha melédica.

bossa nova tipo 1
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Figura 28: Padrao ritmico bossa nova tipo 1, segundo Marco Pereira. Fonte: Pereira, 2007, p. 23. Transcri¢do do autor

Na segunda variacao apresentada, como mostra a Figura 29, Pereira identifica uma
conducdo ritmica que, embora ainda ligada ao samba, apresenta alteracdes nas inflexdes
e nas sincopas em relacao a batida tradicional. O autor sugere que essa forma de execuc¢do
teria surgido de uma espécie de confusdo ritmica por parte dos primeiros compositores e
violonistas da Zona Sul do Rio de Janeiro, que, sem ainda frequentarem os redutos
tradicionais do samba, acabaram misturando elementos do samba-can¢ao com o samba
propriamente dito, incorporando, assim, um certo "bolerismo" a levada. Como resultado,
diversas can¢des compostas com base nessa férmula acabaram se popularizando, o que
contribuiu para que essa variacdo também se consolidasse como uma das batidas

caracteristicas da bossa nova (Pereira 2007, p.23).
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Figura 29: Padrio ritmico, bossa nova tipo 2, segundo Marco Pereira. Fonte: Pereira, 2007, p. 23. Transcrigio do autor.
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Apresentando o terceiro e dltimo modelo de bossa nova, como mostra a Figura 30,
Marco Pereira descreve essa variagdo como particularmente simples, reduzida a um tnico
motivo ritmico. Segundo ele, esse modelo se distancia consideravelmente do samba
tradicional, que é caracterizado pela sincopa, e frequentemente resulta em uma execugao
mais rigida e repetitiva. Pereira alerta que, devido a sua simplicidade, é necessario ter
cautela ao utiliza-lo, ja que poucos temas da bossa nova se adaptam bem a essa batida.
Contudo, ele reconhece que, em cang¢des lentas, essa variagdo pode ser eficaz, destacando
que Jodo Gilberto soube aplica-la de maneira muito convincente em algumas de suas

interpretacoes (Pereira, 2007, p. 24).
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Figura 30: Padrio ritmico bossa nova tipo 3, segundo Marco Pereira. Fonte: Pereira, 2007, p. 23. Transcrigio do autor.
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E relevante destacar a contribuicio de Laurindo Almeida para o desenvolvimento
de uma abordagem mais flexivel no acompanhamento ao violdo, que antecede certas
praticas caracteristicas da bossa nova. Por sua vez, Jodo Gilberto reformula esse gesto
técnico-estético ao incorporar antecipagoes, sincopas e siléncios que articulam uma base
ritmica autbnoma em relacdo a melodia vocal. Medaglia descreve essa organizacao como
uma “estrutura propria independente do canto” (Campos, 1993, p. 76-77). Importa
ressaltar que essa aparente liberdade ritmica nao deve ser confundida com o carater
improvisacional do jazz, mas sim entendida como uma elaboragao precisa, com escolhas
arquitetadas que conferem a batida do violdo uma regularidade subjetiva e intencional.

Embora a bossa nova, tal como se consolidou a partir da década de 1960, ainda nao
existisse, a gravacdo de I[nquietacdo (1953) revela elementos que sugerem uma
aproximag¢do maior com samba do que com o jazz. Nesse contexto, ha indicios de que a

caracteristica ritmica peculiar ao violao de Jodo Gilberto - frequentemente descrita como
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uma "quebra" na regularidade do acompanhamento - ndo esteja relacionada a liberdade

ritmica e flexivel tipicas do bebop, mas sim, caso se considere pertinente e oportuno uma
comparacao com o jazz, a uma construcao meticulosamente pensada, semelhante e
paralela a concepgdo da estruturagdo e organizacao dos arranjos das big bands do periodo
do swing. Nesses arranjos, os ataques dos nipes de madeiras (ou de metais) estabelecem
um didlogo ritmico com as “deixas” da melodia, criando uma organizagdo coletiva e
precisa que pode ser comparada a forma como Jodo Gilberto articula ritmicamente seu
acompanhamento, sem deixar de preservar a singularidade da base ritmica alinhada ao
samba.

Ao comparar os padrdes ritmicos recorrentes dos trés fonogramas analisados com
o material de cunho pedagdgico disponivel no mercado editorial, especificamente vinte e
dois apresentados ao longo deste estudo, observa-se que o padrdo ritmico recorrente
executado por Jodo Gilberto em Corcovado (1960), representado na Figura 20 e tomado
como referéncia central neste estudo, ndo encontra correspondéncia com nenhuma das
estruturas ritmicas propostas por Antonio Adolfo (1989), conforme a Figura 24, nem com
aquelas apresentadas por Nelson Faria (2012) ilustradas nas Figuras de 25 a 27. Ressalta-
se que essa auséncia de correspondéncia se refere exclusivamente a essa performance
especifica, ndo excluindo a possibilidade de que padrdes similares aparecam em outras
interpretacoes, considerando a grande variedade de abordagens interpretativas em Joao
Gilberto, aspecto nado focalizado nesta analise.

Ainda sobre o padrdo ritmico recorrente executado por Jodo Gilberto em
Corcovado (1960), ao considerar a ultima semicolcheia do padrao como uma antecipac¢ao
por sincopa da primeira nota, pratica recorrente em suas performances, observa-se que
esse padrdo apresenta correspondéncia com a primeira variacdo da bossa nova atribuida
ao musico pela revista Down beat, representada na Figura 12. Além disso, também se
aproxima do modelo ritmico “bossa nova tipo 3”, sugerido por Marco Pereira (2007),
representado na Figura 30.

De modo analogo, a condugdes ritmicas recorrentes observadas nas interpretagoes
de Laurindo Almeida, tanto em 1953 (Figura 18), quanto em 1966 (Figura 22), também
se distanciam das modelagens sistematizadas por Antonio Adolfo.

A interpretacao de Laurindo Almeida, registrada em Inquietacdo (1953), revela
uma abordagem aparentemente distinta com os modelos sistematizados nos materiais

examinados, assim como das demais gravacoes. Uma possivel explicacdo para essa
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diferenca é o fato de o violdo executar simultaneamente a base ritmico-harmonica e a

melodia. Ainda assim, é possivel identificar, em sua organizacao ritmica, elementos como
a distribuigao das células ritmicas ao longo dos dois compassos binarios (2/4), a escolha
dos ataques das notas em momentos semelhantes aos observados em outras formulagdes,
a presenca reiterada de sincopas e a organizacdao articulada dos acentos dentro da
linguagem, evidenciando nitidamente a presenca do sotaque do samba moldada por uma
légica “bossanovisticamente” estruturada. Tais elementos conferem a execucdo de
Almeida caracteristicas que, posteriormente, seriam atribuidas a condugdo ritmica da
bossa nova.

Ja o padrao ritmico recorrente adotado na interpretacao de Almeida em Corcovado
(1966), é aquele que apresenta maior correspondéncia direta com os modelos dos
materiais examinados. O primeiro é o modelo ritmico da bossa nova proposto pela revista
Down beat (1962), representado nas Figuras 10 e 11; o segundo corresponde ao padrao
apresentado por Julio Medaglia (Campos, 1993), representado neste trabalho na Figura
23; e o terceiro é a proposta denominada “clave da bossa nova”, sugerida por Nelson Faria
(2012), ilustrada na Figura 25. Cabe destacar que, tanto a proposta publicada pela revista
Down beat quanto o texto original de Medaglia sdo anteriores ao lancamento do disco. Nao
obstante, a condugdo ritmica de Almeida em Corcovado (1966) aproxima-se, em termos
interpretativos, mais das solu¢des ritmicas apresentadas por Joao Gilberto em Corcovado

(1960), do que daquelas por ele mesmo adotadas em Inquietacdo (1953).
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I[sso sugere que Almeida, ao interpretar Corcovado em 1966, buscou incorporar

elementos ritmicos caracteristicos de Jodo Gilberto, em vez de seguir seu proéprio estilo
anterior, contribuindo assim para a consolida¢do do ritmo da bossa nova.

Essas observacdes levantam questdes relevantes quanto aos limites das
abordagens pedagogicas na representacdo da batida da bossa nova, sobretudo quando
baseadas em modelos padronizados que, por vezes, ndo refletem com exatidao as
variagdes e especificidades presentes nas execu¢des originais. A comparagdo entre os
padrdes encontrados nos registros fonograficos e os sistematizados nos materiais
didaticos, conforme demonstrado na Figura 31, indica a importancia de considerar a
performance como uma dimensdo essencial na constituicdo da linguagem ritmica da
bossa nova. Elementos como articulacdo, acentuacdo e microvariagdes de célula ritmica
frequentemente escapam as notagdes convencionais e demandam analises auditivas
minuciosas e metodologias interpretativas mais integradas.

Do ponto de vista metodolégico, é pertinente observar que, embora as analises
aqui conduzidas revelem padroes significativos e apontem aproximagdes relevantes entre
diferentes praticas performaticas e proposi¢cdes pedagogicas, o escopo da amostragem -
restrito a um conjunto delimitado de fonogramas e materiais didaticos - impde limites a
extensao das conclusodes alcancadas. Este trabalho, portanto, ndo tem a pretensdo de
esgotar o tema, mas de oferecer uma contribuicdo pontual ao debate, sinalizando
caminhos analiticos e reflexivos possiveis. Reconhece-se, assim, que investigacoes
futuras, baseadas em amostragens mais amplas e em abordagens comparativas que
articulem diferentes fontes documentais, registros fonograficos e praticas performaticas,
poderao aprofundar a compreensao da constituicao ritmica da bossa nova, bem como de
seus processos de transmissao, transformacgdo e formalizacao teérica.

Nesse sentido, os dados analisados indicam que a batida da bossa nova nao pode
ser plenamente compreendida por meio de representagdes fixas ou por esquemas
padronizados de acompanhamento, uma vez que sua conformagao resulta de uma pratica
performatica que incorpora escolhas interpretativas altamente situadas e contextuais. A
discrepancia entre os registros fonograficos de Jodo Gilberto e Laurindo Almeida e os
modelos pedagégicos disponiveis evidencia um descompasso entre a pratica musical e
sua sistematizacdo tedrica, ressaltando a importincia de abordagens analiticas que
integrem a escuta critica, a observacdo do gesto musical e a transcricao contextualizada

como instrumentos metodologicos fundamentais para a compreensdo do fend6meno.
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A constatacdo de que determinados elementos ritmicos presentes nas gravacoes

de Laurindo Almeida antecipam, em alguma medida, aspectos posteriormente associados
a estética da bossa nova permite sugerir que a consolida¢do dessa linguagem musical
resultou de um processo dindmico e heterogéneo, no qual diversos musicos, praticas e
concepgdes estilisticas contribuiram para a configuracdo de um estilo cuja identidade se
constroi tanto pela inova¢do quanto pela reelaboracao criativa de tradi¢cdes preexistentes.

Assim como é possivel considerar Laurindo Almeida como um dos precursores da
bossa nova, especialmente no que se refere ao tratamento ritmico-harmonico, também se
pode argumentar que o proprio desenvolvimento do género colaborou para uma
transformacdo progressiva em sua maneira de abordar o acompanhamento no violao. A
batida de Jodo Gilberto, nesse contexto, revela uma organizacao de padrdes ritmicos
derivados do samba, estruturados de maneira sistematica e funcional. Embora o mddulo
ritmico predominante seja configurado em dois compassos binarios, a célula ritmica
oriunda do samba-cancao, frequentemente concentrada em um unico compasso, é
empregada pontualmente ao longo do acompanhamento. Gilberto a utiliza como elemento
de variacdo e contraste, em vez de adota-la como padrao fixo, o que resulta em uma
conducdo marcada por deslocamentos e retomadas ritmicas, sem que se perca a
estabilidade métrica binaria.

A partir de audi¢gdes minuciosas de suas gravacgdes, constata-se na conducdo
ritmica de seu violdao uma disting¢ao significativa no tratamento do primeiro e do segundo
tempos. O polegar executa o segundo tempo com uma leve extensao temporal, remetendo
a regularidade do surdo no samba, em oposi¢do a hipétese que vincula sua conducao a
regularidade do baixo no jazz. Adicionalmente, observa-se uma articula¢do especifica nas
primas, que sdo executadas de forma seca e destacada, mais préxima ao staccato do que
ao legato, o que remete ao bloco de tamborins tipico das escolas de samba. Apesar das
variagoes e particularidades de execugdo, a batida de Jodo Gilberto mantém uma relacao
estrutural clara com a linguagem ritmica do samba, reelaborada por meio da “bossa” que

emergia naquele contexto, instaurando uma inovacgao estética decisiva no género.
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Consideragodes Finais

Sem desconsiderar os estudos ja existentes sobre o papel de Jodo Gilberto na
consolidacdo do que se convencionou chamar de bossa nova, esta pesquisa propos
ampliar o escopo analitico a fim de identificar elementos musicais que sustentem essa
caracterizagdo de forma mais abrangente.

Mais especificamente, foram investigados ndo apenas a condugao ritmica do violao,
mas também sua relacdo com a condugdo harmonica, a melodia e, eventualmente, a letra.
O objetivo foi verificar a presenca desses elementos nos discos Stan Getz with Laurindo
Almeida (1966), analisando de que forma se conectavam as caracteristicas da bossa nova
jaidentificadas em albuns anteriores, como Jodo Gilberto - O amor, o sorriso e a flor (1960).
Além disso, considerou-se a possibilidade de tais elementos ja estarem presentes no
album Brazilliance (1953).

Desse modo, buscou-se aprofundar a discussdo acerca do deslocamento ritmico
atribuido a Jodo Gilberto. A pesquisa investigou se tal abordagem pode ter sido
influenciada por uma possivel liberdade interpretativa caracteristica do jazz, ja presente
na conducao ritmica de Laurindo Almeida em 1953, ou se essas caracteristicas seriam
inerentes a cada estilo, sem que necessariamente houvesse influéncia muatua entre as
tradicoes.

A analise comparativa dos trés fonogramas revelou uma evoluc¢ao perceptivel no
papel do violdo no contexto da musica brasileira em convergéncia com a musica popular
estadunidense. Enquanto Laurindo Almeida ja introduzia, em 1953, uma condugao
ritmica menos regular e mais articulada aos vazios melddicos, Jodo Gilberto radicalizou
essa “liberdade”, estruturando sua batida como um novo paradigma de acompanhamento.

Curiosamente, ao interpretar a bossa nova em 1966, Laurindo Almeida parece ter
absorvido parte dessa presenca “gilbertiana” em sua performance, apresentando uma
conducao ritmica menos rigida e mais sensivel a dinamica da can¢do. Essa via de mao
dupla parece indicar que, embora Jodo Gilberto tenha estabelecido um marco definitivo
na linguagem da bossa nova, o percurso até a sua consolidagdo foi plural marcado por um
amplo conjunto de experimentagdes estilisticas. A batida da bossa nova, no entanto, ndo
surge de forma isolada, mas se configura como uma reformulagao ritmica sustentada por

praticas anteriores na musica popular do Brasil. Embora a bossa nova seja nitidamente



104
um género de samba, ndo se pode desconsiderar sua relacao estrutural com géneros como

0 samba-cancao, o bolero e ainda a marcha rancho.

De acordo com Mello e Severiano (2015), os elementos musicais que soaram como
novidade estética estdo quase todos na harmonia, nos acordes alterados, pouco utilizados
por nossos musicos da época, e na nova batida de violdo executada por Jodo Gilberto. Mas,
ainda segundo esses autores, nao se pode desconsiderar que nas décadas de 1940 e 1950
vigorava no Brasil o samba-can¢do, também conhecido como “samba de fossa”, com
influéncia do bolero. Roberto Menescal, em depoimento a Zuza Homem de Mello, diz que
“nods surgimos em reac¢do aquela fase parada do samba-cang¢do-abolerado” (Mello, 2022,

p. 102). Menescal ainda afirma que

Quem definiu mesmo foi Jodo Gilberto com sua batida: quando ele tocava,
todo mundo sabia que havia uma coisa nova. Ninguém sabia o que era,
mas ja havia a necessidade disso. Tom ja tinha feito o samba “Aula de
matematica”, Carlinhos tinha feito “Ciime”, que eram sambas-canc¢des s
um pouco mais depressa (Mello, 2022, p. 78).

Portanto, esta pesquisa ndo buscou reduzir a invencdo da bossa nova a um tnico
ponto de origem, mas sim expandir seu campo de referéncia, destacando como a
convergéncia entre samba e jazz, presente ja nas gravacoes de Laurindo Almeida nos anos
1950, pode ter sido um fator crucial para o surgimento da estética que Jodo Gilberto viria
a cristalizar.

Apesar de muitos considerarem o compacto Chega de saudade (1958) como o
“marco zero” da bossa nova, esta é frequentemente associada ao marco inicial
estabelecido pelos trés primeiros discos de Jodo Gilberto, cuja batida de violao, colocagdo
vocal e arranjos inovadores foram fundamentais para a popularizacdo do género. No
entanto, a visdo que monumentaliza essas gravagdes como o ponto de origem da bossa
nova é discutivel, pois o género se desenvolveu a partir de elementos preexistentes na
musica brasileira. Aspectos como a leveza e o intimismo da orquestragao diferenciam a
bossa nova da musica estadunidense da época, contribuindo para sua identidade sonora
singular. Além disso, sua poética literaria e tematicas especificas reforcam ainda mais esse
carater distintivo.

A discussao sobre a origem da bossa nova e sobre quem a teria "inventado" revela-
se, em ultima instancia, uma questdo de dificil resolucao. Talvez mesmo insolavel. Isso

ocorre porque a definicio de género musical, em muitos casos, opera mais como uma
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convencado util a categorizagdo mercadoldgica da industria fonografica do que como um

retrato preciso das dinamicas criativas e das intersec¢des sonoras. As fronteiras entre
géneros sdo, via de regra, porosas e instaveis; nesse sentido, mais do que buscar um
"criador" da bossa nova, parece mais pertinente compreender o género como o resultado
de um processo coletivo, gradual e difuso de elaboragao estética.

Os primeiros discos de Jodo Gilberto marcam, assim, o momento de cristalizacdo
dessa estética, que passou a ser identificada e difundida com o nome "bossa nova", um
rétulo que nao apenas batiza o estilo, mas legitima sua insercdo no mercado e na histdria
da musica popular do Brasil.

A andlise das trés obras selecionadas: Inquieta¢do, de Laurindo Almeida (1953),
Corcovado de Jodo Gilberto no disco O amor, sorriso e a flor (1961) e uma versao posterior
de Corcovado, interpretada por Laurindo Almeida ja& no contexto pés-bossa nova,
evidencia o papel de Laurindo Almeida como um possivel elo precursor do estilo, ao
mesmo tempo em que revela como, apds a consolidacdo do género, Laurindo também
assimilou elementos dessa nova estética em sua obra posterior. Jd& nos anos 1950,
Laurindo Almeida apresentava solugdes ritmico-harménicas e uma abordagem
violonistica que, anos depois, seriam associadas a bossa nova. A comparagdo entre as
versoes de Corcovado mostra transformagdes na linguagem musical de Laurindo,
sugerindo um processo de reelaboracao estética, no qual o precursor passa a dialogar com
0 movimento que ajudou a gestar. Como ja discutimos, tanto Laurindo Almeida quanto
Jodo Gilberto afirmaram, em diferentes momentos, que o que faziam era samba. Essa
autodefinicao evidencia como a categorizacao musical é, em alguma medida, uma
construcdo retrospectiva, sujeita a diferentes perspectivas e multiplas interpretacoes.
Assim, tao dificil quanto delimitar as fronteiras exatas de um género musical é determinar
com precisdo o impacto de Laurindo Almeida sobre Jodo Gilberto. Ainda que existam
indicios de influéncias diretas ou indiretas, o processo de apropriacgao e ressignificacdo na
musica é sempre complexo e multifacetado.

Mais do que um género isolado, a bossa nova pode ser entendida como um
desdobramento direto do samba, que engloba diferentes vertentes, como o samba-cancao,
o carnaval e o partido-alto. Nesse sentido, em vez de representar uma ruptura, a bossa
nova configura-se como uma estilizacdo dentro de um contexto musical mais amplo,

reinterpretando e refinando tradi¢des ja existentes sem perder sua conexdo com elas.
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Assim, como observa Caetano Veloso em Verdade Tropical, “Jodo, embora nascido

e criado no sertdo baiano, vizinho a Pernambuco, sugeria uma linha mestra do
desenvolvimento do samba que tinha sua origem no samba de roda do reconcavo e seu
ponto de matura¢do no samba urbano carioca - e recusava estrategicamente exotismos
regionais” (2017, p. 110). Essa leitura evidencia uma continuidade entre praticas
tradicionais e formas modernas de expressdo musical, recusando visdes simplificadoras
ou folclorizantes sobre as origens da bossa nova.

Ainda segundo Veloso, “toda a perspectiva critica nos parecia empobrecida pelo
esquecimento de uma linha evolutiva que tinha possibilitado o surgimento de Jodo, Jobim
e Vinicius, pela desatencao a nobilissima linhagem a que eles se filiavam” (2017, p. 104).
Sua observacado destaca o risco de se pensar a bossa nova apenas como um fendémeno de
ruptura ou como invencao isolada, desconsiderando os elos histéricos e estéticos que lhe
deram sustentacao.

Assim como o rock e o jazz, o samba constitui um complexo de géneros, dentro do
qual a bossa nova pode ser entendida como um subgénero. Ainda assim, sua relevancia
estética e cultural lhe confere singularidade suficiente para que, por muitos, seja tratada
como um género a parte. 0 mesmo fend6meno ocorre com o bebop e o foxtrote no ambito
do jazz, que, apesar de possuirem caracteristicas proprias e distintas, fazem parte de um
mesmo universo estilistico. Dessa forma, os géneros musicais ndo possuem fronteiras
rigidas ou imutaveis, mas sim contornos fluidos que se redefinem ao longo do tempo.

E justamente essa fluidez que torna tdo evidente a relacdo entre a gravacgio de
Inquietagdo e a sonoridade da bossa nova, sobretudo quando analisada com o olhar
contemporaneo. A escuta atual da obra permite perceber elementos que, ainda que nao
fossem necessariamente reconhecidos como pertencentes a bossa nova no momento de
sua criacao, dialogam com os tragos estilisticos que viriam a definir o género.

Embora essas amostras apresentem elementos que provavelmente levam a crer
que hd uma mudanga na concepg¢ao ritmico-harménico de Laurindo Almeida ao longo dos
anos, elas podem nao ser suficientes para afirmar de maneira taxativa que todas essas
transformagdes em sua pratica violonistica ocorreram exclusivamente a partir de Jodo
Gilberto. Ainda assim, ap6s a consolidacdo da bossa nova como um movimento de grande
alcance, é pertinente questionar até que ponto esse novo paradigma também incidiu
sobre a obra posterior de Laurindo Almeida. A interacao entre estilos e artistas nao ocorre

de maneira linear, mas sim em um fluxo dinamico de trocas e reelabora¢des mutuas. Este
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estudo, portanto, reforca a necessidade de compreender os géneros musicais nao como

categorias estanques, mas como redes interconectadas, em constante didlogo e
transformacao.

Apés sua consolidacdo no Brasil, a bossa nova foi rapidamente incorporada pelo
jazz estadunidense, tornando-se parte fundamental do repertério de improvisacdo de
musicos em todo o mundo. Composicdes de Tom Jobim, como Garota de Ipanema,
Desafinado, Corcovado e muitas outras, tornaram-se standards do jazz, presentes em
gravacOes de artistas como Stan Getz, Ella Fitzgerald, Frank Sinatra, Sarah Vaughan e
outros. A integracao da bossa nova ao universo do jazz ndo apenas ampliou sua difusdo
internacional, mas também contribuiu para um processo de reelaboracao estética, em que
elementos do género foram assimilados e transformados pela linguagem jazzistica.

Na resenha de Brazilian Jive, de David Treece, Silvano Baia destaca que a bossa
nova, embora originalmente concebida como um género cancional, teve sua disseminacao
internacional mediada pelo jazz norte-americano, o que levou, segundo Treece, a
“transformacdo de um género cancional em um estilo instrumental”, resultando no
“desmembramento das complexas relagdes estruturais entre o tratamento melddico-
harménico, o movimento ritmico e o argumento discursivo e sua vocaliza¢gdo”. Essa
reformulacdo teria facilitado sua circulacao global, mas também contribuiu para que, “em
alguns paises e ambientes”, fosse percebida como “banalidade de dubio valor artistico,
uma forma de muzak ou easy listening para elevadores, supermercados, shoppings, salas
de espera e aeroportos”. Baia informa ainda que, conforme Treece, “esta é uma apreensao
que sO se pode ter a partir do hemisfério norte”, sugerindo que tal percep¢ao nao
corresponde ao contexto brasileiro (2014, p. 146).

Ainternacionaliza¢do da bossa nova nao se restringiu ao universo do jazz. O género
foi amplamente utilizado em trilhas sonoras de filmes, comerciais e ambientes
sofisticados, tornando-se simbolo de elegdncia e modernidade. Como afirma Silvano Baia,
“uma faixa da musica popular, a bossa nova e setores identificados com a sigla MPB,
realizaria, ironicamente e por vias tortas, o projeto do nacionalismo musical de
constru¢do de uma musica artistica verdadeiramente nacional” (2015, p. 318-319). A
bossa nova, mais do que a propria MPB, tornou-se o carro-chefe da projecado internacional
da musica popular do Brasil, chegando aos palcos de festivais de prestigio, como

Montreuy, e integrando o repertorio de intérpretes globais de renome.



108
A presenca da bossa nova no repertorio de intérpretes consagrados do jazz

estadunidense, evidencia sua capacidade de dialogar com diferentes tradigdes musicais e
sua permanéncia como simbolo de sofisticagdo. Discos como Ella Abraga Jobim (1981), de
Ella Fitzgerald, e Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim (1967), de Frank Sinatra,
sao exemplos emblematicos dessa integracdo. Além disso, o género permanece parte
fundamental da formacdo de musicos populares, tanto no Brasil quanto no exterior.
Instituicdes renomadas, como a Berklee College of Music, incluem a bossa nova em seus
curriculos, reconhecendo sua importancia para o desenvolvimento técnico e expressivo
de instrumentistas e cantores.

Em udltima instdncia, compreender a bossa nova como um campo em disputa,
simbolica, estética e histdrica, permite nao apenas reavaliar suas origens, mas também
ampliar o entendimento sobre os mecanismos de legitimag¢do e consagracdo musical. Ao
enfatizar as zonas de contato entre artistas, repertorios e contextos historicos diversos,
reafirma-se a importdncia de se pensar a musica popular como fendmeno cultural
complexo, profundamente enraizado em dinamicas sociais e identitarias em constante
mudancga. A bossa nova, nesse sentido, permanece um objeto privilegiado para refletir

sobre as formas pelas quais a musica se constréi como linguagem e memoria coletiva.
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JOBIM, Antonio Carlos. Corcovado. Intérpretes: Stan Getz e Laurindo Almeida. In: Stan
Getz with Guest Artist Laurindo Almeida. LP. Nova York: Verve Records, 1966.

LYRA, Carlos. Influéncia do jazz. Intérprete: Carlos Lyra. [S.L.]: Philips, 1961. 1 disco (78
rpm).

OLIVEIRA, Aloysio de. Edmundo. Intérprete: Aloysio de Oliveira. [S.1.]: [s.n.], [década de
1940]. 1 disco (78 rpm).

PAIVA, Vicente; PEIXOTO, Luiz. Disseram que voltei americanizada. Intérprete:
Carmen Miranda. [S.l.]: Odeon, 1940. 1 disco (78 rpm).

SANTOS, Jurandir. OK. Intérprete: Jurandir Santos. [S.L.]: [s.n.], [década de 1950]. 1 disco
(78 rpm).

VALENTE, Assis. Good Bye. Intérprete: Assis Valente. [S.l.]: [s.n.], [década de 1940]. 1
disco (78 rpm).

VALENTE, Assis. Nao tem traducao. Intérprete: Noel Rosa. [S.1.]: RCA Victor, 1933. 1
disco (78 rpm).
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5.2 Referéncias Discograficas

1. Inquietacdo (Ary Barroso)
2. Por Causa dessa Cabocla (Luiz Peixoto, Ary Barroso)

ODEON

Reedicdo de 1953 (PJ-7 e PJ-13

Sylvio Caldas. Matriz 5082. Odeon 11255. Data de Langamento: Setembro 1935, 78 rpm, 25cm

Atabaque (Radamés Gnattali)

Amor flamenco (Laurindo Almeida)

Stairway to the stars (Malneck/Parish/Signorelli)
Acércate mas (Osvaldo Farrés)

Terra seca (Ary Barroso)

Speak low (Weill/Nash)
I G0 AL Inquietacdo (Ary Barroso)
quartet . Baa-too-kee (Laurindo Almeida/Dante Varela
o sttty . Carinhoso (Pixinguinha/Jodo de Barro)
BUD SHANMK

. Tocata (Radamés Gnattali)

. Hazardous (R. Hazard)

. Nono (Romualdo Peixoto)

. Noctambulism (H. Babasin)

. Blue baido (Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira)

[ T T ———

Reedicdo de 1953 (PJ-7 e PJ-13

Almeida, Laurindo. Laurindo Almeida Quartet Featuring Bud Shank. California: World Pacific Records,
1955. 1 disco sonoro n? PJ-1204, 33 1/3 RPM, mono. 12 pol.




117

00N e

Chega de saudade

Serenata do adeus - vinicius de moraes
As praias desertas - tom jobim
Caminho de pedra

Luciana

Janelas abertas

Eu nio existo sem vocé

Outra vez

Medo de amar

. Estrada branca

. Vida bela (praia branca)
. Modinha

. Cangdo do amor demais

Cardoso, Elizete. Can¢do do Amor Demais. Rio de Janeiro: Festa, LDV 6.002, 1958.

1
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0.

Chega de saudade (Antonio Carlos Jobim/Vinicius de
Moraes)

Lobo bobo (Carlos Lyra/Ronaldo Boscoli)

Brigas, nunca mais (Antonio Carlos Jobim/Vinicius de
Moraes)

Hé-ba-1a-1a (Jodo Gilberto)

Saudade fez um samba (Carlos Lyra/Ronaldo Boscoli)
Maria ninguém (Carlos Lyra)

Desafinado (Antonio Carlos Jobim/Newton Mendonga)
Rosa morena (Dorial Caymmi)

Morena boca de ouro (Ary Barroso)

Bim bom (Jodo Gilberto)

11. Aos pés da cruz (Marino Pinto/Zé da Zilda)
12. Eluxo s6 (Ary Barroso/Luiz Peixoto)

Gilberto, Jodo. Chega de saudade. Rio de janeiro: Odeon, MOFB - 3073, 1959.
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ORRISO E DA FLOR
5 s

Apresentacdo - Ronaldo Bdscoli & Sylvia Telles
Sambop - Sylvia Telles

Fuga - Sylvia Telles

Chora sua tristeza - Sylvia Telles

Apresentagdo Johnny Alf - Ronaldo Bdscoli
Rapaz de bem - Johnny Alf

Ceu e mar - Johnny Alf

Apresentacdo Norma Bengel - Ronaldo Boscoli
Nao faz assim - Norma Bengel

Dona baratinha - Trio Irakitan

Ideias erradas - Trio Irakitan

Menina feia - Trio Irakitan

Se acaso voce chegasse - Elza Soares

Zelao - Sergio Ricardo

Oceano e o mar - Sergio Ricardo

Menina feia - Os Cariocas

Esquece - Os Cariocas

Samba de uma nota so - Joao Gilberto

0 pato - Joao Gilberto

Pode esquecer - Astrud Gilberto & Joao Gilberto
Brigas nunca mais - Astrud Gilberto & Joao Gilberto
Encerramento - Ronaldo Boscoli

Insensatez - Joao Gilberto

Noite do amor sorriso e a flor - Teatro de Arena da Faculdade de Arquitetura 20 de maio 1960

i EoN
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10AD GILBERTO
= mmer, = serrles & o flor

10.
11.
12.
13.
14.

Samba de uma nota sé (Antonio Carlos Jobim/Newton
Mendonga)

Doralice (Antonio de Almeida/Dorival Caymmi)

S6 em teus bragos (Antonio Carlos Jobim)

Trevo de 4 folhas (I'm Looking Over a four leaf clover)
(Mort Dixon/Harry M. Woods/Nilo Sérgio)

Se é tarde me perdoa (Carlos Lyra/Ronaldo Boscoli)
Um abracgo no Bonfa (Jodo Gilberto)

Chega de saudade (Antonio Carlos Jobim/Vinicius de
Moraes)

Desafinado (Antonio Carlos Jobim/Newton Mendonga)
Medita¢do (Antonio Carlos Jobim/Newton Mendonga)
0 Pato (Jayme Silva/Neuza Teixeira)

Corcovado (Antonio Carlos Jobim)

Discussdo (Antonio Carlos Jobim/Newton Mendonga)
Amor certinho (Roberto Guimaraes)

Outra vez (Antonio Carlos Jobim/Newton Mendonga)

Gilberto, Jodo. O amor, o sorriso e a flor. Rio de Janeiro: Odeon, MOFB 3151, 1960.
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1. Samba de uma nota s6 (Antonio Carlos Jobim/Newton
Mendonga)

Doralice (Antonio de Almeida/Dorival Caymmi)

S6 em teus bragos (Antonio Carlos Jobim)

Trevo de 4 folhas (I'm Looking Over a four leaf clover)
(Mort Dixon/Harry M. Woods/Nilo Sérgio)

Se é tarde me perdoa (Carlos Lyra/Ronaldo Boscoli)
Um abrac¢o no Bonfa (Jodo Gilberto)

Meditacdo (Antonio Carlos Jobim/Newton Mendonga)
0 Pato (Jayme Silva/Neuza Teixeira)

Corcovado (Antonio Carlos Jobim)

10. Discussdo (Antonio Carlos Jobim/Newton Mendonga)
11. Amor certinho (Roberto Guimaraes)

12. Outra vez (Antonio Carlos Jobim/Newton Mendonga)

CAFPITOL FULL DIMENSIONAL STEREO

W N

BRILLIANT

© o N o w;

Gilberto, Jodo. Brazil’s Brilliant Jodo Gilberto. U.S.A.: Capitol Records, ST 10280. 1960

1. Wee dot (J.]. Johnson)
2. Halleys comet (Wardell Gray)
3. Thered dor (Zoot Sims)
4. Asnightin Tunisia (Dizzy Gillespie/Frank Paparelli)
= 5. Rifftide (Coleman Hawkins)
anz NO ém:: 6. The manIlove (George Gershwin/Ira Gershwin)
MUNICIPAL 7. Body and soul (Johnny Green/Edward Heyman/Robert
Sour/Frank Eyton)
COLENIN HAWNIHS 8. Love for salle (Cole Porter)
1001 SINS 9. Autum leaves (Joseph Kosma/Johnny Mercer/Jacques
CHRIS COMNOR Prévert)
g:g :ﬂnm L 10. It’s all right with me (Cole Porter)
CURTIS FULLER 11. Caravan (Duke Ellington/Juan Tizol/Irving Mills)
AL CORN 12. Dai in day out (Rube Bloom/Johnny Mercer)
ROY ELDMOGE 13. Halelluia I love him so (Ray Charles)
ll:IJIIT.EIsllmH 14. Spring can (Tommy Wolf/Fran Landesman)
15. 1 Get a kick out of you/From this moment on (Cole
Porter)
16. Blow, Gabriel blow (Cole Porter)
17. Lover come back to me (Sigmund Romberg/Oscar
Hammerstein)

Jazz no municipal - 1962 Vinil Duplo
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1. S6 dango samba (Antonio Carlos Jobim/Vinicius de Moraes) - Os
Cariocas
2. Samba de uma nota s6 (Antonio C. Jobim/Newton Mendonga) - Tom
Jobim & Os Cariocas
a:‘n 3. Corcovado (Antonio Carlos Jobim) - Jodo Gilberto & Os Cariocas
4. Samba da béncdo (Baden Powell/Vinicius de Moraes) - Vinicius de
Tom Jobim Moraes , o .
v“.”m“ dE NI]I’H(‘.S 5. A.mor em paz (AnFonlo Carlos Jobim/Vinicius de Moraes) - Joao
Jﬂiﬂ ﬂ|lbem Gilberto & Os Cariocas . .
6. Bossanova e bossa velha (Miguel Gustavo) - Os Cariocas
8_ 7.  Samba do avido (Antonio Carlos Jobim) - Tom Jobim & Os Cariocas
05 Cariocas 8. O Astronauta (Baden Powell/Vinicius de Moraes) - Vinicius de
| Moraes & Os Cariocas
9. Samba da minha terra (Dorival Caymmi) - Jodo Gilberto
10. Insensatez (Antonio Carlos Jobim/Vinicius de Moraes) - Jodo Gilberto
11. Garota de Ipanema (Antonio C. Jobim/V. de Moraes) - Jodo, Tom &
Vinicius
12. Devagar com a louga (Haroldo Barbosa/Luiz Reis) - Os Cariocas
13. S6 dango samba (Antonio Carlos Jobim/Vinicius de Moraes) - Jodo
Gilberto & Os Cariocas
14. Garota de Ipanema /S6 Dango Samba / Se Todos Fossem Iguais A
Vocé (Jobim/Vinicius) Todos
Um Encontro - Au Bom Gourmet
JRZ2 SAMBA # STRN GETL § CHARLIE BYRD _ _ _
1. Desafinado (Antonio Carlos Jobim/Newton Mendongca)
2. Samba Dees Days (Charlie Byrd)
3. O Pato (Jayme Silva/Billy Blanco)
4. Samba Triste (Baden Powell/Billy Blanco)
5. Samba de Uma Nota S6 (Antonio Carlos Jobim/Newton
Mendonga)
6. E Luxo S6 (Ary Barroso/Luiz Peixoto)
7. Bahia" (Ary Barroso)

Getz, Stan; Byrd, Charlie. Jazz Samba. Washington, DC: Verve, V/V6-8432, 1962a.88

88 VINIL Stan Getz & Charlie Byrd - Jazz Samba - Importado. Lancado em 1962, Jazz Samba é um album de
jazz e bossa nova do saxofonista Stan Getz e do guitarrista Charlie Byrd. Foi o primeiro disco de destaque a
apresentar a bossa nova a musica popular americana. Vendeu um milhdo de copias rapidamente. A versdo
de Getz e Byrd para "Desafinado” (Tom Jobim/Newton Mendonga) permaneceu setenta semanas nas
paradas de sucesso da Billboard naquele ano.
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LS.

11.

Soul bossa nova (Quincy Jones)

Boogie bossa nova stop shuffle (Charles Mingus)
Desafinado (Antonio Carlos Jobim/Newton Mendonga)
Black Orpheus (manha de carnaval) (Luiz Bonfa/Antonio
Maria)

Se e tarde me pardoa (forgive me if i'm late) (Carlos
Lyra/Ronaldo Boscoli)

On the street where you live (Frederick Loewe/Alan Jay
Lerner)

Samba de una nota so (one note samba) (Antonio Carlos
Jobim/Newton Mendonga)

Lalo bossa nova (Lalo Schifrin)

Serenata (Leroy Anderson, Mitchel Parish)

. Chega de saudade (no more blues) (Antonio Carlos

Jobim/Vinicius de Moraes)
A Taste of Honey (Bobby Scott/Ric Marlow)

Jones, Quincy. Bossa Nova. UK: Mercury, SR 60751, 1962

STAN GETZ
BIG BAND BOSSA NOVA

ARRANGED AND CONDUCTED BY GARY McFARLAND

BN e

Manha de carnaval (Luiz Bonfa/Antonio Maria)
Balango no samba (Street dance) (Gary McFaraland)
Melancoélico (Gary McFaraland)

Entre amigos (sympathy between friends) (Gary
McFaraland)

Chega de saudade (no more blues) (Antonio Carlos
Jobim/Vinicius de Moraes)

Noite triste (night sadness) (Gary McFaraland)
Samba de uma nota sé (one note samba) (Antonio Carlos
Jobim/Newton Mendonga)

Bim bom (Jodo Gilberto)

Getz, Stan e Macfarland, Gary. Big Band Bossa Nova. New York: Verve, V/V6 8494, 1962.
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CANNONBALL'S
BOSSA NOVA

Cannonball Adderley with

Clouds (Durval Ferreira/Mauricio Einhorn)

Minha saudade (Jodo Donato)

Corcovado (Antonio Carlos Jobim)

Batida diferente (Durval Ferreira/Mauricio Einhorn)
Joyce’s samba (Durval Ferreira/Mauricio Einhorn)

Groovy saba (Sérgio Mendes)

12. O amor em paz (Antonio Carlos Jobim/Vinicius de Moraes)
7. Sambop (Durval Ferreira/Mauricio Einhorn)

the Bossa Rio Sextet of Brazil

oUW e

Adderley, Julian. Cannonball’s bossa nova: cannonball Adderley with bossa Rio sextet of Brazil. US:
Riverside RM 455, 1962.

1. Meditation (meditacdo) (Antdnio Carlos Jobim/Newton

,,,,,,,, CBusssiva Mendonga)
e A v B i h hei
ENOCH LIGHT o oo | 2 ~oriEt (Leonard Berntemn/Stephen Sondhem)
¢ .
L E T S DA NCE 4. Days Of Wine & Roses (Henry Mancini/Johnny Mercer)
5. Big Ben Bossa Nova (Charlie Byrd)
6. I Could Have Danced All Night (Alan Jay Lerner/Frederick
BERFEECT Sy, Loewe)
Q.....-....=====Ql 7. Fly me To the Moon (Bart Howard)
@QIIIIIIIIII". 8. WhatKind Of Fool Am I? (Leslie Bricusse/Anthony Newle)
& 0::‘::‘--. BEY 9. 0 Barquinho (Little Boat) (Roberto Menescal/Ronaldo
f,’lllllllllill % Boscoli)
EEEEEEENEEEEE g

10. Mi Adorado (Jodo Donato)
11. Moon River (Henry Mancini/Johnny Mercer)
12. Blame It On The Bossa Nova (Carl Sigman/André Popp)

Light, Enoch. Enoch Light and His Orchestra: Let's Dance The Bossa Nova. U.S.A.: Issue on Comand, RS 851
SD. 1962.




123

O menino desce o morro ( Vera Brasil / De Rosa )
Desafinado ( Tom Jobim / Newton Mendonga )

N3o faz assim ( Oscar Castro Neves )

Chora tua tristeza ( Oscar Castro Neves / Luvercy Fiorini )
Chega de saudade ( Tom Jobim / Vinicius de Moraes )
Zeldo ( Sérgio Ricardo )

Samba de uma nota sé ( Tom Jobim / Newton Mendonga )

| STEREODISC 5553

i STERE O
PR |_AUDIO FIDELITY.

| AF
numenm: |
Recorded
in Brazil

=
=
=
=
o
-
—_
a

Outravez ( Tom Jobim )

Patinho feio ( Oscar Castro Neves / Dolores Duran )
10 Menina feia ( Oscar Castro Neves / Luvercy Fiorini )

DESAFINADO - SAMBA DE UMA NOTA SO ' CHEGA DE SAUDADE

CHORA TUA TRISTEZA - DORALICE - O MENINO DESCE O MORRO 11. Doralice ( Dorival Caymml / Antonio Almeida )

NAO FAZ ASSIM-AULA DE MATEMATICA: MENINA FEIA- ZELAO

PATINHO FEID -OUTRA VEZ 12. Aula de matematica ( Tom Jobim / Marino Pinto )
Oscar Casiro-Neves & his Orchesira

00NN e

A STUDY IN

Neves, Oscar Castro. Big Band Bossa Nova. U.S.A.: Audio Fidelity, AFSD 5983, 1962.

raciFic aazz STEREW diicH FiBELITY

BOSSA NOVA JAZZ SAMEA
BUD SHANK & CLARE FISCHER .

Samba da Borboleta (Clare Fisher)
[llusao (Clare Fisher)

Pensativa (Clare Fisher)

Jodo (Clare Fisher)

Misty (Erroll Garner)

Que Mais? (Clare Fisher)

Wistful Samba (Clare Fisher)
Samba Guapo (Clare Fisher)
Personnel (Clare Fisher)

O 0N W e

Shank, Bud; Fisher, Clare: Bossa Nova Jazz Samba Hollywood, CA. Pacific Jazz P] 58, 1962



https://immub.org/compositor/vera-brasil
https://immub.org/compositor/de-rosa
https://immub.org/compositor/tom-jobim
https://immub.org/compositor/newton-mendonca
https://immub.org/compositor/oscar-castro-neves
https://immub.org/compositor/oscar-castro-neves
https://immub.org/compositor/luvercy-fiorini
https://immub.org/compositor/tom-jobim
https://immub.org/compositor/vinicius-de-moraes
https://immub.org/compositor/sergio-ricardo
https://immub.org/compositor/tom-jobim
https://immub.org/compositor/newton-mendonca
https://immub.org/compositor/tom-jobim
https://immub.org/compositor/oscar-castro-neves
https://immub.org/compositor/dolores-duran
https://immub.org/compositor/oscar-castro-neves
https://immub.org/compositor/luvercy-fiorini
https://immub.org/compositor/dorival-caymmi
https://immub.org/compositor/antonio-almeida
https://immub.org/compositor/tom-jobim
https://immub.org/compositor/marino-pinto
https://en.wikipedia.org/wiki/Pensativa
https://en.wikipedia.org/wiki/Misty_(song)
https://en.wikipedia.org/wiki/Erroll_Garner
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BOSSA =
(NOVA =
CARNEGIE “
HALLE:

One Note Samba - Sergio Mendes Sextet

Bossa Nova York - Carmen Costa, Bola Sete, José Paulo

Zelao - Sérgio Ricardo

Nao Faz Assim - Oscar Castro-Neves Quartet

Influéncia Do Jazz - Oscar Castro-Neves Quartet

Manha De Carnaval - Luiz Bonfa

Manha De Carnaval - Agostinho Dos Santos, Luiz Bonf4, Oscar
Castro-Neves Quartet

A Felicidade - Agostinho Dos Santos, Luiz Bonfa, Oscar Castro-
Neves Quartet

Outra Vez - Jodo Gilberto, Miltinho

Influencia Do Jazz - Carlos Lyra, Oscar Castro-Neves Quartet
Ah! Se eu pudesse - Ana Lucia, Oscar Castro-Neves Quartet
Bossa Nova Em New York - Caetano Zama, Oscar Castro-Neves
Quartet

Barquinho - Roberto Menescal, Oscar Castro-Neves Quartet
Amor No Samba - Normando, Oscar Castro-Neves Quartet
Passarinho - Chico Feitosa, Oscar Castro-Neves Quartet

Bossa nova Carnegie Hall - 21 de novembro 1962
https://www.bbc.com/portuguese/brasil-63742499

JAZZ SAMBA “:" ’“OF‘\’E’
{ GETZ % LUIZ BONFA

aaaaaaaaa

Sambalero (Luiz Bonfa)

S6 dango samba (Antonio Carlos Jobim)

Insensatez (Antonio Carlos Jobim/Vinicius de Moraes)
Morro nao tem vez (Antonio Carlos Jobim/Vinicius de
Moraes)

Samba de duas notas (Luiz Bonfa)

Menina flor (Luiz Bonfa/Maria Toledo)

Mania de maria (Luiz Bonfd/Maria Toledo)

Saudade vem correndo (Luiz Bonfd/Maria Toledo)
Um abraco no getz (a tribute to getz) (Luiz Bonfa)

10 Ebony samba (Luiz Bonfa)

B W e
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Getz, Stan e Bonf3, Luiz. Jazz Samba Encore!, New York: Verve, V/V6 8523, 1963.



https://www.discogs.com/pt_BR/artist/2121785-Sergio-Mendes-Sextet
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/324150-Carmen-Costa
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/179053-Bola-Sete
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/390924-Jos%C3%A9-Paulo
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/1538538-S%C3%A9rgio-Ricardo
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/4387832-Oscar-Castro-Neves-Quartet
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/4387832-Oscar-Castro-Neves-Quartet
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/252003-Luiz-Bonf%C3%A1
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/447685-Agostinho-Dos-Santos
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/252003-Luiz-Bonf%C3%A1
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/4387832-Oscar-Castro-Neves-Quartet
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/4387832-Oscar-Castro-Neves-Quartet
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/447685-Agostinho-Dos-Santos
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/252003-Luiz-Bonf%C3%A1
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/4387832-Oscar-Castro-Neves-Quartet
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/4387832-Oscar-Castro-Neves-Quartet
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/346760-Jo%C3%A3o-Gilberto
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/14077-Milton-Banana
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/170509-Carlos-Lyra
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/4387832-Oscar-Castro-Neves-Quartet
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/1069663-Ana-L%C3%BAcia
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/4387832-Oscar-Castro-Neves-Quartet
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/2410618-Caetano-Zama
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/4387832-Oscar-Castro-Neves-Quartet
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/4387832-Oscar-Castro-Neves-Quartet
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/140234-Roberto-Menescal
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/4387832-Oscar-Castro-Neves-Quartet
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/1945129-Normando
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/4387832-Oscar-Castro-Neves-Quartet
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/1011109-Chico-Feitosa
https://www.discogs.com/pt_BR/artist/4387832-Oscar-Castro-Neves-Quartet
https://www.bbc.com/portuguese/brasil-63742499
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Menina Moca (Young Lady) (Luiz Ant6nio)

Once Again (Outra Vez) (Antonio Carlos Jobim)
Winter Moon (Laurindo Almeida, Portia Nelson)
Do What You Do, Do (Almeida, Jeanne Taylor)

Samba Da Sahra (Almeida)
Maracatu-Too (Almeida, Getz)
Corcovado (Antdnio Carlos Jobim)

Nt W

Getz, Stan; Almeida, Laurindo. Stan Getz whith Guest Artist Laurindo Almeida. USA: Verve Records, 1966.
1 disco sonoro n? V-8665, 33 1/3 RPM, stereo. 12 pol.

1. The girl from ipanema (Antonio Carlos Jobim/Vinicius de
Moraes/Norma Gimbel)

2. Doralice (Antonio Almeida/Dorival Caymmi)

3. Para Machucar Meu Coragio (Ary Barroso)

4. Desafinado (Off Key) (Antonio Carlos Jobim/Newton
Mendonga)

5. Corcovado (Quiet Nights Of Quiet Stars)

6. So Danco Samba (Antonio Carlos Jobim/Vinicius de
Moraes)

7. 0 Grande Amor (Antonio Carlos Jobim/Vinicius de Moraes)

8. Vivo Sonhando (Dreamer) (Antonio Carlos Jobim)

9. The Girl From Ipanema (Single Version)

10. Corcovado (Single Version)

Getz, Stan e Gilberto, Jodo. Getz/Gilberto. New York: Verve, V/V6 8545, 1964.



https://en.wikipedia.org/w/index.php?title=Luiz_Ant%C3%B4nio_(musician)&action=edit&redlink=1
https://en.wikipedia.org/wiki/Ant%C3%B4nio_Carlos_Jobim
https://en.wikipedia.org/wiki/Laurindo_Almeida
https://en.wikipedia.org/wiki/Portia_Nelson
https://www.vagalume.com.br/joao-gilberto/the-girl-from-ipanema.html
https://www.vagalume.com.br/joao-gilberto/doralice.html
https://www.vagalume.com.br/joao-gilberto/para-machucar-meu-coracao.html
https://www.vagalume.com.br/joao-gilberto/desafinado.html
https://www.vagalume.com.br/joao-gilberto/corcovado-quiet-nights-of-quiet-stars.html
https://www.vagalume.com.br/joao-gilberto/so-danco-samba.html
https://www.vagalume.com.br/joao-gilberto/o-grande-amor.html
https://www.vagalume.com.br/joao-gilberto/vivo-sonhando.html
https://www.vagalume.com.br/joao-gilberto/corcovado-quiet-nights-of-quiet-stars.html
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ANEXO A

Partituras
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Ouve o siléncio

de Cancoes de Amor (la série), no. 1
Marecus Vinicius de Moraes (1913 - 1980) Claudio Franco de Sa Santoro (1919 - 1989)
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Conducio ritmo-harménico do violdo de Jodo Gilberto
Album: Jodo Gilberto - O amor, o sorriso e a flor (1960)
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Figura A4. Conducdo ritmica de Jodo Gilberto em Corcovado (1960). Fonte: Transcri¢do do autor, baseada
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ANEXO B

Documentacgdo jornalistica



‘. 1—w—— T ,‘I'l‘
“0s oitd batutas” - -
Vindos de S. Paulo , ucllam-sn-illiti
| Rio “Os 8 batutas”, eximios artistas
musicaes que conscguem scmpre o mais’
ruidoso successo onde quer que'se exhi-
bam. Na Paulicéa, onde ‘scabam de
fazer uma excursio triumphal, - ganha-
ram uma-artisticn taga de: prata, offe-
::ﬁ!;t_aépur_;m:{ulglui E_‘r&udi: José Lou-
0 ¢ na qual fol gravada a seguin-
te inscripgio:”. . Aos’ |,f:;lﬂt'ﬂhi:i. “ Leopoldo’
Frbes c_José Loureiro offerecem como
recordaglio da feata sertancjn, no Thea-
tro S, José, 3 — 3 — 920, S. .Paulo”,
 E’ muito provavel que os apreciados
artistas sejam dontratados para o Cine
Palais, onde, porém, pouco se demo-
rardo, pois em junho scguem parn I'or-
tugal, de ondde depois irio, provavel-
mente, a Paris. - '

—_

Figura B1. In: BIBLIOTECA NACIONAL. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional. Disponivel em:
https://shre.ink/xChl. Acesso em 20 de outubro de 2024

OS 01TO0 BATUTAS

RECIFE, 1 (D.) — O *Dlarlo
de Pernambuco™ ¢ o “Jornal ddo
Commercio”, lamentam a idéa de
levarem & Euwropa os Olto Batu-
tas, para_ trabalhares nox Thea-
tros de I'aris. 08 olto batutas
#lo negroides de camira por foOrn
dias calgas e chupéo de earnauba,
fallando um dinlecto sertanejo.
Qs curopeus ficardo Julgando o
typo brasileiro por csses negrol-
deés o & por lsso que tanto ridi-
(eularisam o Brasil, Nos mesmos
¢ yue damos motivos, como este,
P ‘Eermos mal jJulgadoes.,

Figura B2. In: BIBLIOTECA NACIONAL. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional. Disponivel em:
https://shre.ink/xCuY. Acesso em 20 de outubro de 2024
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s oelovins, que. em o sonoros reba-
ies, clanzoravam. de in<siante a in-
stante, punnaln na aima -de todos
arvebatamenios de wina alegrina he-
ro<a. 1u. mxal = abafava o o ultima!
nota —ermelha dos cisnvins, = PRPixin=!
eninhia™, a4 f{rente (da. ecspiendidaa
“Jarz-hand dos Olio Patutas., ris-
CAVATLIN mAaNiNe que feria capaz de

resuscitar o= mortos. .. 1

Figura B3. In: BIBLIOTECA NACIONAL. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional. Disponivel em:
https://shre.ink/xCu0. Acesso em 20 de outubro de 2024

%

Laurindo de Almeida, conhecido violonista que rc-
side nos EE UU, veio ao Brasil em visita, Laurindo gra-
vou primeiro para a Capitol, tendo feito parte da' or-
questra de Stan Kenton, agora grava para a Decca-
iCora, mas como seu contrato esta para terminar,
pretende igressar numa terceira fabrica. Diz éle que
assim recebe mais direitos autorais e artisticos. Aqui
no Brasil Laurindo ainda tem gravacdoes na Victor,
mas durante sua estada gravou como acompanhante,
num dos discos do Tric Nagd, na Sinter.

Figura B4. In: BIBLIOTECA NACIONAL. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional. Disponivel em:
https://shre.ink/xCuy. Acesso em 12 de novembro de 2024
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WOVEMOUN W, VR FA

own
beat

THE B-WELRLY MURID MADATINE

d

VOTE X1 VOTE
READERS POLL
BALLOT INSIDE

VAMP TILL READY
Terry Gibbs

Big Band

{he Real Story of
BOSSA NOVA

Jazzin
Latin America

Monterey Jazz
Festival Report

Figura B5. Faximile da capa da revista Down Beat, 8 de novembro de 1962. Fonte: Site da World radio
history.com. Disponivel em: https://shre.ink/xCuf. Acesso em 28 de junho de 2025
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