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RESUMO

POLETTO, Fabio Guilherme. Saudade do Brasil: Torhindona cena musical brasileira
(1963/1976). Tese de Doutorado em Historia So@alb Paulo: Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao P2010.

Este trabalho é um estudo da obra do compositoorimtCarlos Jobim e suas interseccdes
com o cenario musical brasileiro no periodo de 1B%3. Seu objetivo € mapear as
principais caracteristicas estéticas da musicabienle avaliar suas ressonancias no cenario
cultural do pais. Para tanto, examina os fonograamagnais gravados, manuscritos de
composicdes, textos originais, entrevistas e ay@dis criticas que circularam na imprensa
brasileira no periodo. A analise destas ressongéibcisca o entendimento da formacao de um
espaco publico de debates, cuja arena musicalpomr discussdes sobre a modernizacdo do
pais, da musica popular e suas interfaces comiadsole. Considera as especificidades da
producdo musical e as tensdes resultantes de gudag@o pela industria fonogréafica. Avalia

0 papel das instancias de critica cultural e denfeecimento estético da musica popular na
formacdo de um canone da musica brasileira. Avalacdo do Estado autoritario como
indutor de projetos modernizantes, politicas caltue ao mesmo tempo, como executor de
praticas de censura. Em um sentido mais profundanma as perspectivas historicas que
alimentaram a estética de Tom Jobim, suas leitloggocesso de modernizacao brasileira e a
sugestdo de um ideal de identidade moderna qua@siaa ambicionou articular.

Palavras-chave: Musica Popular, Tom Jobim, Est&igsical, Historia da Musica, MPB.



ABSTRACT

POLETTO, Fabio Guilherme. Saudade do Brasil: Tofmndan the brazilian musical scene
(1963/1976). Tese de Doutorado em Historia So@alb Paulo: Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao P2010.

This is a study of the works of the brazilian comsgroTom Jobim and its intersections with
brazilian musical scene during the period of 19836l It aims to map the main aesthetic
features of Jobim’s music and to evaluate its rasoes in the cultural scene of the country.
For this, it examines the original records, manpssrof compositions, original texts,
interviews and critic evaluations that circulatedthe brazilian press in that period. The
analisis of this resonances seeks the understarddinige formation of a public space of
debates, which musical arena incorporated discussabout the modernization of the
country, its popular music and its interfaces wstitiety. It considers the specificities of
musical production and the resulting tensions ©tpfread by music industry. It evaluates the
role of instances of cultural critic and aestheticognition of popular music in the process of
formation of the canon of brazilian music. It e\aks the action of an authoritarian national
state as prompter of modernizing projects, cultpaicies and, at the same time, as executor
of censorship practices. In a deeper sense, it i@eanthe historical perspectives that
nourished Jobim’s aesthetic, its interpretationBadzil's modernization proccess and the
sugestion of an ideal of modern identity that hissro aimed to articulate.

Key words: Popular Music, Tom Jobim, Musical Aesitt®e Music History, MPB.
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Introducéo

Antonio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim nasceuRio de Janeiro em 1927 e
faleceu em Nova York em 1994. De sua autoria, sadbecidas cerca de 300 obras musicais,
incluindo cancfes, musica incidental para teatmoenca e TV, pecas instrumentais para
variados conjuntos e parcerias diversas. Além ddsabalhos, deixou amplo conjunto de
registros, em suportes de outras naturezas: desgnbesias, textos poéticos, uma rica galeria
de fotos e videos e um vasto arquivo de gravagdedauslio. Seu nome continua a evocar
associacoes, constituindo um objeto constante maomie brasileira: icone da bossa nova, da
preocupacao ecologista, sindbnimotdasilidadee de um indice qualitativo da musica popular
brasileiral Ao mesmo tempo, parte consideravel de sua obricatu®ntinua em evidéncia
perante uma parcela significativa do publico beasle internacional.

Assim, a musica de Tom Jobim continua ocupandoo cespaco no imaginario
simbdlico do Brasil e relancamentos em diferentgmies reforcam a percepcao de existir,
também, demanda de consumo por esta oBraelevancia conferida a sua arte, inclusive,
ultrapassou os dominios do publico geral da muibiesileira, do interesse privado de
aficionados e colecionadores, atingindo tambénfeaaepublica, como se pode observar pelo
interesse de diferentes governos em perpetuar @@e @ sua obra. Ou seja, Tom Jobim
transformou-se também em umonumentada cultura brasileira, reconhecido oficialmente
pelo Estado, em diferentes ac8&@omo bem observou Patricia Fuentes Lima, a impoiga
conferida a preservacdo de sua memoéria por sepwiscos e intelectuais de diversas

procedéncias ideoldgicas é especialmente indical@véorca da associacdo de seu nome a

! FUENTES LIMA, Patricia.O Imaginario de Antonio Carlos Jobim: RepresentacéeDiscursosTese de
Doutorado. Department of Romance Languages (Patigju University of North Carolina at Chappel Hill,
2008.

2 Uma pesquisa breve, somente dos titulos lancastasie o periodo de realizacéo deste trabalhazdndima
quantidade consideravel de lancamentos de diferemtestas, com releituras, e/ou homenagens ao asitop
descontadas as compilacdeeu amigo Tom JobinRadamés Gnatalli: 2007, JVC Victéspecial Tom Jobim
Vania Bastos e Rosa Pass®em Jobim por Fabio Caramuri2007, MCD;Piano com Tom Jobim Marcos
Ariel: 2006, TBC;Tom Pra Dois (Tom for twa) Varios: 2008, Emarcy;anc¢des de Tom JobimVania Bastos:
2006, Caravelaglassicos de Tom JobimCris Delanno: 2006, TRA.

® Inaugurada, talvez, em 1967 com a série “Depoiasepara a Posteridade”, do Museu da Imagem e dg Som
no Rio de Janeiro. Também perceptivel sob outia&iivas, como a “Sala Tom Jobim”, também da mesma
entidade; a nomeagdo da Universidade Livre de M(Bam Jobim, em S&o Paulo; a nomeacédo do Aeroporto
Internacional Tom Jobim, no Rio de Janeiro, e, ma&isntemente, com o reconhecimento oficial dassidade

de preservacéo de seu arquivo pessoal, via FAPERJ.
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uma determinada concepcéo da identidade braséielmsua culturaEste fenémeno implica

no reconhecimento da existéncia de uma proposigpbdita, de uma determinada leitura do
Brasil articulada em sua musica e em suas intedemn@ublicas. Ao mesmo tempo, as
ressonancias privadas e publicas de sua obra soaiasio da musica de Jobim a uma
imagem do pais e a uma noc¢aobdasilidade estdo intimamente conectadas a processos de
recepcdo construidos historicamehté&stes processos contribuiram para delimitar a
construcdo de uma memoria sobre sua arte, qualrontdecisivamente na constituicdo de
uma determinada imagem da musica brasileira peasraediéncias do pais e do exterior.

O esfor¢co de entendimento de sua trajetéria puldicde sua obra comecgou a se
realizar j& alguns anos ap0s sua morte, com agaghld dos textos biogréficos de José Luiz
Sanche? Helena Jobirhe Sérgio Cabril além de outros escritos de cunho essencialmente
memorialistico e jornalistico. A contribuicdo deptaneira camada de textos biograficos foi
gradativamente adensada pelo trabalho de outrosstas, memorialistas e critica musical de
carater mais pontual. A publicagdo, em 2001, daasobompletas do compositor conferiu
especial impulso a formacdo de um campo de estjalbsianos, na medida em que
concretizou uma perspectiva de fidelidade aos maigiescritos e gravados por JoBiro
mesmo tempo, esta publicagcdo também contou comtelrocdo de importantes avaliagfes
criticas e relevantes informacgdes histéricas qoespa vez, serviram de baliza para a entrada
definitiva de Tom Jobim e sua musica como objetoadea ensaistica e no ambiente

académicd?®

* FUENTES LIMA, 2008, op. cit.

® Esta pesquisa tomabesasilidadecomo categoria histérica delimitadora de pressogosaracteristicos de uma
essencialidade, elemento indefinido skr brasileiro, submerso e latente, permeando as mamges sistemas
culturais, sem, contudo, negar as tensfes e catieedda formacdo cultural brasileira. Historicategma
brasilidadepode ser pensada como um dos elementos da culterfniocontinuamente utilizada e reposta como
um codigo de pertinéncia, adquirindo varias cori#acao longo do século XX, ndo restritas aos campos
artisticos. Materializando-se em projetos estétdmsde a Republica e forjando um arcabouco de steme
juizos criticos que variaram conforme a concepiésdfica e/ou ideoldgica de sua interpretacabrasilidade
constituiu um valor cuja continua importancia nm&@ cultural constituiu-se uma permanéncia. ORTIZ
Renato Cultura Brasileira & Identidade NacionaB&o Paulo: Brasiliense, 2003. Assinfyrasilidadetornou-se
vetor fundamental nas diversas formulacfes daidbe da nacdo em suas imbricagcdes com a criadt@icatu
ARAUJO, Samuelldentidades brasileiras e representacdes musiaaissicas e ideologias da nacionalidade
In: Revista Brasiliana, Numero 4 - Janeiro de 2000.

® SANCHEZ, José LuizTom Jobim: a simplicidade do géniio de Janeiro: Record, 1995.

" JOBIM, HelenaAntonio Carlos Jobim, um homem ilumina&io de Janeiro: Nova Fronteira, 1996.

8 CABRAL, Sérgio.Antdnio Carlos Jobim: uma biografi&io de Janeiro: Lumiar, 1997.

° JOBIM, Paulo.Cancioneiro Jobim — Obras CompletaRio de Janeiro: Jobim Music. 5 v, 2000. Além das
partituras, a edicdo compreende textos escrito$palo Jobim e pelo jornalista Sérgio Augusto. A&l das
Obras Escolhidas, do mesmo ano, contém um imperéitoco critico de Lorenzo Mammi.

19 Com os trabalhos de REILY, Suzel Affmm Jobim and the Bossa Nova EPapular Music, vol. 15/1, p. 1-
16. Cambridge University Press: 1996; TINE, Paualsélde Siqueiralrés compositores da musica popular do
Brasil: Pixinguinha, Garoto e Tom Jobim — Uma asélcomparativa que abrange o periodo do Choro &80s
Nova Dissertacdo de Mestrado. ECA-USP, Séo Paulo,;2Q0EHN, Frank Michael CarlosAntonio Carlos
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Este trabalho procura adensar este campo relatitemecente de estudos, realizando
um esforco de investigacdo historica das relagéestidas entre a musica de Tom Jobim e
0 cenario cultural brasileiro no periodo de 19639d6. Parte da premissa de que Jobim
elaborou em vida um discurso musical e poético qujograma estético incluiu uma
determinada leitura do Brasil, leitura esta queaang ressonancias diversas. Assim, procura
investigar as linhas gerais da estética jobiniaomo elas sugeriram um projeto de educagéo
sentimental para a cultura brasileira, avaliand@rascipais referéncias constituintes desta
leitura e seus possiveis significados. Ao mesm@aeerprocura investigar as reverberacoes
desta proposicdo no cenério brasileiro em questéasiderando suas contradicbes e
intersecgBes com outras propostas estéticas. festa, a pesquisa ambiciona reavaliar a
trajetéria do compositor neste periodo, buscanderitio em uma perspectiva de maior
profundidade em relacdo ao cenario sociocultuasilairo.

Partiu-se do exame das condi¢cbes de emergéncia pridaipais faturas da estética
associada a Jobim e materializada na bossa noabaralo o impacto de suas proposicoes
modernizantes no cenario da musica brasileira. dliagéo focaliza a contribuicdo de Jobim
para a formatacao deste projeto estético e os besdentos das proposi¢cdes do compositor,

ressaltando as nuances e contradicbes do pensamaesital de Jobim, além das dinamicas

Jobim, a Sinfonia do Rio de Janeiro e a Bossa N@amninho para a construgdo de uma linguagem musical
Dissertacdo de Mestrado em Musicologia. Centroeteak e Artes da Universidade Federal do Rio deitdan
Rio de Janeiro, 2004; NESTROVSKI, Art@. samba mais bonito do munda: Trés Cang¢Bes de Jobim. Sao
Paulo: Cosac Naify, 2004, p. 31-51. POLETTO, FaBisilherme.Tom Jobim e a modernidade musical
brasileira: 1953/1958Dissertacdo de Mestrado. Departamento de HistéifRR. Curitiba: 2004; POLETTO,
Fabio GuilhermeQ que vai ser de mim: A disputa por espacos eranafido estética de Antonio Carlos Jobim
(1953/1959) In: Letterature D’America. Brasiliana, Anno XXVKXVIII, nn. 119-120, 2007-2008, p. 27-63.
Roma: Sapienza Universita di Roma. 2008; PY, P&lieeira. Estrutura Tonal na obra de Tom Jobim: uma
abordagem schenkeriana da cancdo Saliiéssertacdo de Mestrado em Musicologia. CentroLégas e
Artes/Escola de Musica da UFRJ. Rio de Janeiro420&RMO Jr, José Robert&u te amo — can¢do de Tom
Jobim e Chico Buarqudn: Revista Casa, Vol. 3, no. 1, agosto de 20BEIRE, Ricardo & OLIVEIRA,
Heitor. O uso de acordes de empréstimo modal (AEM) na mdsicrom Jobimin: Anais do 15°. Congresso da
ANPPOM, 2005, pp. 907-915; CHAVES, Celso LoureMatita Peré. InLendo Musica: 10 ensaios sobre 10
cancdes Sao Paulo: Publifolha, 2007, Arthur Nestrovskig.ppp. 141-161; CHAVES, Celso Loureirbom
Jobim Epico In: Letterature D’America. 2008, op. cit., p. 831; ERNEST DIAS, CarlosTom Jobim e
Guimaraes Rosa: Caminhos cruzados na cultura keaail In: Letterature D’America. 2008, op. cit., p. 1031
FUENTES LIMA, PatriciaAntonio Carlos Jobim e a imprenskn: Letterature D’America. 2008a, op. cit., p.
131-147; MACHADO, Caca. Tom Jobim. Sdo Paulo: Raliia, 2008; DE CARLI, Ana Mery SehbRio Eu
gosto de vocé canta Tom Jobim: Letterature D’America. 2008, op. cit. p. 68:ERRONE, Charle8ons
tons diversos versos: Antonio Carlos Jobim, célglmdristas e a poética da Bossa Nova: Letterature
D’America. 2008, op. cit,, p. 05-27; ROSADO, Clait Brasilia — Sinfonia da Alvorada. Estudo dos
procedimentos composicionais da Obra Sinfonica den Tobim.Dissertagdo de Mestrado. Programa de Pés
Graduacdo em Musica da Escola de ComunicagOeses de Universidade de S&do Paulo. Sdo Paulo: 2008.
DIAS, Caio GongalvesTom Jobim: trajetdria, carreira e mediagdo socidtatais. Dissertacdo de Mestrado.
Programa de Pds-Graduagdo em Antropologia SocRGHAS) do Museu Nacional da UFRJ. Rio de Janeiro:
2010. Os esforgos de compreensao da obra de Jotandd Brasil devem-se a relevante contribuicaeditor
Luca Bacchini, responsavel direto pela reunidospe@alistas diversos em duas importantes re\iistigenas:
Rivista Letterature D’America: 2008, Rivista di 8tPortoghesi i Brasiliani, Anno XI, 2009 e AnnolX2010.
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que permearam a recep¢ao a sua obra e as possiederéncias que ela gerou neste cenario.
Em um sentido mais profundo, examina as perspeachiioricas que alimentaram a estética
de Jobim, suas leituras do processo de modernizagédeira e a sugestdo de um ideal de
identidade moderna que sua musica ambicionou katitu

Ao organizar este quadro, que se estende duradéczada de 1960 e avanca pela
década de 1970, a pesquisa constatou a emerg@e@/ds atores e propostas estéticas, que
também passaram a assumir posturas modernizantesfera musical. A andlise destes
fendmenos revelou algumas peculiaridades do ceséadmcultural brasileiro, as discussfes
estéticas que balizaram a formagdo de um publipecéfico e a formacdo de linhas de
pensamento critico sobre as possibilidades de sepi@cdo de uma identidade moderna no
campo da musica popular. Estas peculiaridades psdewbservadas em diversos vetores: (i)
a configuracdo de um espaco publico de debates,arapa musical incorporou discussdes
sobre a modernizagdo do pais, da musica populaasisterfaces com a sociedade; (ii) as
dindmicas da industria cultural em pleno reforco sues posicdes no periodo, e mais
especificamente a industria fonogréafica e suadipadt (iii) a configuracdo de instancias de
critica cultural e de reconhecimento estético; igcdo do estado autoritario como indutor de
projetos modernizantes, politicas culturais e asmuetempo, como executor de praticas de
censura.

Este trabalho se constitui, portanto, um esfor¢onslestigacdo histérica da musica
brasileira no periodo que se estende ao longo daddéde 1960 até meados da década de
1970. Esta inserido em uma perspectiva relativaen@tente no campo de estudos historicos,
cujo interesse pela musica como objeto pode samvisado como um desdobramento da
chamada historiografia renovatfaEntretanto, ciente de que o estudo da musica e sua
incorporacdo como objeto de investigacdo histoteza levantado uma ampla gama de

dificuldades, manifestas em certa precariedadelidsgos entre suas respectivas disciplinas,

1 |dentidade moderna entendida como ambicédo, comietprde atualizacéo das sensibilidades coletivas p
meio da musica, no sentido de desenvolver uma relegdo entre o homem, o tempo e a natureza. Neste
sentido, ndo obstante as contradi¢cdes e tensdesnyoé/eram a sua concretizacao, a proposicaoigitanse
insere em uma espécie de tradicdo brasileira,ubatia sob diferentes perspectivas e por difereatim®s ao
longo do século XX. NAVES, Santuza Cambr&avioldo Azul: modernismo e musica populRio de Janeiro:
Fundagdo Getllio Vargas. 1998. TRAVASSOS, Elizabktbdernismo e musica brasileirdio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, 2000; ORTIZ, 2003, op. cit. M&ON, Bryan. Hello, Hello Brazil. Popular Music in The
Making of Modern BrazilLondon: Duke University Press, 2004.

2| E GOFF, Jacques — “Histdria”; “Memodria” e “Docunie / Monumento” In: Enciclopédia Einaudi Meméria-
Histéria, Campinas: Editora da Universidade de Gma®y 1990; BURKE, PeterA Escola dos Annales
(1929/1989): A Revolucéo Francesa da HistoriograBao Paulo: Fundacdo Editora da UNESP, 1997.
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ambiciona estabelecer uma aproximacéo interdisaipi? Neste sentido, reitera a percepcao
da existéncia de um vacuo neste campo de estualosedida em que tanto a Histdria como a
Musicologia apresentariarfalhas estruturaisna constituicdo de seus objetos e em suas
respectivas metodologias, cujo resultado seriaendadeira gangorra epistemoldgtéasto
porque enquanto os musicologos de oficio criticamolareza técnica e certo impressionismo
das eventuais analises musicais nas pesquisagdast@®s historiadores tendem a censurar o
ranco positivista inerente aos trabalhos musicoligl? Tampouco |lhes escapa o carater
essencialmente descritivo, a falta de técnicascéfsgees de pesquisa, leitura e critica de fontes
gue permeiam as analises histéricas eventualmealigadas pelos musicélogos, salvo raras
excecdes. De forma que esta apargetea de ninguémepistemologica é delimitada por
concepcOes aparentemente antagonicas: de um ladocampreensamternalista grosso
modo vinculada ao exame minucioso dos codigos nioterao objeto; de outro uma
preocupacaexternalista ligada a elucidagdo dos circuitos, publicos, @meos, etc. Assim,
uma recente autocritica tem permeado as expedatigaambos 0os campos de pesquisa,
expondo, sobretudo, uma dificuldade no estabeletonde metodologias que alcancem a
multiplicidade de vetores incluidos na pesquisabhisa que tem a musica como objeto,
englobando tanto sua linguagem interna quanto scepcdd® De maneira simultanea a
percepcdo das inumeras fragilidades metodoldgitedrizas de parte a parte, este incipiente
campo de estudos viu-se invadido, a partir de nwadodécada de 1970 por um novo

desafio: a incorporacao dalsica popularespecialmente a cancao popular.

13 RUSSEL, DaveThe ‘social history’ of popular music: a label withit a cause?n: Popular Music (1993),
Volume 12/2. London: Cambridge University Pres§3MORAES, José Geraldo Vinci ddistéria e Misica:
cancdo popular e conhecimento histéri®evista Brasileira de Historia. Sdo Paulo, v.12®, 39, p. 203-221.
2000.

14 CHIMENES, Myriam.Musicologia e histéria: fronteira ou “terra de ningm” entre duas disciplinash:
Revista de Histéria, FFLCH-USP no. 157, 2°. Seraéxd07, p. 15-31, ISSN 0034-8309, Sdo Paulo.

> KERMAN, JosephMusicologia S&o Paulo: Martins Fontes. 1987. MORAES, 2000¢iip

' para a autocritica, KERMAN, 1987, op. cit.; CHIMES, 2007, op. cit. Para o estabelecimento de novas
perspectivas, MIDDLETON, Richardstudying Popular MusicPhiladelphia: Open University Press, 1990;
MIDDLETON, Richard. Popular Music analysis and musicology: bridging tgep Popular Music:1993,
Volume 12/2. Cambridge University Press; RUSSEL93%p. cit.; MANUEL, PeteMusic as Symbol, music
as simulacrum: postmodern, pre-modern, and modesthatics in subcultural popular musiéopular Music:
1995, Volume 14/2. Cambridge University Press; FBRD, Jodo PintoA musica popular brasileira dos anos
60 aos 90: Apontamentos para o Estudo das Relamites Linguagem e Praticas Socia®s-Histéria: v. 5, p.
123-143, Assis: 1997; NAPOLITANO, Marcddistéria e Musica: Historia Cultural da Muasica Pojau. Belo
Horizonte: Auténtica. 2002; CLAYTON, M.; HERBERT,;IMIDDLETON, R. (Editors)The Cultural Study of
Music: a critical introduction London: Routledge, 2003; BEHAGUE, GeraBtate of Research of Brazilian
Music Latin American Music Review, volume 27, NumberShring/Summer, p. 56-68. University of Texas
Press: Austin, 2006. BEHAGUE, GeraRkrspectivas atuais na pesquisa musical e estragégnaliticas da
Musica Popular BrasileiraLatin American Music Review, volume 27, NumberShring/Summer, p. 69-78.
University of Texas Press: Austin, 2006.
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A delimitacdo damusica populaicomo categoria analitica é tributéria de sua recent
constituicdo como fendmeno cultural, cuja emergénestd ligada aos processos de
urbanizacao e surgimento das camadas popularesliagmas cidades, sobretudo a partir do
comeco do século XX, Embora certo senso comum associe a misica popuiar tipo de
producdo cultural de menor valor e complexidadendo comparada a musica erudita, e
destinada a uma parcela de ouvintes nao iniciadosjuitas possibilidades de enfrentamento
deste fendbmeno como objeto de reflexdo teorica sedrita tornaram a sua definicdo
especialmente complexa. Dentre os varios fatorespgoblematizam acepcdes categoricas,
pode-se postular que (i) os sentidos atribuidos @siga popular tém se alterado
historicamente, variando conforme seu desenvolMineam diferentes culturas; (ii) as
fronteiras que a definem nao sao facilmente demeixdpodendo alterar-se de acordo com o
observador; (iii) o préprio termpopular € dotado de uma riqueza semantica, cujos sentidos
historicamente construidos sofrem constantes red@és:®

Isto envolve uma tenséo real na sua conceituag@&ogeriva para a constatacéo de que
invariavelmente ela € definida pelo quao é(folclérica, comercial, semi-erudita, etc.). Desta
forma, quase sempre posicionada de maneira subdedimo campo musical como um todo, a
musica popular parece condenada a ser sempreutro, passando a englobar sentidos
diversos como categoria analitica: definicbes ntiw@as, negativas, sociologicas,
tecnoldgicas e econdmicdsNa América Latina, o esforco de delimitacdo desitgeto
redundou em uma definicdo da musica popular coma ‘umpractica musical urbana o
urbanizada, que es definida por su masividad, niezdieion y modernidad’N&ao obstante, a
aparente conformidade desta definicdo tem inclaigoeocupacédo em considerar os aspectos
inerentes a conformacgdo dos campos culturais ntineote, onde oralidade, tradi¢cdo e
comunidade né&o raro interagem com fendmenos moslemmediacdo e inovacao, e também
com circuitos massiva®. A terminologia admite ainda um campo variavel dmiicacoes,
conforme as diferentes linguas, embora seja ceretérmagpopular musié?

Neste sentido, a separacao entre 0s universoge@rigopular parece tingir-se antes
de aspectos construidos cultural e historicamergage propriamente ligados a

desenvolvimentos restritos aos codigos de linguadgesta percepcdo foi adensada pela

" NAPOLITANO, 2002, op. cit.

¥ MIDDLETON, 1990, op. cit.

1 MIDDLETON, 1990, op. cit.

20 GONZALES, Juan Pabld.os estudios de musica popular y la renovaciénalenusicologia en America
Latina. TRANS - Revista Transcultural de Musica, no.2)8. Disponivel em: www.sibetrans.com/trans

2l para as diferentes nomenclaturas, SANDRONI, Caraeus a MPB. In:Decantando a Republica:
Inventéario Histérico e Politico da Cangdo Populamikrna Brasileira. Outras conversas sobre os jedas
cancdo CAVALCANTE, B. (Org), vol. 1. Rio de Janeiro: Na\ronteira, pp. 22-35, 2004.
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sociologia, que revelou as varias estratégias debedas pelos artistas, no sentido de
adquirir e manter prestigio cultural, ndo raro mobilizando discursos e ret¥ic
composicionais elaboradas a partir de apropriaddesédigo erudité® Na outra ponta, é
necessario considerar projetos que apontam paua distintos de elaboracdo musical a partir
do aproveitamento do material popular, como forite: enodelo. E preciso sopesar ainda
como estas atuacgOes e proposi¢coes aparentemeniduatizadas interagem com dinamicas
culturais de maior amplitude, com a acao da indiswltural, com as politicas culturais
governamentais, etc. Ou seja, os sentidos atribuiddcerudito e ao popular — sem mencionar
o folclérico — ndo designam realidades naturaimgdveis derivadas somente das linguagens,
expressando antes formas variaveis de -categorizacd3uerarquizacdo de contetdos
vislumbrados nos cédigos, por diferentes agentesdiéerentes culturas e temporalidades
histéricas® Portanto, a dicotomia popular/erudito estariachisamente ligada & percepcao
burguesa de uma faceta mercantil em torno da mgsigalar, constituida como filha direta
de géneros menores da tradicdo erudita e destmadha tipo de experiéncia mediada por
interesses comerciais, objeto de uma avaliacadinagam seus pélos produtor/recefftor.
Além disso, se € verdade que a histdria da masipalar esta intimamente ligada ao
desenvolvimento de tecnologias de distribuicdo exasa (imprensa, gravagéo, radio, cinema,
etc.), ndo € menos verdade que, com a ampla disaefioi dos meios de reproducgdo
verificada no século XX, todos os tipos de musita,folclérica as vanguardas, ficaram
sujeitas a algum tipo de mediacdddVeste sentido, é necessario o entendimento dacéiu
do mdusico/artista no interior da esfera publica @oom todo, onde se desenvolvem
simultaneamente as facetas mercantil e estéticexgariéncia musical e as consequentes
interacdes socioculturais entre os diversos tiposuatiénciad® A superacdo da dicotomia
erudito/popular, ao considerar a musica popularccomatendéncia ativalo campo musical,
tem como objetivo primordial estabelecer um métqaodutivo e critico de pesquisa,

valorizando complexidade do objeto estudado, seeratgjuizar questdes de qualquer

2 BOURDIEU, P .Las reglas del arte. Génesis y estructura del calitpario. Barcelona: Anagrama, 1995.

23 SANDRONI, 2004, op. cit.

24 A percepcdo do surgimento de um mercado de mass&jou a interpretacdo da existéncia de duasassfer
distintas na producédo cultural: uma ligada a cdaseeminentemente “artisticos” e dirigida a um poabl
minoritario de especialistas, e outra, de circdag@is ampla e carater “comercial”’, destinada asmate
consumidores. Cf. ORTIZ, Rena#®.Moderna Tradigdo Brasileira: Cultura Brasileiraladustria Cultural Séo
Paulo: Brasiliense, 1988. Para uma avaliacdo daslidonantes historicas que delimitaram a dicotomia
popular/erudito: NAPOLITANO, 2002, op. cit.

5 CHANAN, Michael. Repeated Takes — A Short History of Recordingsffiects on Musid_ondon: Verso,
1995. MIDDLETON, 1990, op. cit.

%6 CHANAN, Michael.From Handel to Hendrix — The Composer in the PuBfibiere London: Verso, 1999.
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naturez&.” Assim, esta pesquisa opta por considerar a mpsjmalar como objeto passivel de
definicbes mdltiplas, estabelecidas sempre com éasdiversas clivagens e lutas culturais,
conforme o contexto historico. Sua definicdo, pudaesta intimamente conectada com a sua
situacdo no interior do campo musical como um targas posicdes estdo sempre em
movimento. E é justamente a possibilidade de unradaihistdrica que pode identificar as
perspectivas que atuam no balizamento destas ¢ladsi

Portanto, a incorporacdo da musica popular, obggsencialmente maleavel e
particularmente avesso a aproximacdes unilatedaimandou um reajustamento das miradas
tedricas, a conjugacdo de técnicas investigativaenaiticas, além de uma linguagem
adequada para sua explicitagdo. A tentativa dera¢ge destas complexidades tem alargado
consideravelmente as perspectivas epistémicas datéridi ensejando esforcos
interdisciplinares com a Musicologia, EtnomusicaggAntropologia, Sociologia e o0s
Cultural Studie$® Considerando os aspectos principais desta renovagds dificuldades
inerentes ao objeto em questao, o estudo aqui gitmpoocura mobilizar ferramentas teéricas
de diversas disciplinas. Seu intento € aproximadeseim problema historico com base em
uma combinacdo de técnicas investigativas, mesngo sgutenha consciéncia de que o
discurso racional tende a enrijecer e generalisasuilezas da linguagem artistféaAo
mesmo tempo, este método ndo coincide necessat@mem uma avaliagdo propriamente
estética. Isto porque a pesquisa historica presailedavaliacdes e/ou juizos de valor, pois
uma obra pode — no limite — ser significativa pafastoriador por testemunhar determinadas
relagdes culturais e, a0 mesmo tempo, irrelevamodto de vista estéticd.

Desta forma, este estudo propbe-se a buscar umalagfio entre a avaliacdo da
musica de Tom Jobim através da investigacdo de ad@snetros internos com os modos
como seus significados foram interpretados no sbmteociocultural do periodo 1963-1976.
Esta premissa metodologica ambiciona uma abordagesmarticule o projeto autoral e as
obras ao contexto social e histérico. Neste senpidopde o entendimento critico de uma
determinadacena musicalque delimitou os caminhos da musica do compositor uen

contexto histérico especifico, de sua composicaziréulacdo’> O cotejamento entre os

2’ NAPOLITANO, 2002, op. cit.

8 DENORA, Tia: Beethoven et linvention du génidctes de la Recherche en Sciences Sociales, 110.
Décembre, 1995, Paris: Seuil, p. 36-45. ISSN 038525 KERMAN, 1986, op. cit.; MIDDLETON, 1990, op.
cit.; BLOCH, Marc. Apologia da Histéria ou o oficio de historiadoRio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002;
CHIMENES, 2007, op. cit.; GONZALEZ, 2008, op. cit.

29 GINZBURG, Carlo Mitos, emblemas, sinaiS&o Paulo: Cia. Das Letras, 1989.

01d., 1989.

31 STRAW, Will. Systems of Articulation, logics of change : commiemiand scenes in popular mus@ultural
Studies, 5, 3, 1991, p. 368-388.
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aspectos intrinsecos a linguagem das obras e adeedelacbes diretas que envolvem sua
difusdo revela as tensdes, contradicbes e embagparmeiam este processo. O objetivo
central é articular as camadas de sentido revelaelasanalise das obras com os discursos
elaborados pela critica, pelo artista, avaliandeeks;6es destes com o cenario sociocultural
do periodo em questédo. Neste sentido, seu prin@patso metodoldgico inclui a conjugagéo
dos esforgos analiticos, permitindo ultrapassaaraaclatextual em diregcdo a uma camada
contextuaf?

Por sua vez, o exame das multiplas interacbes edr®bras em um cenario
determinado remete aos processosjoi®priacdoe construgdo de sentido que delimitam a
fortuna critica e as hierarquias entre estiloprast eté® Neste processo, acdes estratégicas
sdo fundamentais para a defesa e/ou manutencaetelenthadossignificadosencontrados
em obras artisticas as mais diversas, que se tolngmortantes culturalmente para
determinados grupos, podendo ser utilizados comgiinedores de pontos de vista, no
estabelecimento de relacdes de pdlekssim, a consagracdo de obras de arte e seus
autores/artistas esta intimamente ligada a pratiglisrais que expressam a visao de mundo e
principalmente, os conceitos estéticos e interpvet® de grupos especificos com relacéo
aquelas obras/artistds.Neste sentido, é fundamental examinar como osfisigos que
determinados grupos encontram em diferentes olrasitores tornam-se aceitos socialmente
como verdadeiros ou auténticos, e ainda, quaiatégtas sdo utilizadas na conformacgéo de
avaliacdes e juizos critic68Esta investigacdo pressupde, portanto, que aZatude certos
agentes histéricos € particularmente relevanteefinitiacdo e consagracao de determinados
ideais estéticos materializados em repertériosrasoparadigmaticas ou ainda, compositores
canonicos.

Mas é necessario considerar que a fortuna criicase organiza somente em funcéo
de uma rede de leituras ativadas por outrem aitespeeuma obra especifica. Outras relacdes
publicas colaboram nesta construgdo, em particokrdiscursos que os proprios artistas
elaboram sobre sua producdo e que podem variarcaieloacom as peculiaridades do

%2 GINZBURG, 1989, op. cit.; CONTIER, Arnaldo DMuUsica no Brasil: Histéria e Interdisciplinaridade
Algumas Interpretacdes (1926-1980). Histéria em debate. Atas do XVI Simpésio Naeb de Historia,
ANPUH/CNPQ, Rio de Janeiro, 1991, p. 151-189.; NAP@NO, 2002, op. cit.

%3 MIDDLETON, 1990, op. cit.

% REGEV, Motti. Popular Music Studies: the issue of musical val&&PM — USA. Music Studies, v. 4, n. 2,
1992.

**1d., 1992.

*1d., 1992.
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momento histérico vivido, os interlocutores, meiirs divulgacdo, ett. Neste sentido, as
intervencdes de Tom Jobim no espaco publico, nengeéo e/ou defesa de suas obras
também devem ser observadas como fontes privilagjiatesde que devidamente entendidas
como monumentos: serem desconstruiddsPortanto, procurou-se remover as camadas de
sentido depositadas historicamente nas obras,arel@| além das estruturas internas, suas
conexdes com o cenario cultural, estratégias deilagdo, didlogos e apropriagcbes com as
tradicoes, etc.

Tendo estas proposi¢cdes como balizas metodologistestrabalho procura incorporar
diferentes séries de fontes. Inicialmente, conaides composi¢cdes de Tom Jobim como
objetos de investigacdo das premissas estéticasrdpositor, potencialmente reveladas por
seus procedimentos técnicos. O exame das compssied#bim amparou-se na consulta dos
manuscritos, de partituras impressas e, especigmeos fonogramas originasEstes s&o
entendidos como um tipo de formato ideal fixadampmimpositor através de um complexo
processo, ndo obstante a interferéncia de outsténicias. A analise deste material mobilizou
ferramentas tedricas da musicologia, visando avali@ maneira geral 0s processos
composicionais de Jobim, especialmente a condduicformal das obras, os
desenvolvimentos harménicos e a construcdo mel8Yism disso, incorporou um exame
geral dos fonogramas, incluindo os arranjos e @eGSS interpretativos, em constante
remissdo as partituras impres$ads analises procuram articular estes parametrascais,
tais como forma, harmonia, melodia, ritmo, intetpcdo, arranjo, texturas, com a

fundamental interacdo melodia-letra, para o casocaecdes. Mas a verificacdo dos

37 CANCLINI, Néstor GarciaCulturas Hibridas: estratégias para entrar e sai thodernidadeSao Paulo:
Edusp, 2000.

% LE GOFF, 1990, op. cit.

% Os manuscritos das composicées de Jobim e togmstitaras editadas r@ancioneiro Jobimalém de outras
séries de documentos relevantes para esta pedqrasa consultados junto ao Arquivo do Instituto émb
Carlos Jobim, doravante IACJ. Todas as musicasaie Jobim citadas ao longo desta tese, bem como as
partituras de referéncia e manuscritos de arragti disponiveis para consulta no sitio do IAGjH endereco

é: http://www.jobim.org/acervo/acervodigital.htriiste arquivo pessoal conta com cerca de 30.00@nuEntos,
divididos em séries e, em grande parte, disponpagia consulta. Estas séries incluem arquivos eeoyisom,
textos diversos (poemas, prosa, desenhos e unead®B7 cadernos pessoais com anotacfes de tazta)prd
além de uma secdo com a correspondéncia e cemtertasras de gravacfes caseiras resultantes dasramim
horas de préatica ao piano que o compositor costamgeavar.

“0KOSTKA, S. & PAYNE, D.Tonal Harmony — With an Introduction to Twentietar@ury Music New York:
McGraw-Hill, 1995; SCHOENBERG, Arnold. Fundamentis Composicao Musical. Sdo Paulo: Edusp, 1996;
FORTE, Allen. Listening to Classic American Popular Song®ndon:; Yale University Press, 2001. Além
destes, foi utilizado como obra de referéncia paiestées pontuais, o dicionario The New Grove Bietry of
Music and Musicians, OXFORD MUSIC ONLINE. Oxford Wersity Press. Disponivel
em:<www.oxfordmusiconline.com>.

! para tanto, salvo indicagdes em contrario, todgsastituras utilizadas s&o aquelas editada€amcioneiro
Jobim. A numeragdo de compassos deve, portanto, ser éon@do indice de acompanhamento das analises.
Além destas, em pelo menos um caso, a analidejdarela do Brasiexposta no terceiro capitulo, utilizou-se de
um expediente de transliteracdo das sonoridadéndgrama original.
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significados intrinsecos a linguagem musical revelma ampla gama de desafios
metodolégicos, na medida em que a musica ndo egpronteudos diretamente e, mesmo
quando com letra, eventuais conteudos discursivatemq ser ratificados, nuancados ou
mesmo contraditados pela construcdo muéfchleste sentido, a cancdo expde de maneira
ainda mais gritante suas especificidades como @bjmha vez que se constitui a partir de
hibridismos de linguagem que, no entanto, adquisentido quando em conjun¢édo. Tendo
estes desafios como baliza, a metodologia de andfis can¢cbes procurou apresentar um
enfoque globalizante ao tratar da correlacdo dekt® poético e musical, numa tentativa de
captar olanos de sentidali manifesto4® Contudo, considera que os efeitos de sentido de
uma cancgao extrapolam a relacao fala/canto e guésmp#ros como arranjo instrumental e
vocal, interpretacdo e mesmo nuances timbristichidas nas gravacdes influem
decisivamente, podendo redirecionar aspectos decsnjpreensao.

Assim, a proposi¢do basica do esfor¢co analiticadeesa tentativa de extrair os
possiveis sentidos da estética jobiniana. Contadwa que a linguagem musical em sua
complexidade exija a explicitacdo de suas fatunagezminologia apropriada, este ndo € um
trabalho de analise musicalricto sensu Sua interseccdo com a musicologia visa, antes,
elucidar questdes intrinsecas a linguagem musaral \dstas a uma perspectiva analitica de
outra ordem. Isto é, a andlise das obras musiéais considerada como uma finalidade em
si desta pesquisa, mas como um ponto de apoiovpbse tentativa de captar as tensdes
advindas da circulacéo destas obras com o probestsoico de sua legitimacgao.

Esta preocupacéo delimitou o escopo da pesquidaciamando investigar as relacdes
entre as obras musicais e um contexto de maiorrgaahera, e procurando ressaltar os
dialogos que a musica de Jobim estabeleceu conrozegsos de modernizacdo (e suas
leituras) que perpassaram o Brasil no periodo. UPboctambém investigar as vozes que
avaliaram suas composi¢cdes no periodo, tomadas d¢odices da ressonancia da obra
jobiniana e possibilidade de andlise da fortuniécarconstruida em seu entorno. Estas foram
especialmente identificadas em textos jornalisticomnistas do cotidiano de época e demais
escritos, nem sempre diretamente relacionados #&ands Jobim, ou a musica em geral.
Estas fontes, contudo, ajudaram a recriar e cal@olo entendimento das dinamicas

conjunturais que permearam este momento da traedér compositor, além de revelar os

“2 WISNIK, José Miguel Algumas questdes de musica e politica no BrésilBosi, Alfredo (org.). Cultura e
Politica. Temas e situagbes. Sdo Paulo: Atica, )98714-123; CONTIER, 1991, op. cit.

“3 Neste sentido, toma de empréstimo terminologievaates a teoria semiética de analise da cangéin gue
ndo siga totalmente seus preceitos. Para os paisciponceitos desta teoria analitica, TATIT, Lu@.
Cancionista: Composi¢cdo de Cancdes no BraS#o Paulo: Edusp, 1996. TATIT, LuiZodos Entoam —
Ensaios, conversas, can¢cd&sio Paulo: Publifolha, 2007.
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valores mais caros a prépria critica musical ndoger** Por sua vez, a concentracdo destas
fontes em veiculos impressos do Rio de JaneiroSidedPaulo acabou por delimitar o cenario
desta pesquisa. A condicdo de centros culturaigsrada por elas no periodo e assentida de
alguma maneira pelo resto do Brasil, se deveu fuedtalmente ao posicionamento das
principais midias do pais: televisdo, radio, josnaevistas e, principalmente, a industria
fonografica. Neste sentido, constituiram uma espéeifiltragem, por onde o Brasil falou de
si para si. Além disso, neste periodo das décadaslab0 e 1970, o processo de
descentralizacdo e pulverizacdo do espaco publiéprip da pos modernidade ainda se
esbocavd® Somente a partir do lancamento comercial do didatita Peré em 1973, foram
encontradas referéncias sobre Jobim e suas obrgsrears de fora destes centros, marcas do
processo de integracao do mercado cultural nacaopaltir do comeco daquela década.

O entendimento critico destas fontes, em interagéo a bibliografia especializada,
também derivou para a constatagcdo de uma espeadiei marcante do cenario cultural
brasileiro. Isto porque a compreensédo das dinangoaspermearam a conformacgéo deste
cenario esteve intimamente ligada com a avaliagdagdio de outros agentes, entre eles a
acdo da Industria Culturdl.Todavia, esta pesquisa procurou organizar sualenpara além
de uma perspectiva que pretendesse confirmar imgreta ou a caducidade da interpretagcéo
adornianaacerca das consequéncias da acdo da Industriz&yara a experiéncia estética.
Antes, seu objetivo consistiu em verificar as efjpgtades da implantacdo da Industria
Cultural, notadamente a industria fonografica, esidade histérica particular do Brasil. Isto
implica em considerar como se constituiu um mercadiral no pais, suas temporalidades,
seus mecanismos especificos, seu alcance sociabr@®mico, etc. Neste sentido, esta
pesquisa incorpora o entendimento de que as paritades da conformacao histérica do

Brasil, especialmente as dificuldades na implaatad@ capitalismo industrial, conferiram

“4 Grande parte das fontes de jornais e revistasiitas na pesquisa foi consultada junto ao arquivtACJ e
sdo devidamente indicadas. Outros arquivos tamlieéamf consultados, como o Arquivo Publico do Estelo
Séo Paulo — APESP; o arquivo do Museu Edgar Letlendo Instituto de Artes da UNICAMP; o arquivo do
Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro — Mj®'Rdquivo do Jornal do Brasil, no Centro de Pssge
Documentacdo, CPDOC/JB, sediado na cidade do Riamkkro; o arquivo da Biblioteca Publica do Parana
Curitiba; o acervo digital da Revista Veja, dispmhiem http://veja.abril.com.br/acervodigital/

4> MANUEL, 1995, op. cit.

4 Como fendmeno inerente aos processos de modeinizacracionalizacdo promovidos pela Revolucéo
Industrial, o conceito déndustria Cultural foi inicialmente formulado filésofo alem&o Theoddf. Adorno
(1903-1969). Em linhas gerais, sua perspectivatapajue a configuracdo deste ramo do capitalismiosinial
incorpora uma aplicagdo dos modernos meios de péndseriada aos dominios date, 0 que acarretou
conseqiiéncias — invariavelmente negativas na vé&Hwniana — em diversas frentes: estética, poliica
ideologica. ADORNO, T. W.déias para uma sociologia da musida: Os Pensadores, Sdo Paulo:Abril, 1978.
ADORNO, T. W.O fetichismo na musica e a regressdo da audigdoOs Pensadores, Sdo Paulo:Abril, 1978.
ADORNO, T. W.Sobre musica populain: Theodor W. Adorno. S&o Paulo:Atica, 1986. iéies Cientistas
Sociais, no. 54, org. Gabriel Cohn, 1986, tradwgé&lavio Kothe.
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caracteres proprios ao fendmeno da Industria Glilaqui. Além disso, o reduzido tamanho
da sociedade de consumo, base social desta irdustmtribuiu decisivamente para sua
especificidadé’. Sabe-se, portanto, que esta se constituiu ens bifseenciadas, demorando
pelo menos até o final da década de 1960 parairatieda operacionalidade, refletida pelo
carater integrador de suas acBe#\o mesmo tempo, tais caracteristicas conjunturais
contribuiram para que o processo historico de laxgia da industria cultural e seu bracgo
fonografico no Brasil se desenvolvesse em completeracdo com o campo da musica
popular?® Neste sentido, a observacdo das estratégias deimeadiculadas pela indUstria
fonogréfica no pais manteve certo distanciamerit@a@rda percepcao adorniana, que prevé
que a recepcdo musical seja totalmente instrumesdal pelos interesses dominantes. Em
contrapartida, tendeu a considerar que outras dotgmbém atuam na mediacdo deste
processo, em funcédo das quais se estabelecem mpaijngs e caracteristicos de recepcéo,
vinculados a interesses especificos e ndo necassante ditados pelo nucleo impositivo da
industria culturaf® Assim, considera que as relacdes entre produgngimo musical ndo

ocorrem de maneira totalmente direcionada, marpaldaassimetria de forcas entre os polos

47 ZAN, Jose RobertoMusica Popular Brasileira, Indistria Cultural e Idédade In: ECCOS — Revista
Cientifica. UNINOVE, Sao Paulo: (n. 1, vol. 3): j@a603, p. 105-122.

“8 ORTIZ, 1988, op. cit.; ZAN, 2003, op. cit. .

49 ORTIZ, 1988, op. cit.; MORELLI, Rita C. LindUstria Fonografica: Um estudo antropolégic®do Paulo:
Unicamp, 1991. PAIANO, EnoO berimbau e o som universal: lutas culturais elistdia fonografica nos anos
60. 1994. Dissertacdo de Mestrado em Comunicacd@lS&TA-USP; TATIT, Luiz.Quatro triagens e uma
mistura — a cancao brasileira no século X4: Ao Encontro da Palavra Cantada — Poesia, d4usi Voz.
Claudia Neiva de Mattos, Elizabeth Travassos, Fetad eixeira de Medeiros, orgs. Rio de Janeiroeffds,
2001, pp. 223-236. NAPOLITANO, Marco& musica popular brasileira (MPB) dos anos 70: sé&ncia
politica e consumo culturaln: Actas del Ill Congreso Latinoamericano deAkociacion Internacional para el
Estadio de la Musica Popular. 2003. Disponivel_amwhist.puc.cl/historia/iaspmla.htmDIAS, Marcia Tosta.
Os donos da voz: Indastria Fonogréfica Brasileirdvieindializacdo da CulturaSao Paulo: Boitempo, 2000;
ZAN, 2003, op. cit.; MAZZOLA, MarcoOuvindo EstrelasRio de Janeiro: Planeta, 2007; NAPOLITANO,
Marcos.A sincope das idéias: a questao da tradicdo na ca(sopular brasileiraSao Paulo: Fundagdo Perseu
Abramo, 2007. MIDANI, AndréMdusica, idolos e Poder — do vinil ao downloagio de Janeiro: Nova
Fronteira, 2008.

%0 Ao deslindar os mecanismos kialUstria Culturalna padronizacdo da musica e ao elaborar uma gigottn
consumidor de musica massiva, o fildsofo TheodoorAd estimulou novas tentativas de se promover um
entendimento mais aprofundado desta categoria bdicp — em toda a sua complexidade, inserida em
realidades culturais, sociais e temporais espasifis area de estudos culturais procurou evidegnmisirmeio de
pesquisas empiricas, a complexidade da definic&ardide modelos receptivos, na definicdo de umdpasto

ao ouvinte adorniano, definido conativo e critico ao sistema. Cf. RIESMAN, Davildistening to Popular
Music In: FRITH, Simon et all. (eds.pon Record: rock, pop and written wordondon: Routledge, 1990, p. 5-
13. Tal perspectiva gerou desdobramentos que pm@ruravaliar como o consumo musical pode estaddiga
sociabilidades especificas, engendradas fundamentalmente porasfaitarias e outras determinantes
comportamentais. Cf. HALL, S. & WHANNEL, PThe Popular Arts London: Hutchinson, 1964. Outro
desenvolvimento qualitativo do entendimento dasés de consumo musical revelou como os textosraidtd

a musica incluida entre eles — também constroeniitdales. Cf. NEGUS, KeittiRopular Music in Theory: An
Introduction Cambridge: Polity Press, 1999. Existe ainda apsmtiva que avalia que certos consumidores
desenvolvem estratégias proprias de relacionamenépropriagdo dos materiais divulgados pela inddstr
cultural, redimensionando sua recepcao. Cf. MIDDORT 1990, op. cit.; DE CERTEAU, MicheA invencao
do cotidiano Petrépolis: Vozes, 1994.
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produtor/receptor. Antes, sdo impregnadas de atigpfres e conflitos, e marcadas por certa
taxa de imprevisibilidade, ndo obstante uma podaiesmte do pd6lo produtor em impor suas
producdes?

No caso brasileiro, esta multiplicidade de relagéigse os polos produtor/receptor foi
especialmente importante para o estabelecimentordecomplexa relagdo entre a industria
fonogréfica e os publicos da musica popular. Sabetse esta relagdo se organizou de
maneira simbidtica, e a formulacdo de hierarqurdist@as especialmente relevantes para o
cenario musical foram incorporadas — ndo sem tens@ssalte-se — pela industria no
processo concreto de fortalecimento das suas @ssigbpais’

Neste sentido, estas particularidades contribuerisidamente para tornar a analise
das interfaces entre a producdo musical de Tonmlebo cenario cultural do periodo em
evidéncia neste estudo ainda mais densa de saphiic Isto porque as dinamicas inerentes
ao processo historico de configuracdo de um meroadkical no Brasil ao longo do século
XX tornaram as hierarquizagbes e separacoes entesfaras popular/erudito especialmente
problematicas. Desta forma, a evidéncia de umivelatansito entre esferas, vislumbrado em
todo tipo de fusGes e/ou misturas, e mesmo em uspasicdocantropofagicalatente, seria
um traco marcante da constituicdo cultural brasileiresponsavel, no limite, pela
originalidade da insercdo do pais no mundo contefmeo’* Ao mesmo tempo, é importante
frisar que a cultura brasileira ndo € estatica (camanhuma cultura o €): os segmentos e
nichos nunca estdo definitivamente separados e reemegiste a possibilidade de
interpenetracées. Mas o dado original e talvezaexdiinario, da formacao cultural brasileira
esta na formacdo de umaalha de permeabilidadesspecialmente na cancdo popular, que
ndo opera sobre limites estreitos do tipo coméeastédtico ou erudito/populdf. Esta
pesquisa procura incorporar estas perspectivasiecidda em que avalia a trajetoria de Tom
Jobim no periodo em recorte também como possitd#idbe tensionamento destas fronteiras,
funcionando como um elemento adicional para o eintento das obras e suas ressonancias.

Neste sentido, o entendimento dos processos dagate e coexisténcia de praticas
musicais as mais diversas no cenario musical gesiedo ndo comporta uma delimitacao

estrita dos circuitoseruditdpopular, embora ndo se negue sua existéncia simbdlica. E

*I MIDDLETON, 1990, op. cit.; CHANAN, 1995, op. cit.

2 MORELI, 1991, op. cit.; PAIANO, 1994, op. cit.; NMOLITANO, MarcosA arte engajada e seus publicos

Revista Estudos Historicos, Rio de Janeiro, no2281.

>3 WISNIK, José Miguel.Entre o erudito e o popularin: Revista de Histéria, FFLCH-USP no. 157, 2°.
Semestre/2007, p. 55-73. ISSN 0034-8309, Sdo P2007.

> WISNIK, José MiguelA Gaia Ciéncia — Literatura e Musica Popular no Bitaln: Sem Receita: Ensaios e

Cancbes. Sao Paulo: Publifolha, 2004, p. 213-239.
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perceptivel, portanto, ndo apenas um transito dieiduos e debates entre estas esferas, do
gual Jobim pode ser visto como um exemplo, mas masm momentaneo apagamento da
divisdo rigida entre os dois camp6sTais dinamicas também s&o indicativas de como as
categorias musicais comumente cruzam as frontswoagis, por meio de diluicbes e/ou
adensamentos estéticos, e com isso angariandordenge prestigio cultural. Neste sentido,
talvez seja mais proveitoso apontar e entendero se constroems hierarquias valorativas
que delimitaram social e culturalmente certas olerasutores e, ao mesmo tempo, quais
estratégias foram continuamente colocadas em jegi@a$ construcoes.

Em sintese: esta pesquisa procura adensar o campstudos sobre a histéria da
cultura brasileira cujo objeto € a musica popukste objeto é especialmente instigante
justamente em funcédo de sua forte imbricacdo cgmdpria constituicdo do Brasil como
nacdo moderna, canal de expressao cultural por onuks espelha sua diversidade, seus
projetos, contradicdes e dilentAsAdemais, considerando a ressonancia da obra §otaini
perante uma parcela importante da audiéncia birasile mapeamento dos dialogos de sua
producdo com o cenario cultural que se desenhgpafrevela um vetor adicional para a
analise do processo historico concreto.

Neste sentido, estas perspectivas tedricas e mégicks balizam o esforco de
compreensao da trajetéria e da obra jobiniana mesteento, a partir das seguintes hipéteses:
(i) a musica de Jobim foi testemunha e sintoma idénticas conjunturais, comentando e
interagindo com o processo de modernizacéo dolBrasegunda metade do século XX. Esta
interacdo foi diretamente balizada pelas contingéntistoricas do periodo e, por essa razao,
pode indicar novas possibilidades de entendimeafjuela realidade; (ii) esta complexa
interagao se concretizou em diferentes instanewsapolando os limites das sonoridades e
admitindo ainda diferentes temporalidades, demascguklo corte histérico de 1968. Ao
mesmo tempo, foi permeada por lutas culturais qelendaram a recepcdo as obras do
compositor. Naturalmente, Jobim almejou direcicamleituras de suas obras, mas ao mesmo
tempo teve que dialogar com as demandas da cnitisacal e com o mercado fonogréfico;
(iif) no periodo que antecedeu 1968, a musica denlcevela um esforco de modernizacao
pautado pela sintese das poéticas, pela integiggelementos estruturais e por uma visao

relativamente otimista da modernizagéo; (iv) noiquky que sucedeu 1968, as dinamicas

%> MAMMI, Lorenzo. Popular/Erudita In: PAIVA, M. & MOREIRA, E. (Orgs.) Cultura, sutsntivo plural.
Sé&o Paulo: 34/CCBB, p. 189-191, 1996.

% CAVALCANTE, B., STARLING, H. & EISENBERG, J. (Orgs Decantando a Republica: Inventario
Histérico e Politico da Cancédo Popular Moderna Blaisa. 3 vol. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2004;
NAPOLITANO, 2007, op. cit.
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internas do cenario brasileiro e a prépria modeg@n conservadora implantada pelo regime
militar geraram novas demandas ao compositor. Nesfedo, sua musica rearticulou-se em
novas direcbes, a0 mesmo tempo em que aprofundgoraoedimentos composicionais
firmados anteriormente; (v) a rearticulacdo de peojeto estético, ndo obstante suas
contradicdes, revelou novas perspectivas do congpoacerca da modernizacdo. Desta
forma, a muasica de Jobim apresentou outras fatgnaes, podem ser entendidas como a
tentativa de controlar no plano estético os efatilaterais da modernizacéo, apontando para
outras possibilidades; (vi) a reinsercdo do contposio contexto brasileiro da década de
1970 acompanhou um processo de recomposicdo doocamagpical e o fortalecimento da
MPB como vetor mais prestigiado culturalmente. Besermos, a recep¢do a sua musica
reverberou alguns dos indices qualitativos querferieam na delimitacdo das hierarquias
simbdlicas que reorganizaram o cenario da musipalpobrasileira.

O primeiro capitulo avalia a ascensdo bossanowstas pretensdes artisticas e a
contribuicdo de Tom Jobim para sua formatacéo.|zacas conexdes desta estética com uma
determinada visdo do Brasil e de sua tradicdo ralisevaliando ainda as possiveis
associacdes entre a musica popular e as leitunamdarnizacéo brasileira entdo em foco. Ao
mesmo tempo, aponta como 0 processo efetivo de rmededo econOmica e social
atravessado pelo pais no periodo influenciou dialeente o projeto estético jobiniano,
estabelecendo uma via de mao dupla. Neste trajetsidera as caracteristicas especificas
que conformaram o mercado musical, suas dinamicasiaerelacdo simbidtica com a
formacdo de um campo relativamente autbnomo nacanmpular. Este capitulo explora
categorias relevantes para a pesquisa como umrtamtternidademodernizacdomoderna’’
Estas categorias tangenciam o trabalho na medidguenele discute um projeto moderno de

cancao trazido a tona no cenario cultural brasilemm a ascensdo da bossa nova. Aqui,

" A modernidade é entendida como um periodo histégpecifico, produto de um processo dialéticosgue
iniciou a partir das transformacdes sociais, ecocésn culturais e tecnoldgicas do longo século Xikas
também pode ser entendida como uma estrutura d& haiacdo, que partindo do surgimento de uma nova
epistemologia cultural e filos6fica, moldou as sdeides ocidentais a partir do século XVI, defininado
contraponto histérico ao periodo medieval. A motagéio esta diretamente ligada com a maior ciréolag
integracdo das sociedades e de suas economiatamizEm afetou diretamente a circulacdo de idécadtaras.
Um dos efeitos da modernizacéo foi a emancipac8@das — em graus distintos de sucesso nestaitadpre
dos poderes do estado e da religido, admitindo awvo Bspaco para sua realizacdo. Cf. BOURDIEU, 18p5,
cit. Ao mesmo tempo, a modernidade também geronaxu ator social, disposto a interferir e a reivéad um
espaco cada vez maior: o popular. Assim, a idéipagrilar estda associada intimamente ao surgimesgtad
nova voz no espago social, como aatiro até entéo invisivel, agora tornado visivel e potdmente perigoso.
Cf. MIDDLETON, Richard.Voicing the Popular — On the Subjects of Populasiu_ondon: Routledge, 2006.
Ja a categorianodernotem explicitacdo mais complexa, variando confomseconjunturas histéricas e os
panoramas culturais. Esta pesquisa procura ressalfmlissemia que o termo admitiu no cenario nalisic
brasileiro da segunda metade do século XX, na raegtid que foi sendo incorporado — ndo sem tenséeme
indice valorativo na formulacao de hierarquias silchs, ligado as composi¢des e aos compositores.
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contudo, foi realizado um esforco de entendimeras donotacBes especificas que tais
nomenclaturas adquiriram no cendrio sociocultemal particular o termmoderno

O segundo capitulo traca um panorama geral ddadrizjele Tom Jobim ao longo da
década de 1960, avaliando as caracteristicascast@tiais evidentes de seus trabalhos do
periodo e sua inser¢cdo no mercado norte ameriéaw@mina as leituras angariadas por sua
musica por meio do mapeamento da critica de émpaamnformacdo do cendrio musical
brasileiro e seus principais debates: a perspedavaternacionalizacdo do mercado musical,
0 papel das tradicOes e as disputas entre propestiticas modernizantes. Em um segundo
momento, refaz os acontecimentos que culminaramawaia a cangababig durante o I
Festival Internacional da Cancao, em 1968, avatiaxslconseqiiéncias deste episodio para a
trajetéria do compositor e para a reconfiguracadoed@rio musical como um todo.

O terceiro capitulo aborda um momento de refornwalzobra jobiniana, através de
uma andlise mais detalhada 8twne Flower sexto disco solo do compositor. Esta analise
aponta as principais faturas estéticas do trabadfimmalizando o inicio de uma sutil
modificacdo da linguagem musical do compositor, @necdo a uma incorporacao de
referenciais mais explicitos de brasilidade. Ao mmstempo, avalia um crescente
adensamento das escolhas poético-musicais de Jchias intersec¢gbes com outras
linguagens e as implicacfes destes fendmenos figwatéo das obras.

O quarto capitulo avalia o processo de reinsergdoTdm Jobim no cenario
remodelado do pés 68, com a ascensdo da MPB catitwigéo sociocultural dominante na
hierarquia simbdlica da musica popular brasildista abordagem toma o diddatita Peré
lancado em 1973, como principal artifice deste ggs0, analisando suas principais faturas
poético-musicais e sua politica de distribuicdo emml. Toma como principal elemento a
cancdoAguas de Margoavaliando os caminhos de sua recepc¢io e suaizag®m como
obra-prima. Considera ainda as intervencdes denJobiespaco publico como evidéncias de
uma rearticulagcdo de sua postura, passando deaahtivo comentarista de sua obra. Este
capitulo tangencia o processo de reconfiguracacedd@rio da musica popular, apontando
seus principais debates, suas instancias criicasiacdo da industria fonografica e os modos
de recepcao.

O quinto capitulo examina dois trabalhos aparenémepostos, os discddlis &
Tome Uruby, lancados em 1974 e 1976, respectivamente. Asandéstes discos evidencia
suas principais caracteristicas poético-musicastagdando as associacdes veiculadas em
Urubu com o universo dos cédigos eruditos, notadamenteisica de Heitor Villa-Lobos
(1887-1959) e com a literatura. Aborda também &des do albunklis & Tom com o



26

cenario musical como um todo, enfatizando as ésfie da industria fonografica e do
compositor como sinais relevantes do processo dsagoacdo da MPB como indice
qualitativo da musica popular no pais. Em um sentithis amplo, avalia os possiveis
significados da obra de Jobim, especialmente suatitea de consolidar um projeto autoral
calcado numa dada leitura da brasilidade modenoauando enfatizar as vicissitudes desta
proposicao.
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1. Mdsica brasileira, mercado musical e projetos delentidade moderna.

J& ndo vamos tentar ‘vender’ o aspecto exoéticazadé e do carnaval. J&
nao vamos recorrer aos temas tipicos do subdesémeoto. Vamos
passar da fase da ‘agricultura’ para a fase ddsim@d’. Vamos apresentar a
nossa musica popular com a convicgdo de que elathem caracteristicas
proprias, como alto nivel técnico. E acho que oguisemos nos fazer ouvir
e respeitar. Tom Jobim in O Globo, 12/11/1962,.p. 3
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1.1. Modernidade na musica brasileira: Tom Jobim @ ascenséo bossanovista.

A ascensdo da bossa nova no final da década de d®506 um fenémeno de
relevancia no cenario cultural brasileiro foi pdida e sucedida de debates envolvendo
artistas, jornalistas, criticos e outros personsdgyados ao espectro da musica popular. O
destaque conferido a este acontecimento é umddnalevancia da musica, particularmente
apopular, como um painel possivel das discussdes sobresgimlacultural do Brasil ao longo
do século XX® Mas a idiossincrasia que pautou o surgimentoanaatidacdo da bossa nova
como evento estético esteve ligada a algumas esistatas peculiares de sua sonoridade,
para além dos discursos e intervencbes na arenéicgUior parte de seus principais
promotores. Tais faturas suscitaram criticas s@sraelacbes da bossa nova com certa
tradicdo musical entdo consolidada do samba, e@ande maneira mais geral, acerca das
possibilidades de criagdo, manutencdo e protecaaunda representacdo simbodlica da
nacionalidade através da musica.

Mesmo admitindo uma variedade de propostas edétigae variaram
consideravelmente entre as obras dos seus priscigdifices, o projeto de cangdo
bossanovista foi percebido e recebido como tendta aenidade estilistica. A cancgéo
bossanovista implicou em um adensamento geraltdéwgas que passaram a serem vistas (e
ouvidas) como um todo integrado e consciente. Barvez, a definicdo destes caracteres
mereceu uma ampla exposi¢éo critica em tom acadmoicvolta de 1960, configurando um
caso até entdo inédito na musica popular brasiki@estando, ademais, a importancia
conferida & bossa noYa.

Esta importancia foi certamente adensada em furd@oquadro crescente de
politizagdo vivenciado pela sociedade brasileingagir do comeco da década de 1960. A
perspectiva de integracdo do Brasil nos quadroscajotalismo mundial que entdo se
anunciava via modernizacao socioeconémica gereuvpirgtacoes diversas e a musica foi um

canal ativo por onde ressoaram algumas destasakeitbleste processo, o0 samba, a bossa

8 NAPOLITANO, 2007, op. cit.

% Para um estudo completo das estratégias mobiza@ascenséo do grupo bossanovista no cenarisatplt
CAVALCANTI, Alberto. Musica Popular: janela-espelho entre o Brasil e amia Tese de Doutorado.
Departamento de Sociologia da Universidade de BxaBtasilia: 2007.

% O estudo critico publicado por Brasil da Rochadsobre a bossa nova e publicado no jornal O @orre
Paulistano entre outubro e novembro de 1960. Egtpdoi republicado em 1968, abrindo a famosatériea
de ensaios “Balan¢o da Bossa”.
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nova, 0S géneros regionais e as tendéncias iniemaax figuraram como elementos
fundamentais tanto para a afirmacdo de linguagsiigiduais como para a critica cultural
como um todo, interferindo diretamente na configdcade um campo musical que teve no
Brasil caracteristicas particular®s.

O cenétrio cultural que marcou a ascensédo da est#igsanovista delineou-se a partir
de meados da década de 1950, quando projetoscadiste diversas areas passaram a
incorporar as diferentes percepc¢des da modernizagd pais atravessava. Nesse periodo,
tendéncias ideologicas nacionalistas encontraranornr@ssonancia junto a processos
politicos e sociais marcados pela necessidade peragiio do subdesenvolvimento, que
visavam tirar o pais da periferia para ocupar uosicgio central no capitalismo mundiaD
tom de urgéncia que esta necessidade adquiriu nemteento tornou-se palpavel com a
elaboracédo do ideario desenvolvimentista, encampadgarte dantelligentsianacional e
materializado em um verdadeiro projeto de interdenconcretizado em parte pelo governo
de Juscelino Kubitschek (1956/19631)Os desdobramentos do desenvolvimentismo se
tornaram visiveis no plano cultural, em especi@hi@se no planejamento como ferramenta e
a busca por um perfinoderng gerando tentativas e debates no campo das ed@psess
artisticas e culturaf. Certos termos como industrializacdo, urbanizacateamologia
tornaram-se palavras de ordem de um projeto pwlijiee buscou conciliar as tensfes e
conflitos potenciais entre elite e mas¥as.

®1 NAPOLITANO, 2007, op. cit.

%2 MOTA, Carlos Guilhermeldeologia da Cultura Brasileira (1933-1974nsaios 30. 4Edicdo. S&o Paulo:
Atica, 1978.

% A elaboracgéo de um projeto de desenvolvimentoatdacteristicas nacionalistas foi inicialmente gisstao
ISEB - Instituto Superior de Estudos Brasileiragdo oficialmente em 1955 e que perdurou até 1§64ndo

foi dissolvido no expurgo do Golpe Militar. Derivade um grupo de socidlogos, cientistas sociassotidadores

e economistas provenientes do “Grupo de Itatiaa"|SEB constituiu-se tanto oficialmente quanto pela
intelectualidade a ele ligada em ndcleo de assas®oto e apoio a politica juscelinista de desemnvelnrto.
Fizeram parte do ISEB Hélio Jaguaribe, Roland Gahi Guerreiro Ramos e Antonio Vieira Pinto, eotéos.
Para um exame da acao do ISEB e o engajamenticpali# seus intelectuais: TOLEDO, Caio Navarro de.
ISEB: Fabrica de Ideologiassao Paulo: Atica, 1982.; para uma analise ddodendesenvolvimentista gestada
pelos principais articuladores isebianos, MOTA,8,33. cit.; TOLEDO, 1982, op. cit.; FICO, Carl& Brasil

no contexto da Guerra Fria: Democracia, Subdeseinvehto e Ideologia do Planejamento (1946-1964). In
Viagem Incompleta Carlos Guilherme Mota (org.)A Experiéncia Brasileira (1500-2000). “A Grande
Transacao” Sao Paulo: Senac, 2000, p. 162-182.; SALLUM BRasilio. A condi¢édo periférica: o Brasil nos
quadros do capitalismo mundial (1945-2000). Viagem IncompletaCarlos Guilherme Mota (org.)A
Experiéncia Brasileira (1500-2000). “A Grande Tragsio”. Sdo Paulo: Senac, 2000, p. 405-437.; BOJUNGA,
Claudio. JK, o artista do impossivelRio de Janeiro: Objetiva, 2001. Para uma analisegoverno JK,
BOJUNGA, 2001, op. cit.; FICO, 2000, op. cit.; GOBIEAngela de Castro. (OrgQ Brasil de JK Rio de
Janeiro: FGV, 2002.

® Cf. CASTRO, Luis Edmundo deModernidade e critica na musica popular brasileirms anos 50
Dissertacao de Mestrado. Ciéncias das Artes/URF-dRiJaneiro. 2000.; ARRUDA, Maria Arminddetrépole

e Cultura.Bauru: EDUSC, 2001; CAVALCANTI, 2007, op. cit.

% CASTRO, 2000, op. cit.; FICO, 2000, op. cit.
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O desenvolvimento econémico também trouxe consifyotalecimento das industrias
voltadas para o0 entretenimento, juntamente com rporacdo de novos publicos
consumidores ao longo das décadas de 1940-1980¢ésittle uma incipiente segmentacao das
faixas de audiéncid.Por sua vez, a inclusdo de novos publicos, notedtmas classes
médias, acarretou em expectativas inéditas diaatendsica popular, delineando novos
processos de composicdo e avaliacdo qualitativasotleas produzidas, remodelando as
nocdes de tradicdo e identidade em torno de pmojdeo insercdo nanodernidade Ao
concretizar uma estética que se propunit@erna a bossa nova catalisou uma grande
discussédo sobre sua producéo, tendo como eixoigainde avaliagdo as leituras entéo
lancadas acerca da interface musical da modermzap&ioecondmica. Portanto, as
discussbes sobre a modernizacdo da cancao trazidasa de forma mais enfatica pela
geracao bossanovista, fizeram parte de um movimeator, que encontrou ressonancia em
outros campos da atividade intelectual brasileidmitindo certa capilaridade ao longo dos
anos 1950 e atingindo um ponto de condensac¢édo emanela década de 1960.

A sutil articulacao entre um novo estilo musicalo&#os modelos de avaliacéo e critica
cultural promovida pela bossa nova revelou as qaatidades das percepcbes dos
personagens ligados ao cendario da musica acerpeodesso de modernizacao da sociedade
brasileira como um todo. Neste sentido, as opindesalises daqueles agentes refletem e
recuperam em algum nivel o embate entre diferechesepcbes e expectativas em jogo
naquele periodo, ndo raro conjugando varias delaainda leituras particulares das mesmas.
Estabelecer os vinculos desta discussdo com atdrpos do pensamento e atividades pode
balizar as especificidades deste imaginario da matkde no Brasil, no qual tanto as
discussGes de época como os discursos elaboeagosteriori sobre a modernizacdo da
cancao formam um instigante capitulo.

Desta forma, o termonodernoconstituiu um importante vetor na formalizacdo de
juizos estéticos justamente na medida em que prodiessonancias negativas e/ou
favoraveis’’ Neste cenario especifico, isto &, comeco da dédade960, tais ressonancias
podem ser entendidas sob duas principais tendéreigartir das quais se reproduziram
variantes e derivacoes diversas: a cancdo modeteadéda com@erda ou comoavancgo
Quando entendida como avango, a can¢ao modernigadaitiu a seus defensores a
perspectiva de enquadramento com propostas siattaszcom o projeto de superagcédo do

5 ORTIZ, 1988, op. cit.

%" para uma discuss&o sobre os diversos sentidosidmsrpelomodernoem sua interface musical no cenario
cultural brasileiro ao final da década de 1950, bemo as discussdes geradas naquele momento dmenig
de estéticas modernizantes no &mbito da cancadzPOR, 2004, op. cit.
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subdesenvolvimento que pautou o governo JK. Prapagiie visavangrosso modpuma
insercdo da producgdo cultural brasileira em pand@®ehais universais, em sintonia com a
entdo perspectiva de inclusdo do pais como agawtera dinamica do capitalismo mundial.
O proprio presidente Juscelino Kubitschek diria Urage emblematica deste periodo, onde
reafirmava a crenca na industrializacdo como rettenlp subdesenvolvimento, pdis se
uma tradicdo secular definia o Brasil como fornemede matérias primas, era dever de seus
cidad&os envidar esforcos para modificar essa iofetade. Eramos produtores de bens
primarios, ndo porém, por imodificavel vocacao Iuitdria”. ©

Esta perspectiva internacionalista ganhou consistéeritica no campo cultural a
partir da entrada em cena de um grupo intelectastante ativo, ligado ao ndcleo da poesia
concreta de Sao Paulo capitaneado pelo poetatdraglaritico Augusto de Campos. A partir
das discussfes sobre o engajamento musical quanarara década de 1960, o grupo ligado
a Campos procurou interferir diretamente no cenarsical reunindo esfor¢cos no sentido de
promover o que considerava o tipo ideal de cancadema. A valorizacdo de aspectos
formais e o rigor na construcéo artistica, a fumalidlade estrutural e a desmistificacdo da
aura artistica formaram a base do arcabouco cdtostruido por estes agentes em torno da
emergéncia da estética bossanoi$ta.pensamento sobre a misica popular organizado pel
nacleo paulista, materializado em uma série dgaatcriticos publicados de maneira esparsa
na imprensa brasileira ao longo da década de 1&&fhou cristalizado na coletanea de
ensaiodBalanco da Bossale 1968. A perspectiva geral daquela obra, guasdasl diferencas
de aproximacao teodrica e historica entre seus d@siautores, propds uma valorizacdo da
modernamusica popular brasileira, cuja génese autocamscteria sido concretizada com a
bossa nova. Ao mesmo tempo, seus autores procucag@mizar um percurso historico desta

modernidade, tracando uma linha continua entrerac§e bossanovista e os tropicalistas

%8 Kubitschekapud KUEHN, 2004, p. 130.

% Nao raro se tem observado na tendéncia constraivarte do periodo o reflexo das diretrizes e da
mentalidade do governo JK. Suzel Reilly avalia comtimpeto criativo” durante o governo de Juscelino
Kubitschek foi canalizado para a organizacdo forghas materiais poéticos disponiveis, moldando uma
tendéncia formalista que tendeu a balizar as refaedtre linhas, cores, palavras e sons, clarandefitedos
sob uma precisdo quase geométrica. Ao mesmo teaalgopeto se definiu também por uma atitude avassa
signos de rusticidade e a absorcéo do folclorecgustituiram uma das bases das tendéncias nastasatias
décadas passadas no pais. REILLY, 1996, op. ci. lfaa andlise da producéo cultural como um todande o
periodo, ARRUDA, 2001, op. cit.; BOJUNGA, 2001, ajt.; CASTRO, 2000, op. cit. Para as relacGeseentr
leituras da modernidade e musica popular no Beasilperspectiva de maior duracdo, NAVES, 1998, op. ¢
TRAVASSOS, 2000, op. cit. Para uma analise das igea® musicais do pensamento concretista e sua
intervencao no cenario musical brasileiro, NAPOLN®, Marcos. A musica popular brasileira nos anos 60
apontamentos para um balanco historiografico. Rewisstoria: Questdes & Debates, Curitiba, no.28123-
149, 1998b. Editora da UFPR.; NAVES, Santuza.Bossa Nova a Tropicalia: contengdo e excessmasica
popular. Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, v. 1&, 43. Sdo Paulo, jun. 2000. ISSN 0102 — 6909.;
TREECE, DavidA flor e 0 canhao: a bossa nova e a musica de proteo Brasil (1958/1968Revista Historia
Questdes & Debates, Curitiba, no. 32, p. 121-18%/jun., 2000. Editora da UFPR; POLETTO, 2004,aifp.
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baianos. Estes, por sua vez, entre outras progssicdmbém mantinham uma atitude aberta
de atualizacéo frente ao dado internacional, coldease — e sendo devidamente chancelados
pelo grupo concreto — como os legitimos perpetuedoesta tradicdo moderfialransparece

no arcabouco teorico destes escritos a valorizdednocdo de antropofagia cultural como
ferramenta de atualizagdo estética, retomando sinatégia modernista cunhada na década
de 1920 por Oswald de Andrade. A influéncia do perento deste grupo, guardadas suas
diferencas internas, € ainda hoje enorme, poisfdodamental na construcdo de um
pensamento critico que foi incorporado como modeedepcéo sobre toda a musica popular
produzida em sua esteira; mas ndo soé isso: esteygimujuizos de valor para a producéo
musical de periodos ainda anteriores & década6x’19

Diluida, estanodernidademusical ainda podia significar, e mais vagamesukjcoes
harménicas mais sofisticadas, com a inclusdo dsdémn e substituicbes de acordes,
empréstimos modais e/ou resolu¢des cadenciaisearags. Ou texturas e dinAmicas mais
proximas dos padrées @ool jazz tanto nos timbres instrumentais quanto nos parasde
impostacédo e diccdo vocal, harmonias vocais emlghiarao, semelhantes as dos grupos
vocalesenorte-americanos, etc. Isto €, pensada como uoaizacdo de linguagem, cujo
parametro de musica moderna estaria na musicaaanariespecialmente na morfologia da
linguagem harménica e nos recursos timbristi¢os.

Por outro lado, uma parcela importante da critiassioal brasileira interpretou o
surgimento da cancdo moderna como um processo tdendnionalizacdo da musica
brasileira, vislumbrando na bossa nova a cristgiazade um desarranjo, concretizado pelo
esvaziamento de referenciais identitarios longaenesculados a musica popular. Esta
perspectiva foi particularmente cara a uma pam&leritica musical empenhada na defesa de
uma idealizada tradicdo do samba entendida condaigio de nacionalidade.

A idéia da existéncia de um samba tradicional @smo, de umaradicdo a ser
seguida e preservada dentro da musica populaddirastomecou a ganhar forca com as
praticas dos chamados “folcloristas urbanos”, @gasamento exerceu forte influéncia do
final do Estado Novo (1937-1945) até meados dad#éda 1960. Estes agentes constituiram

um tipo especifico de intelectualidade organicamdssica popular, aos quais se juntaram

0 Sobre a relacdo entre tropicalistas e a tradibB&OLITANO, M. & VILLACA, M. Tropicalismo: as
reliquias do Brasil em debatRevista Brasileira de Historia, vol. 18, no. 380 Paulo, 1998.

"I NAPOLITANO, 1998b, op. cit.

2 Esta perspectiva é bastante valorizada pelo eserijornalista Ruy Castro, em particular no li@bega de
Saudade. CASTRO, Rughega de Saudade: a historia e as historias da 8d&sva.Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1999. Também em: CASTRO, Rugnda que se ergueu no mar: novos mergulhos ngaB¥eva
Sé&o Paulo: Companhia das Letras, 2001. Para unfiaeada perspectiva histdrica do autor e do papdiassa
nova neste processo, POLETTO, 2004, op. cit.
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outros personagens envolvidos com o mercado edi®madiofénico e que comungavam de
uma paixdo comum pelawisas brasileirasSua influéncia sobre o cenario musical acabou
materializando-se em varias acfes e sua ansiarysesmista ndo raro redundou na
constituicdo de importantes arquivos privados coma ampla variedade de fontes primarias
sobre a musica brasileifd.Sua acédo mais impressionante concretizou-se rgisasada
Revista de Musica Populagditada mensalmente durante os anos de 1954-A%%évista de
Musica Popularalimentou um pensamento que, mediante o fim darheg@ do samba
como género dominante e a entrada de outros estilascais da América Latina e dos
Estados Unidos, promoveu a idéia de decadénciaodaighio musical da década de 1950. Ao
mesmo tempo em que criticaram a inexisténcia di¢igad defensivas de prote¢cdo do samba,
entendido como uma manifestacao folclorica, setimulistas buscaram resgatar uma tradicao
que representaria, em seu entendimento, a “almacahuzasileira”, idealizada na musica
popular urbana carioca da década de 793 pensamento estético que orientaResista
duas categorias funcionavam como articuladorasiideg de valor, embutidos nas criticas:
tradicdo e autenticidade. Assim, a musica popul@ seria valorizada segundo sua
originalidade, delegada exclusivamente a musiaditerumas em funcéo de sua autenticidade,
como representante e perpetuadoracai@ter nacional sendo tanto mais auténtica quanto
mais diretamente ligada aos redutos populares tosfe produzidd Outra acéo efetiva
destes agentes se deu com a realizacdo do | Ceagkexional do Samba, j& em 1962, a
partir do qual foi redigida &£arta do sambZ%, documento oficial que propunha medidas
praticas para “..preservar as caracteristicas tradicionais do sambaTais caracteristicas
seriam definidas tecnicamente a partir do entemuticnde que a sincopa seria o elemento
essencial na delimitacdo da particularidade ritrdizasamba, e da propria musica brasileira
em geral, uma vez que esta perspectiva tomavarog smonimos.

De maneira geral, o pensamento folclorista reifioma tradicdo inventada ao longo

da década de 1930, operacionalizada por uma sérienediadores culturais e que,

S PAIANO, 1994, op. cit.

" WASSERMAN, Maria ClaraAbre a cortina do passado: A Revista de Misica Rope o pensamento
folclorista (Rio de Janeiro: 1954-19b®issertacdo de Mestrado. Departamento de Pésug&gdd em Histéria
UFPR. Curitiba: 2002.; PAIANO, 1994, op. cit.

> A Revista de Musica Popular foi editada por unpgrde jornalistas, criticos e musicélogos capitdasgor
Lucio Rangel e Pérsio de Moraes. Em 2006 foi radditpela Funarte, em fac-simile das edi¢des orggiRara
uma andlise da Revista e do pensamento musiailalgado, WASSERMAN, 2002, op. cit. Para 0 moviteen
folclorista como ideologia atuante, VILHENA, LuisoBolfo. Projeto e Missdo: O movimento folclérico
brasileiro (1947-1964). Rio de Janeiro: Funarte/F-G307.

"% Redigida pelo folclorista Edison Carneiro.

" CarneiroapudSANDRONI, Carlos Feitico Decente: Transformacées do samba no Ridatheiro (1917-
1933).Rio de Janeiro: Jorge Zahar/UFRJ, 2001.
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paralelamente a constituicdo do samba como um génesical, promoveu sua autenticacdo
como indice méaximo darasilidade’® Mas a internacionalizacdo do mercado de cancdes,
incrementado a partir de 1945, trouxe consigo gis@ento de outras correntes musicais com
apelo popular como o bolero, a rumba e o jazzjgded externas que passaram a disputar
com o samba a preferéncia das audiéncias naciorkéss géneros encontraram ressonancia
em faixas consideraveis de audiéncia, embora fogifenentes os meios de penetracao desta
producado: da importacao direta a intermediacaapistas nacionais (através de versdes), ou
ainda, pela absorcdo do estilo interpretativo. meiras diversas, estas tradicdes externas
interferiram na linguagem seminal do samba, geranda sorte de derivativos musicais,
conforme a especificidade das interagfes. Introssec estes formatos e suas influéncias
figuraram nocdes de valor, que informavam e orgamim a recepcdo, variando de género
para género e de acordo com o plblico e as faixdtsrais que ocupavath Esta
movimentagdo revelou uma incipiente segmentacdomeéocado musical e um ligeiro
deslocamento da hegemonia do samba como génercaide apelo comercial no Brasil,
complementada pelo surgimento de novos génerosnagi comercialmente bem sucedidos,
como o baiéo.

Naturalmente, as perturbagfes deste cenario maivaarios discursos que advertiam
sobre 0s perigos da internacionalizagdo cultural,especial no campo da musica popular.
Nesta perspectiva conservadora, a capacidade digap@o e ocupacao de diversos espacos
socioculturais via novas tecnologias aumentavariaypesidade da muasica popular urbana, a
partir do entendimento de que esta mobilizava aedwsefolcléricos e eruditos para deforma-
los, dificultando o estabelecimento de fronteiriggdas entre estes universos. A acao desta
geracdo de folcloristas urbanos, portanto, aindacguente de um projeto ideoldgico coeso e
organico, redundou em um contraponto de pesofenitgio diretamente no cenario musical

brasileiro em favor de um tipo de pensamento histéem relacdo ao samba.Este

8 VIANNA, Hermano.O mistério do sambeRio de Janeiro: Jorge Zahar/Editora UFRJ, 1998Y[SRONI,
2001, op. cit. Para a nocéo de tradicdo como irda@nd OBSBAWN, Eric & RANGER, Terence. (Orgs.) A
invencdo das TradicSes. Rio de Janeiro: Paz e TEI¢d .

" Mc CANN, 2004, op. cit.; NAPOLITANO, 2007, op. cit

8 LENHARO, Alcir. Cantores do R&dio: a trajetéria de Nora Ney e Jo@@ulart e 0 meio artistico de seu
tempo Campinas: Editora da UNICAMP. 1995.

81 vale destacar o lancamento de duas obras impestgatra a construcdo de um pensamento histérinmtie
defensivo em relacdo ao samba. Sdo elas, “Samlest@hordes, aspectos e figuras da musica popular
brasileira”, do jornalista e critico Lucio Rangeibficado em 1962; e “Panorama da Mdsica Brasileita"Ary
Vasconcelos, publicado em 1964. Para uma anals@manissas historicas e estéticas destas obrasgdreo

do pensamento folclorista como tal, WASSERMAN, MN&POLITANO, M. Desde que o samba é samba: a
questdo das origens no debate historiografico sadbrmusica popular brasileirdN: Revista Brasileira de
Histéria. Sdo Paulo, v. 20, no. 39, p. 167-189.0208APOLITANO, 2007, op. cit. Sobre a invencaoctdalicao
musical brasileira em analise de maior duracaoCMbIN, 2004, op. cit.
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contraponto critico tornou-se uma baliza importamemeio ao processo de consolidagédo da
bossa nova; pois esta dialogava com perspectiveegnationais e, simultaneamente,
reivindicava sua filiagéo a tradicdo nacional.

Entretanto, pode-se especular que havia uma poatobdgua nos procedimentos e
criticas dos folcloristas, pois, apesar de exeagrageindustria do entretenimento, pareciam
alimentar a crenca de que esta mesma industrigdadegnte “esclarecida” em prol de um
projeto nacional, pudesse auxiliar na construcaono identidade cuja matriz fosse a musica
popular, e mais precisamente, o samba carioca caddéde 1930. Assim, a discordancia
destes agentes aparentava dirigir-se mais contrasotipos de repertorio que a industria
fonogréfica também estimulava, isto €, uma musiem winculos diretos com o que
supunham ser fradicd0®? As estratégias da industria fonogréfica na promaigiimagem
dos artistas, e sua preocupacdo natural com a \endeéscos nem sempre se alinhavam ao
ideal de se construir uma identidade cultural meadi@ figuravam como alvo de constantes
criticas®® Por outro lado, a perspectiva do grupo ligado aencretismo em relacdo ao
mercado cultural se orientava em outro viés, oagacaocritica do espaco midiatico pelo
artista.

Em sintese, o processo de ascensao da estétiembaissa gerou um amplo e intenso
debate no Brasil, marcado por visbes quase antzggacerca dos processos de interagao e
apropriagdo dos codigos artisticos e suas corrd§poias em projetos variados de
modernizacdo. Neste sentido, o nacional-desenveitismo do governo de Juscelino
Kubitschek e o nacional-reformismo de Jodo Gowanfiguraram polos opostos e bases das
clivagens ideolégicas que traduziram musicalmentatapia modernizante que buscava
“atualizar” o Brasil perante a cultura ociderftaUm projeto que se inseriu numa dinamica de
maior amplitude, de constituicdo e negociacdo naatida identidade nacional, processo no
qual a musica popular esteve fortemente imbricad@ee atingiu seu ponto nevralgico ao
longo das décadas de 1930-1960.

A bossa nova, portanto, implicou em um novo estagiaebate sobre a importancia
da existéncia de um género musical que funcionam®® indice ddrasilidade,justamente

por interferir em um espaco até entdo ocupado —se#o tensdes — pelo samliois o

82 Marcos Napolitano avalia que a partir da bossarfevde Jodo Gilberto, em particular), duas lestaiiatintas
da tradicdo musical brasileira passam a coexigtleticamente: como culto a uma esséncia imutéaeebomo
material a ser selecionado e atualizado. Na ragidsua avaliacdo aponta que esta questdo ja estayago
nos anos 1930 e foi retomada na década de 19600NIARANO, Marcos. Tradicdo e Modernidade: Jodo
Gilberto e a Revolucdo Musical BrasileirRevista Historia: Questes & Debates, Curitima, 31, p. 145-151,
1999. Editora da UFPR. NAPOLITANO, 2007, op. cit.

8 WASSERMAN, 2002, op. cit.

8 NAPOLITANO, 2007, op. cit.
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surgimento da bossa nova como projeto modernomgioarasileira concretizou um produto
musical até entdo inédito e que propunha didlogosatradicdo do samba, mas também com
outras tradicdes, ndo necessariamente naciohalsste sentido, a ascensdo bossanovista
embaralhou o entendimento dos sentidos atribuidomdicdo e a modernidade em suas
interfaces musicais; simultaneamente, problematizouelacdo entre o nacional e o
estrangeiro na producdo musical, tornando cadamaz complexo um debate que arrefeceu

ao longo da década de 1960.

1.2. Um projeto estético modernizante

Como plano de intervencéo cultural, a bossa nowéigtoou umprojeto utopico na
medida em que expds o0 desejo de uma classe méddicibnalmente improdutiva” em
conciliar perspectivas modernizantes — e seusawos! industrializacdo, urbanizacao, etc. —
com um estado de equilibrio entre o ser e a natfifeA utopia deste projeto residiu
essencialmente, como argumenta David Treece, naogigdio de um novethospara a
musica popular, na medida em o espaco da cancaorptoconciliar organicamente todos os
seus elementos constituintes: formais, performateceemanticos. Na perspectiva estética da
bossa nova os estados de conflito entre sujeitjetay enunciador e enunciatario, entre o eu
poético e o ambiente sdo potencialmente resolvidela (e na) estrutura formal e
interpretativa da obra. A sutil melancolia das émscclassificadas como bossa nova pode ter
sua origem justamente na maneira como este copfitencial se harmoniza. Neste sentido,
uma melancolia que é produto da tensao entre pass&duro, presente ainda na estrutura
afetiva do sujeito, mas que também pode ser irgega como sintoma de um mal estar ainda
nao resolvido, embora momentaneamente controlasie &stado de coesdao momentanea,
captavel especialmente nas performances bossaamvisaduzir-se-ia em uma dinamica
interativa, um delicado equilibrio entre estruturaslddicas, diccdo, pulso e seqiéncia
harmodnica. Nesta perspectiva, a cancao bossanoeigtaberaria um estado de “animacgao
suspensa”, em sua performance. Assim, para aléomdestilo interpretativo apenas (mas

% POLETTO, 2004, op. cit.
% MAMMI, Lorenzo. Jodo Gilberto e o projeto utépico da Bossa NoMavos Estudos Cebrap, no. 34, nov.
1992, p. 63-70.
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também isso), este modelo de cancdo mobilizariatégtas composicionais especifffas
responsaveis por delimitar a proposicdo de uméaétdial musical capaz de revelar uma
resolucdo harmoénica dos eventuais estados de tooniliidos pelo enunciador, articulados
semantica e melodicamente. Ou seja, uma maneiratigatla pelo discurso musical de
resolver um estado conflitante baseado em tens@déditas, harmoénicas, repeticdes
insistentes e dissonancias, para um sentiment@est@ucao e relaxamento, via modulagao
elou transformacdo daqueles parametros, ndo ragsbiciadas pelo projeto narrativo.
Mesmo o conjunto de convencdes que se tomou poelmadterpretativo também parece
pautado por esta mesma perspectiva, ao condensasah faturas no espagco momentaneo da
experiéncia performatica, especialmente aqueldisada por Jodo Gilberto. Neste sentido,
uma performance que promove uma sintese de outreera, compondo outro dos aspectos
da equacédo bossanovista: o espaco precario darparfoe produz uma fusdo momentanea e
sem contradi¢cdo de tradigcbes musicais diferenpegencialmente conflitantes, especialmente
observavel na costura ritmica entre o paradigmiaidivdo samba e de outras tradicBes.

Além disso, 0 modelo bossanovista seria responsgeeluma integracdo mais
profunda: permitia-se explorar — muitas vezes deemna simultdnea — estruturas musicais
tanto do sistem#&onal como domodal Neste sentido, configurava-se como uma busca por
integracdo, ndo apenas dos elementos musit@ senspymas também, e essencialmente,
de duas tradicbes aparentemente separadas histenta na formacéo brasileira e
culturalmente vinculadas a estes dois pélos, termabdal. Esta perspectiva foi desenvolvida

por David Treece e descrita como algo igualmentmante e crucial:

[...] em outro sentido, num nivel mais profundoams-histérico, como uma
reassercéo da dualidade estrutural da culturaldrasiuma reafirmagéo de
seus vetores fundamentais: de um lado o mundoackntra comunidade,

8 “The state of conflict is likely to be expressedbedly as romantic separation, disagreement or lass to be
performed musically by deploying awkward melodtervals or shapes, or as a tension between anterdly
reiterated tone or figure and a bass — or harmdimie that descends (or ascends) chromatically, thao say a
narrow, sliding steps — it is almost as if the ufge repetition, for sameness, stability, familtgriis anxiously
straining against that proverbial ‘sinking feelinghe relentless slide down the slippery slope egression.
Then a transformation takes place: the tense, dasthwor upward) spiral of repetition gives way to a
movement of transformation and enlightenment; igitypically suggested by a radical harmonic motiola
leading into another key (a process so often exgresin Western tonal music, of a shift of conssiess, on to
another plane or into another language)’/REECE, David Suspended Animation: movement and time in bossa
nova London: Journal of Romance Studies, vol. 07, 08.Summer 2007: 75-97, p. 80-83.

% TREECE, 2007, op. cit.

8 GARCIA, Walter.Bim Bom: a contradicdo sem conflitos de Jodo GtibeBdo Paulo: Paz e Terra. 1999.
Sobre a definicdo de um padrdo ritmico para o samfinido e sistematizado pela chamada “geracdo do
Estacio”, ao longo de 1927-1932, SANDRONI, 2001,cp
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sazonalmente orientado e ritualistico de ritmos elodias repetitivas,
ciclicas e interligadas tecendo uma estrutura sempis densa em torno do
foco estavel e fundamentado do lar, da comunidadka ¢radicdo — o
sistemamodal, compartilhado pela maioria das culturas tradai®mre pre-
modernas ao redor do mundo; e, por outro lado,laaqinlizacdo musical
peculiarmente moderna que emergiu da Europa Remnetaee Barroca: a
busca de mudanca e desenvolvimento descentradaidiraista e
incansavel, o afastamento da repeticdo e da faiddide, o postergar
deliberado da satisfacdo, por meio de sequénciaseldedo e tensdo,
progressao e dissonancia cada vez maiores e mae@s — em outras
palavras, o mundo da aventura harménica, do expetone da
transformacdo que se estende desde o século X4/ atculo XX e que
nés denominamos sistertemal

Contudo, ao avaliar as consideragfes criticasdescaobre a estética bossanovista,
fica a questdo: haveria mesmo wmedelomusical bossanovista, passivel de identificacéo,
alias, verificado, defendido e criticado por umingira camada de textos de época? Haveria
uma espécie de cancdo arquetipica, que aglutinestses faturas? Como a critica de
orientacdo mais académica procurou responder aredilematica?

Inicialmente, existe a percepcédo de que o surgmnéatbossa nova alinhavou uma
confluéncia na utilizagdo de uma harmonia expandijge ampliou as possibilidades do
sistema triadico até entdo amplamente utilizaddinguagem da musica brasileitaNeste
processo, esta linguagem harmonica articulou unréotogia que passou a abrigar tensdes e
substituices, dominantes secundarias, mistura Imoesolucdes cadenciais em aberto e
modulacées inesperadas com e sem prepafagam termos performaticos, existe certo
consenso, que considera a génese de uma perspdotiseva original, especialmente
importante para os acompanhamentos ritmicos ddiojiotuja organicidade permitiu a

0 TREECE, 2007, op. cit., p. 86. (Traducdo nossa)oNginal: 1 also see it as crucial in another sense, on a
deeper, transhistorical level, as a reassertionhaf structural duality of Brazilian culture, a rdé@mfmation of its
fundamental vectors: on the one hand, the villagetred, seasonally oriented, ritualistic world, repetitive,
cyclical, interlocking rhythms and melodies weavamgever denser fabric around the stable, grounfdeds of
home, community and tradition — th@odal system, which is shared by most pre-modern, toawdit cultures
worldwide; and, on the other hand, that peculiaripdern musical civilization that emerged out of Eueopean
Renaissance and Baroque: the decentred, restiedjidualistic pursuit of change and developmethig, flight
from repetition and familiarity, the deliberate ppsnement of satisfaction, through ever longer anore
complex sequences of relation and tension, progmesmnd dissonance — in other words, the world arivonic
adventure, experiment and transformation, stretghilom the seventeenth to the twentieth centutfiesyve cal
thetonal system”.

°1 Nao obstante a agéo de alguns criadores indiidaajas linguagens apontavam para perspectivagiisdo

de um discurso harmonico expandido ainda nas décdeld940 e 1950, e por isso mesmo, tomados como
bossanovistagvant la lettre Podem ser incluidos neste grupo: Garoto, Custdésquita, Johnny Alf.

%2 BEHAGUE, GerardBossa and Bossas: Recent Changes in Brazilian URmpular Musi¢ Ethomusicology
xvii, 1973, p. 209-233.; TINE, 2001, op. cit.; GAYB80sé Estevanh linguagem harménica da Bossa Nova
Sao Paulo: Unesp. 2002.
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incorporacao ritmica do samba e de outras tradiédes termos formais, existe a sugestao
(talvez generalizante em demasiado) de que o senginda bossa nova teria concretizado em
torno de algumas obras paradigmaticas, um procksseducao formal na musica brasileira,
isto é, de progressivo abandono dos modelos bs&iternarios da tradicdo do choro em
favorecimento a formatos mais enxutos, como a carg uma s6 parté. A cancéo
bossanovista teria revelado ainda uma nova “ecan@uética”’, determinando o retorno do
cotidiano prosaico para a musica, com a reducéwodabulario, centrando-o aos verbos e
substantivos, aonsensgo humor e a metalinguagém.

Desta forma, é plausivel imaginar uma série derdatdécnicas que podem ser
tomadas como indices de uma estética musical bmdsta) sendo que o préprio teriossa
nova consta como verbete enciclopédico, reverberanidofaturas’® Por outro lado, esta
perspectiva geral também suscita suas propriaségses comecar pela propria definicdo de
estilomusical. Neste sentido, convém ponderar sobrexddl de Richard Middleton, de que a
aparente coeréncia dos estilos musicais e a retpgé@les possuem com as sociedades em
gue existem néo €, nem deve ser tomada como umnaaai@l. Nesta perspectiva, os estilos
sao também resultado de constru¢des e negociagitadlisas, tanto mais complexas quanto
mais variados forem os cendrios culturais ondedseedtas dinamicd5.Ao mesmo tempo,
estas construgbes e negociagbes também estdoasugeitelagcbes de poder no campo
simbdlico que variam conforme os espacos e asddigsisia hierarquia cultural. Assim, a
percepcdo de um estilo organico e original, conslansmb o rotuldossa novatambém é

fruto de uma construcdo simbdlica organizada airpdais leituras particulares feitas por

% Neste sentido, o estudo de Walter Garcia sobredetn performatico de Jo&o Gilberto se constituiau
referéncia; tanto pelo rigor analitico, que engloBa apenas os modelos ritmicos exercidos peladindita do
violonista como também sua articulagdo com outm®res interpretativos e as diferentes tradicOes @u
surgimento da estética pessoal de Joao Gilbentiagl. GARCIA, 1999, op. cit.

% Entre estas obras paradigmaticas, algumas de JobinoCorcovadg Insensatez=otografia, Este seu Olhar

etc. Para uma analise de maior duracdo, tambéntatizdia outras faturas, como linguagem harmdnica,
desenvolvimento melédico, fraseologia, etc., eraotio obras do periodo do choro até a bossa no, Tl
2001, op. cit.

% Para uma anélise seminal e influente sobre o rabperético da bossa nova, SANT’ANNA, Affonso Roroan
de.Mdusica popular e moderna poesia brasileiRetrépolis: Vozes, 1977. Para uma analise dasafapoéticas
em Tom Jobim, FUENTES LIMA, 2008, op. cit.

% A Enciclopédia da Musica Brasileira no verbetes$mnova’, indica as “caracteristicas originaisedtética:

“... 0 intimismo da interpretacdo, a harmonia retglede acordes alterados, saltos melédicos inesperamm
freqlientes modulagdes, a economia de instrumentiasdeiracdo de cada musica, a letra lirica e colafjle,
acima de tudo, o leve ritmo quaternario com desioeatos importantes da melodia, que era o dado mais
marcante” MELLO, Zuza Homem (Org.)Enciclopédia da Mdusica Brasileira — PopulaBdo Paulo: Art
Editora/Publifolha, 2000, p. 106. Ja& o verbdtessa novado dicionario Grove enumera as principais
caracteristicas do “new style”, com base no tegtonisal de Brasil da Rocha Brito. In: OXFORD ONLINE.

cit.

°” MIDDLETON, 1990, op. cit.
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diversos agentes, de acordo com seus propriostddpsrcriticos em momentos histéricos
especificos.

Neste sentido, uma analise mais isolada sobre wsagaindividuais de cada
compositor tido como bossanovista pode revelaralpamente ao reconhecimento das
continuidades e parecencas, também as descontiesigeiesentes nas linguagens como nas
intervencdes publicas dos artistas. Assim, ndoaddix ser paradoxal a situacdo de Tom
Jobim neste processo, pois ao mesmo tempo em tjoel@ar o surgimento de um novo
parametro de gosto musical, tornando-se um graymhe ida bossa nova, nao parecia prever
restricdes a géneros erradicados do ideadadernocomo o bolero, por exemplo. Sua atuacao
no periodo imediatamente anterior ao surgimentbatsa nova é especialmente indicativa
desta tenséo, pois revela que a producédo do cotoptembém incorporava dialogos com
géneros proscritoa posterioripelo canone moderri8.E bastante compreensivel que, dentro
deste projeto estético (e historiografico que sastitmiu a partir dele), tributario da utopia
modernizante/desenvolvimentista, toda a produgdimigma anterior a bossa nova passasse a
constituir uma equacao problematica. Esta assaxgiagéi entanto, gerou novos padrdes de
escuta para a sua musica — e para a musica pamutes um todo — que acabaram por
organizar um novo canone musioaderno Nao obstante estas tensdes, a consolidagéo deste
canone significou novas formas de interacdo entomropositor de muasica popular, seus
publicos potenciais e a critica musical.

Todavia, a importancia de Jobim para o surgimertonsolidacado desta estética nao
deve ser subestimada. Sua concepcdo musical uradisobre o terreno bossanovista, que
reverberou concepc¢dgsbinianas sobre forma, harmonia, constru¢cdo melddica, aran]
interpretacdo que se tornaram paradigmaticas danmeoto. Em sua primeira — e decisiva —
intervencdo no cenario da mauasica brasileira, aal fla década de 1950, Jobim foi
fundamental ao articular um conjunto de balizagtiests especialmente relevantes para a
reconfiguragdo dos parametros estilisticos da cabigsileira. Sua contribuicdo fundamental
se deu ao municiar o estilo interpretativo catdlispor Jodo Gilberto (entre outros) com um
repertorio de obras significativo, organico, e dtaneamente bem sucedido comercialmente.
Mas sua atuacao também se deu sob os bastidoremdida em que se utilizou do relativo
prestigio comercial que adquiriu no interior dalisttia do disco e do radio ainda em meados
da década de 1950 como forma de avalizar o surginuenintérprete baian.Contudo, néo

% POLETTO, 2004, op. cit.
% POLETTO, 2004, op. cit.
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obstante o reconhecimento de Jobim como @&pa da musica brasileira mode¥, sua
relacdo de pertencimento a bossa nova foi permg@daerturbacdes, principalmente a partir
da cisé@o entre as hostes bossanovistas a palft#Gde fruto das conjunturas socioculturais do
periodo.

Finalmente, € preciso ponderar sobre a reflex@louge Tatit de que a bossa nova se
revelou um evento de demarcacao historica, umaveriedo cultural que operacionalizou
umatriagemde ordem estética na musica brasileira. Estaetmagjgnificou um momento de
selecédo praticamente sem precedentes na histdtimatibrasileira, atavicamente balizada
pela acdo de outro fendbmeno, complementar e opwsfiojdo como denisturdassimilacéo
Tatit argumenta que 0s agentes e causas imedata® grocesso de triagem estética como o
efetivado pela bossa nova denotam que ha cert@i€éon® na intervencdo. Esta consciéncia
se manifestou como uma acdo simultanea de €liminacdo e selecdo de valores,
considerados respectivamente como indesejaveissejadeis, de acordo com a visdo de
mundo de um grupo social num periodo histéricordeiteado”.**

Nesta acdo foram absorvidos, sintetizados e mesatalcados determinados
elementos da tradicdo do samba e de outras tradféoReste sentido, se a bossa nova
apontou uma direcdo, regulamentando uma express@wigp para a mausica popular,
aparentemente o fez em contraponto a um passagimprddentificado com um modelo de
nacdo a ser superado, ndo obstante as diferenta=ppées deste passado na producéo de
seus proprios integrantes. Neste sentido, o fatat® que destacou a bossa nova para além
do circuito cancional também é resultante do testebate entre passado e presente, entre
tradicdes (nacionais e importadas) ainda tédo presen o desejo de rompimento com tais
raizes.

Neste processo, a estética bossanovista tambémitdeliuma cisdo entre os publicos
consumidores, em torno de referenciais estétidmgatos: harmonias sofisticadas, ambicdes
literarias, arranjos considerados modernos, ettayigando sua recepcdo em fungéo de niveis
culturais distinto¥°. Esta diferenciacdo na composicdo dos publicamiell novos espacos
para a musica popular, como a televisdo e os canmpersitarios. A ascensao bossanovista,
portanto, esteve fortemente conectada com a irela&d um puablico de maior poder

aquisitivo formado principalmente pela classe madiaersitaria, que passou a avaliar a

190 Revista Sétimo Céu, guinzena, Novembro/1959, s/p. Arquivo IACJ, Coteliéiprensa.

L TATIT, 2001, op. cit., p. 224.

192 Sintese observada, por exemplo, na configuragéica da mao direita dos acompanhamentos violensti
operacionalizada por Joéo Gilberto, como observaiidi/Garcia. GARCIA, 1999.

193 WISNIK, 1987, op. cit.;
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musica popular como um campo respeitavel paraagdwide expressdes estéticas relevantes,
cultural e politicament&* Configurou, ademais, um momento chave na musipalaodo
Brasil, que passava de uma condicdo subalternaymeaposicao diferenciada na esfera
cultural, conferindo um novetatus ndo apenas aos agentes diretamente ligados a sua
producdo, mas também aos publicos potenciais fqugaat™

Neste contexto organizou-se um caleidoscopio deattgjgias ondeautenticidade
tradicdo e modernidademusical adquiriram significados particulares enudtaneamente,
definidores de critérios fluidos para a consagradas obras artisticas. O complexo
cruzamento entre propostas estéticas, formatacdandemercado massivo em moldes
especificos e o inevitavel envolvimento da arteurga politica que caracterizaram a década
de 1960, contribuiram para delimitar esta espéeiteihpo fortena historia da musica no
Brasil. Este cenario e as dinamicas ali gestadégabe@m o surgimento uma instituicdo
sociocultural ao final da década que se tornouésgindivel para o entendimento da musica
brasileira no final do século XX: a MP&

1.3. MPB e Industria Fonografica: relacao simbiétia

O desenvolvimento e a estruturagdo dos meios desadif cultural no Brasil
determinaram novos parametros na problematica llaauespecialmente a partir da década
de 1960, em que os diversos bracos da industriurall particularmente a industria
fonogréfica e a televisdo, passaram a atuar de iman®is integrad®’ E importante
observar como ao longo do periodo 1960/70, tantelevisdo expandiu sua rede de
transmissdes como também a industria fonograficaatimou seu poderio, com a instalacao
de filiais das principaisnajorsno pais. Os estudos sobre a industria fonografjoatam um

crescimento médio da ordem de 400% entre 1965 2, J@&sando para médias de 15% ao

104 NAPOLITANO, 2007, op. cit.

195 pAIANO, 1994, op. cit.

196 NAPOLITANO, Marcos.Seguindo a cangdo: Engajamento politico e IndusEidtural na trajetéria da
Musica Popular Brasileira (1959/1969)Tese de doutorado. Sao Paulo, FFLCH/USP. 1998a,0l12 v
NAPOLITANO, 2001, op. cit.

197 ORTIZ, 1988, op. cit.
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longo da década de 1970, mesmo com o enfrentarderdois choques do petr6l€8.Dados

do periodo 1966-1976 permitem, ainda, estabeleegéngetros comparativos entre o
crescimento quantitativo da ordem de 444,6%, daisimg fonografica e o crescimento
acumulado do PIB nacional, que no mesmo periodoy fem torno de 15298° A tabela a
seguir, citada no estudo de Enor Paiano e que ¢emo fonte a ABPD, fornece dados sobre o
crescimento anual do mercado fonogréfico no Beagile 1966-1976, em mil unidades.

ANO SINGLE DUPLO LP CASSETE
1966 3600 1450 3800 -
1967 4000 1650 4470 -
1968 5370 2440 6880 25
1969 6700 2330 6700 87
1970 7350 2000 7300 207
1971 8600 2400 8700 477
1972 9900 2600 11600 1038
1973 10100 3200 15300 1900
1974 8300 3600 16200 2800
1975 8100 5000 17000 4000
1976 10300 7100 24000 6800

Tabela 1: Brasil — mercado fonografico

Um crescimento do mercado consumidor que se daaipaimente pela incorporacao
de extratos de menor poder aquisitivo, entre asefss mais jovens, compradoras de
compactos?? Entretanto, importa observar como a incorporacdopdblico jovem ao

mercado no pais ocorreu com quase uma décadaade atn relagdo ao mesmo movimento

198 MORELLI, 1991, op. cit.; PAIANO, 1994, op. cit.

199 PAIANO, 1994, op. cit.

1OPAIANO, 1994, op. cit., p. 219.

111 Existe certa discrepancia entre as avaliacdesveioses médios do crescimento do mercado fonogréafic
brasileiro ao longo da década de 1970, medidosRitar Moreli. Enor Paiano afirma qu&® que chama a
atencdo imediatamente ao analisarmos os nimeromei@ado fonogréafico nacional, de 1966 a 1976, é o
crescimento acumulado de 444,6% no periodo, para &época em gque o crescimento acumulado do PIBefoi d
152%. Os anos de 1967 e 68 apresentam crescimenterjual significativo, enquanto que 1969 e 7@miv
certa estagnacdo. A partir de 1971 os nimeros erasde forma estavel, a média de 20% ao ano — eaceca
para 1974 e 1975, quando a falta de vinil criou udeananda reprimida, responsavel também pela expldsa
1976, quando o fornecimento de matéria-prima sematizou”. PAIANO, 1994, op. cit., p. 195-6.

12 MORELLI, 1991, op. cit.
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conjuntural da industria fonografica mundil. Existe certo consenso acerca de fatores
conjunturais que explicam o crescimento extraorthrda industria fonogréfica no periodo, o
maior entre todas as atividades industriais, iiotua prépria industria culturat?

Neste periodo se desenvolveram estratégias mamdaB entre os departamentos de
vendas e de criagdo nas gravadoras, revelando weseente profissionalizagdo de seus
quadros-*> Além disso, a unido das gravadoras e a sua oaggitizatravés de uma associacdo
corporativa em 1965 propiciaram maior grau de radidade em suas operacdes, bem como
maior poder de press&o polititd.Outro fator apontado revela a integracédo da imdust
cultural como um todo, vislumbrada no surgiments #ghas de novela, impulsionadas pelo
marketing do meio (TV), do género (novela) e dagipial emissora, a TV Globd’

Mas o fator mais importante e de principal inteegsara os desdobramentos da arena
cultural como um todo parece ter sido a consoliolad@ formato ddong playing como
principal suporte de vendas de musica. A tabetalaiaicima revela como o desempenho de
vendas deste suporte viveu um crescimento contémguanto que o segmento de compactos,
teoricamente direcionado a parcelas de menor paglésitivo, sofreu retracdo de vendas a
partir de 1973, sendo gradativamente abandonad@mus seguintes® O suporte em LP,
portanto, teve uma influéncia decisiva no cenaordisica como um todo, agregando maior
valor financeiro e simbdlico ao produto, além deitpa as diretrizes das gravadoras na
constituicdo dos seusstsartisticos.

Estas mudancas estruturais nas praticas das comparibnograficas foram
responsaveis por uma reorganizacao da economialsialda musica como um todo no
periodo. A diferenca no suporte tecnolégico gerowoastatacdo de que as légicas de
producdo e comercializacdo seriam regidas pelo rmaitor agregado do LP. Assim, o

compacto simples passou a ser encarado como umtprdestinado a simples vendagem de

13 MORELLI, 1991, op. cit.; CHANAN, 1995, op. cit.

14 pAIANO, 1994, op. cit.

15 André Midani sugere este movimento em direcéo a omaior profissionalizacdo dos quadros, bem como da
sinergia entre os diversos mecanismos da ind($Hia:essencial estabelecer a harmonia entre o ttabados
vendedores e o0 dos divulgadores de radio, poisferaiiente os divulgadores trabalharem um disco e os
vendedores, outro'MIDANI, 2008, op. cit., p. 116.

116 A associacdo criada foi a ABPD — Associacdo Beasildos Produtores de Discos. Paiano sugere que as
gravadoras formaram um verdaddibby na defesa de seus interesses, que teve como fé&itco”...a lei de
incentivo fiscal promulgada em 1967, que permit® gravadoras aplicar o ICM devido pelos discos
internacionais em gravacdes nacionais, que levaselo ‘Disco é Cultura™ PAIANO, 1994, op. cit., p. 198.
Rita Moreli também aponta esta confluéncia de éstsgs que delimitou as estratégias especificastaio s

7 MORELI, 1991, op. cit.; PAIANO, 1994, op. cit.; SWILLE, Eduardo.Na Barriga da Baleia: A Rede
Globo de Televisao e a Musica Popular Brasileiraptaneira metade da década de 197T@&se de Doutorado.
Departamento de Histéria da UFPR. Curitiba, 2008.

118 Este formato teve uma curva ascendente até 19@8dq atingiu seu pico de vendas (cerca de 18 esilH@
unidades). A partir da década de 1980 teve indieels vez menores de vendas, em proporgdo inversa ao
desempenho do formato LP. DIAS, 2000, op. cit.
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musica, enquanto o LP passou a representarcomanoditymais complexa e ambiciosa, ao
vincular muasica e imagem do artista. Neste pontmrzeito de imagem publica dos artistas
passou a constar como um vetor fundamental na cEigdmodo valor artistico das obras e
produtos da indUstria culturaf’

Esta dindmica reposicionou os atores deste cendeslocando, as funcbes de
descoberta, producdo e distribuicAo de novos astistiretamente para departamentos
especializados em cada funcdo no interior da indu&inografica. Se esta funcdo esteve
eminentemente ligada ao radio nas décadas de P8 4televisdo ao longo da década de
1960, durante a década de 1970 coube a indUstrigyfafica capitanear o processo, atuando
em sinergia crescente com os denmaéslia Este novo papel, gradativamente incorporado a
rotina das gravadoras, inverteu a légica de sungioneée tendéncias e artistas, revelando um
enfraquecimento da férmula dos festivais da cancd@mo principais instrumentos de
prospeccdo de novos talentos. E sintomatico destaientacdo o caso dahono 73
megaevento produzido pela gravadora Philips conmadade apresentar seus contratados de
maior sucesso juntamente com a apresentacao dspvalendo-se do prestigio de atracdes
consagradas para avalizar artistas com potenciavetglas, mas ainda relativamente
desconhecidos. Além disso, o episodio é sintom&liwe esforcos de sinergia que entdo
comecavam a se ensaiar entre a industria fonogr&fioutras empresas, no sentido de
viabilizar tecnicamente o evento e capitalizar agde1*® Neste contexto, a relativa perda de
prestigio dos festivais da cancdo teria propiciadcsurgimento de um festival néo
competitivo, no qual novos artistas da gravadorerseapresentados ao publico através de

um esquema assim definido:

19MORELLI, 1991, op. cit.

1200 depoimento de Midani revela os esforgos reatiggumr diversos agentes, no sentido de viabilizamogeto:
“Por meio do Livio Rangan, dono de uma importargérecia de publicidade em S&o Paulo chamada ‘A Gang’
fiel amigo, sempre presente nas horas necessadashecido pelos sofisticados desfiles de moda que
organizava em nome da Rhodia, fiquei sabendo quarplexo do Anhembi seria inaugurado dentro em @ouc
Propusemos a diretoria do empreendimento inaugararestigioso e confortavel auditério do Palaciosda
Convencgdes do Anhembi com a Phono 73. A propostanfasiasticamente aceita; conseguimos a sala de
concertos, 0os camarins, a luz e as equipes de apatoitamente. A data e o lugar acertados, passaitase

do planejamento e dos orcamentos, dos concertas grvacdes, que, ao serem lancadas em discoripnde
amortizar grande parte dos investimentos. O Armafidau responsavel pela coordenacdo geral do evento
Jairo Pires, Roberto Menescal e Guilherme Araujaffio, respectivamente, os produtores de cada umaréas
noites do espetaculo. E seus colaboradores, MazZ®#alinho Tapajés e Guti de Carvalho, tinham a
responsabilidade de gravar e levar as fitas congr@vacdes ao vivo de cada noite para o estudiordaaglora

no Rio. Responsaveis pela dire¢do de estudio, @egiCarvalho, Edu Melo e Souza, Mazzola e NelsottaM
supervisionavam a mixagem, efetuavam eventuaiguetoe ajustes, e procediam a edigao final em frme

LP, trabalho feito logo no dia seguinte a cada uos ttés concertos. Dali, alguém saia direto parilarica,

gue imediatamente fabricava os discos; o concest@akta-feira estava nas lojas na segunda a tagdassim

por diante”. MIDANI, 2008, op. cit., p. 155-6.
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Um artista subiria ao palco e cantaria sozinho ucesso préprio, ja muito
conhecido. Depois cantaria uma composicdo inédEm seguida,
convidaria um outro artista a subir ao palco egsirantariam uma cangao
gue teriam composto em parceria para a ocasidan@u cancdo de um
outro compositor, que nenhum deles tivesse intergoeantes. Saindo o
primeiro artista, o segundo cantaria uma mdsicasuie autoria muito
conhecida, e assim por dianté.

Este tipo de organizacdo se mostrava particulaenettéressante para a companhia,
pois se utilizava do prestigio de artistas cultsapara amparar o langcamento de novatos no
interior da esfera institucional da MPB, mesmo qseestilos particulares ndo estivessem
necessariamente de acordo com a(s) estética(spad® pelos principais nomes. Ainda
assim, o episodio da apresentacdo de Caetano Mjalusonente com Odair José evidenciou
os limites estéticos aceitos pelo publico majdotda MPB'?? Para a indUstria, no entanto, a
oportunidade era de capitalizar com o prestigisigla, ndo importando questdes estilisticas,
dai o slogan criado pelo departamento de marketn@hilips para o eventéPhono 73...
existem varias maneiras de se fazer musica breailEu prefiro todas™??

Desta forma, a década de 1970 configurou uma naye.euma fase de consolidagcéo
da Industria Cultural, impulsionada pelo projetontiedernizacdo conservadora imposto pela
Ditadura Militar, consolidacdo que acarretou umcpsso peculiar de autonomizacdo do
campo da musica. Correndo em paralelo, a expansameicado ocorreu uma sensivel
segmentacdo dos publicos, verificada pela includ@anovos extratos sociais, cada qual
geralmente associado a um tipo especifico de fornRdr sua vez, esta segmentacdo dos
publicos segundo padrbes de escolaridade e remddowd delimitando a formacao de
hierarquias artisticas responsaveis pela inclugmayos vetores para a consagracdo de
artistas e géneros. Neste sentido, ordenacdedatdigadas ao campo simbdlico passaram a
coordenar as ac¢0es no interior do campo fonograigartir de categorias definidas — grosso
modo — comocomercial e artistica’®* Devido ao carater duplo da producdo fonogréfica,
simultaneamente artistico e industrial, desenhonesterior do mercado fonografico uma

segmentacdo continua ao longo dos anos 70, delenfiela existéncia de um polo “popular

2L MIDANI, 2008, op. cit., p. 155.

1225 compositor Caetano Veloso relembrou o episéetipecialmente na parte 4. VELOSO, Caetsfevdade
Tropical. Sdo Paulo: Cia das Letras, 1997.

123 MIDANI, 2008, op. cit., p.155.

124 MORELLI, 1991, op. cit.
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quantitativo” como contraface de um poélo “populaglitativo”.*?® Estes polos também s&o
descritos por terminologias tais como “de catalogaira os artistas com certo prestigio, ou
“de marketing”, para aqueles que tinham suas ingm@etisticas produzidas por meio dos
departamentos de propaganda que comecaram a ssipralizar no interior da industria no
periodo™®

Neste ponto é que parece ter ocorrido um fenbmero garantiu especificidade
propria ao cenario da musica brasileira, cristalimaum processo cultural de maior duracéo e
que esteve diretamente ligado a formacdo de um a@aogpuma esfera musical. Como bem
observou Enor PaianEm seu cotidiano os executivos percebem que darandécada de
60 havia se instaurado uma fissura e criado umaahgiia de legitimidade no campo, e

¥27 Este fendmeno

portanto ndo era mais possivel trabalhar de formé@ntica os produtos
delimitou as bases operacionais da industria faiimgr a partir da escolha de um produto

especifico, a MPB, como seu principal artigo aiped final da década de 1960:

Favorecida pela estratégia de consagracdo da mpejgalar detonada
pelos artistas a partir da Bossa Nova, a indugtnagréafica encontra no
inicio dos anos 70 uma hierarquia de legitimidgdbgstante definida, que
permitia que as companhias realizassem seu lucm sdd na forma

comercial, mas também na forma institucional. A M@bhavia formado

um time de artistas consagrados que qualquer pessegue (mais ou
menos) escalar. Havia fornecido a industria um rizdteerfeito para que a
segmentacéo do seu produto fosse mais conipfeta.

Nesta perspectiva, a opcdo da industria fonografieda MPB justificou-se
basicamente em funcdo de dois motivos: de a sigta conquistado alto grau de
reconhecimento junto as audiéncias intelectualzadamesmo tempo em que aglutinava um
publico fixo, comprador de discd% A indUstria fonografica, portanto, capitalizou gesso
historico de “institucionalizacdo” da MPB, cujo mqmipal vetor foi o de consolidar o
deslocamento do lugar social da cancéo, esbocaldp hmssa nova. Assim, as elites

socioculturais, incluindo setores da classe médialdctualizada passaram a consumir a

125 MORELLI, 1991, op. cit.; DIAS, 2000, op. cit.

126 Rita Moreli descreve, em seu fundamental estuslalizersas particularidades que cercaram as @srd@
dois icones da MPB dos anos 70, Fagner e Belcbiggs carreiras passaram em algum momento por
direcionamentos dos departamentos de marketingydasmdoras, e de como estes artistas interferirastan
producdo. MORELI, 1991, op. cit.

127 pAIANO, 1994, op. cit., p. 204.

128 pAIANO, 1994, op. cit., p. 216.

129 NAPOLITANO, 20023, op. cit.
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MPB, tornando-a 0 centro mais dinamico do cenaritiural*® Do ponto de vista da
industria, a MPB cristalizou um pélo qualitativo egfuncionou como contrapeso ao
desenvolvimento de um pdlo quantitativo no procelessegmentacdo das audiéncias.

Na outra ponta, a producdo do polo popular qudintitarepresentado por artistas
provenientes de extratos menos intelectualizadas, com grande capacidade de penetracéo
junto as suas audiéncias, cristalizou em tornoi @ststicas tidas como de “mau gosto” por
grande parte da critica e audiéncias tipicas da.kPBsta dinamica cultural reproduziu um
processo de maior amplitude, revelador da espelzEtie do capitalismo brasileiro, que foi
historicamente restrito e teve sua expansao nalhesc® um pdlo mais dindmico com
produtos de alto valor agregado destinados a umaepa parcela consumidora, casos da
industria automobilistica e da MP& Mas esta dinamica também revelou os modos como se
estabeleceram as hierarquias estéticas no cenasaahdo periodo, sendo que a divisdo
entre MPB e categorias como bregas e/ou cafonasstariie sintomatica de como a
segmentacdo dos publicos ndo esteve restritaéaiasippuramente econdémicos. Neste sentido,
a década de 1970 assistiu ao estabelecimento dedisecorso sacralizador da MPB
“universitaria”, responsavel pela concretizacédo we processo de relativa segregacao
cultural, levado a cabo por diferentes agentese [psbcesso teria se concretizado na
percepcdo que vinculou o conceito de “baixa qudéta producdo dos artistas considerados
“cafonas”, e das formas de recepcéo e sociabilglgde esta producao catalisou em torno de
seus publico$®® Como agente adicional para a concretizacdo déséanita, foi crucial o
papel desempenhado pela TV Globo, especialmentegoliiea interna da emissora, adotada
neste periodo e que consistiu basicamente na itagim de um determinado padrédo
qualitativo. Neste sentido, a criacdo e implantaddehamadd’adrédo Globo de Qualidade
teve impactos diretos sobre a delimitacdo de Ilgjaras na musica popular, posto que tal
padrdo visasse a assepsia de caracteres consglenddares para o publico médio visado
pela emissora>* Tal perspectiva foi também evidenciada no hiaséhico que circundou a
producao dos artistas nao ligados diretamente aecte da MPB, que teve formatado um

canone de obras e autores e uma perspectiva tistoropria>> Neste sentido, pode-se

130 NAPOLITANO, 20023, op. cit.

131 ARAUJO, Paulo César dEu ndo sou cachorro, ndo: misica popular caforgitadura militar. Sdo Paulo:
Record, 2002.

132 NAPOLITANO, 2002a, op. cit.

133 ARAUJO, 2002, op. cit.

13 ARAUJO, 2002, op. cit.; SCOVILLE, 2008, op. cit.

%5 0 pesquisador Paulo César Araljo sugere a exiatélecum siléncio historiografico sobre a produdas
artistas “cafonas”, que por sua vez seria reveladoprivilégio conferido a constituicdo de uma memdla
MPB. Nesta perspectiva, observa a existéncia de eaonfluéncia de interesses entre os “enquadradala@s”
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observar em iniciativas privadas e estatais desieqo o esforco em considerar a MPB como
derivacdo logica da tradicdo musical brasileirayilpgiada por jornalistas, criticos e
instituicbes, que a operacionalizaram através de sscritos e politicas. Dois casos sao
exemplares: a criacdo da série de “Depoimentos p&asteridade” do Museu da Imagem e
do Som, no Rio de Janeiro, e a publicacdo da owmleEfistéria da Musica Popular
Brasileira”, entre 1970 e 1972.

Todavia, 0 que agrega ainda maior interesse e iisgiale a esta dinamica cultural é
o fato de a MPB possuir uma historicidade propdarivada das lutas culturais que
demarcaram seus horizontes estéticos e politicgia. dspecificidade foi gerada pelo cenario
cultural brasileiro da década de 1960, que defistoricamente o surgimento da MPB por
meio de um processo simbidtico onde atuaram simedi@mente artistas, industria
fonogréfica, TV e midia impresé¥ Este cenario foi profundamente marcado pelo
surgimento de uma corrente musiealgajada delimitando novas dire¢cées para 0 contexto
sociocultural, na medida em que a cancao poputdoueesponder as expectativas politicas
contrarias ao Regime Militar de 1984. Ao mesmo tempo, a cancdo engajada,deu
protestg como também ficou conhecida, disputou com expesssivais e outras tradicdes
estilisticas espaco e preferéncia de uma audiéumiencial heterogénea no interior da
industria cultural em consolidac&d.

Neste processo, a corrente engajada procurou poarese de maneira hegemonica no
espaco midiatico, expondo as contradicdes de sget@y sintetizado na crescente tensao
entre diversdwersusconscientizacdd® Ao mesmo tempo, revelou um novo sentido para o

popular, ao transportar, ironicamente, um embate est@aubgico para uma disputa por

memoria cultural brasileira (criticos, pesquisadpreistoriadores, music6logos), que pertenceriam,sea
maioria, @ mesma classe média que repudiou a méafoaa. Estes agentes, pondera, repetiriam emosuas

0 mesmo preconceito classista sob a divisdo (eznbedl do cAnone em artistas provenientefratiicio (do
samba, do choro, dos ritmos regionais) e/omddernidadga incorporacdo dos diversos influxos externos). O
autor cita ainda varias colecdes didaticas sob®B onde os artistas “cafonas” foram sumariamextéuéos,
sendo o bolero stilo non gratodo canone. Esta perspectiva excludente seriarisastétingindo artistas da
década de 1940, e a forca destas vertentes ex@Eatria seus reflexos também na producdo mudecabvos
artistas. ARAUJO, 2002, op. cit.

13 NAPOLITANO, 2007, op. cit.; STROUD, Seafihe Defence of Tradition in Brazilian Popular Music
Politics, Culture and the Creation of Mlsica PopuBxasileira. Hampshire: Ashgate, 2008.

137 Marcos Napolitano analisa como intelectuais estasiligados ao PCB ajudaram a estabelecer as thases
projeto artistico da esquerda, materializada noifdsto do CPC e na criacdo de uarte engajadacomo tatica
para atingir seus objetivos politicos. No Brasil lango dos anos 60, pondera Napolitano, o conadéo
engajamento artistico, definido nos moldsstreanoscomo a “atuacdo do intelectual, através da palavra
(articulada em prosa e ensaio) colocada a sendasocdusas publicas e humanistas” deslocou-seedatllita,
para as chamadas artes performaticas, como o ,teatmema e especialmente a musica. NAPOLITANO,
1998a, op. cit.; NAPOLITANO, 2001, op. cit.

138 TREECE, 2000, op. cit.

139 NAPOLITANO, 2001, op. cit.
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audiéncia televisiv&d’® Mas se o projeto de pedagogia politica que baliaoproducéo
engajada pareceu naufragar por volta de 1968, sseabpor popularidade trouxe novas
consequéncias para a esfera musical, incorporanttasomatrizes da musica brasileira, de
diferentes épocas e estilos. Ao mesmo tempo, aldesaior visibilidade acabou incluindo
um publico mais tradicional e ndo marcado pelatieatbossanovista, que apds um primeiro
contato com a MPB nos Festivais da Cancéao, foiddewente integrado ao mercado de discos
na década de 70. Mesmo a tentativa tropicalisiengdir um determinado “gosto médio da
MPB” resultou em uma apropriacdo desta tendénci@raporcionar a incorporacao pela
industria de um publico da contracultura jovEmEstas dindmicas culturais e de mercado,
em conjunto, balizaram o surgimento da MPB comaetde marcada pela busca de uma
nova musica que expressasse 0 Brasil como progtnagéo idealizada por uma cultura
politica influenciada pelo nacional-popular e pe&senvolvimentism&*? Neste processo, a
MPB acabou por aglutinar as diversas tradicoes qaissbrasileiras forjadas ao longo do
século XX em torno de expectativas de modernizagfstica e da nacdo como um todo. Isto
€, ndo apenas a tradicdo do samba foi incorporadaomjunto da MPB, como também a
filtragem bossanovista, diversos regionalismos,esmo novas tendéncias como a cancao
engajada e o tropicalismo. Neste contexto, a udéaliversas tendéncias estilisticas que
passaram a integrar o espectro da MPB tendeu arboada vez mais suas fronteiras
estéticas’

Assim, a MPB passou a figurar como uma categotetiea que identificou ndo mais
um ritmo especifico, como o samba nos anos 30, unas postura estética, ligada a um
projeto de modernizacdo da musica poptffaPortanto, a institucionalizacdo n&do trouxe
consigo uma formatagcédo estética especifica paraeopqdia ser considerado MPB: antes,
ocorreu uma incorporacao de tendéncias e estilosags diversos. O que forneceu as balizas
estéticas que delimitaram as fronteiras do queopagser aceito ou ndo no amplo espectro da
sigla foi um difuso conceito dbom gostp fornecido pelas classes médias herdeiras do
nacionalismo integrador e, a0 mesmo tempo, abartagtura de consumo que se desenhava

com a integracdo econdmica do pais ao capitalismodial*®> Neste sentido, é possivel

10 TREECE, 2000, op. cit.

11 NAPOLITANO, 2001, op. cit.

192 NAPOLITANO, 2002a, op. cit.

143 A crescente incorporac&o do universo pop inteomatideflagrada especialmente a partir do tropicadi foi
uma forga importante nesta dindmica. STROUD, 2608cit.

144 ULHOA, Martha: Categorias de avaliagéo estética da MPB: lidandmnca recepgéo da musica brasileira
popular. Actas del IV Congreso Latinoamericano de la Ascidin Internacional para el Estudio de la Musica
Popular. 2003. Disponivel em www.hist.puc.cl/higthaspmla.html

145 NAPOLITANO, 2002a, op. cit.
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definir a MPB como um complexo cultural historicaree delimitado, espécie debjeto
hibrido onde foram incorporadas mdultiplas leituras da ¢&ali de géneros e estilos,
devidamente chancelados pelo gosto da classe imédideira’*®

Ao mesmo tempo, a MPB catalisou em torno de simaginario compartilhado com
seus publicos na formacao histérica de duas lidbderca responséaveis pelo estabelecimento
de um cénone musical brasileiro: uma identificaden ca tradicdo, e outra, com a
modernidadeNesta perspectiva, a MPB institucionalizada eomll 0 problema da tradicao
em outros termos, agregando, em parte, a herars;éolttoristas urbanos, mas inserindo a
tradicdo dentro da chamada corrente evolutiva, ® por sua vez gerou uma interacdo
dindmica entre as concepcgdes de tradicdo e modédmidA institucionalizagdo, contudo,
cobrou um movimento em direcdo ao centro, na bdscam termo médio organizado na
forma de gradiente que ia do moderno ao tradicitfhal

Isto posto, convém ressaltar que ndo obstante odata MPB ter se tornado o
principal item da industria fonografica ao longs@mos 1960/1970, esta incorpora¢do ndo se
deu sob a égide exclusiva dos departamentos caisedes gravadoras. Artistas, gravadoras,
critica e publicos estabeleceram complexas relac@esinteracdes, demarcando
posicionamentos que variaram conforme o0s cenarioeme alguns casos, frustrando
expectativas de parte a parte. Neste sentido, & plausivel afirmar que a industria
fonogréfica aproveitou-se de um processo de higizagdo ja& em curso na esfera musical
como forma de direcionar seus produtos aos publicesseus mecanismos de prospeccao
julgaram compativeis. Ao mesmo tempo, os artistasdram capitalizar sua imagem publica
como forma de garantir maiores e melhores condig@eselagdo com a industria, o que
tornou especialmente complexas quaisquer demacgEremptorias do que se pretendia
como artistico ou comerci&f®

Mas qual seriam as vantagens para artistas e fausla existéncia deasts
diferenciados segundo demarcacdes tdo sutis, edoprapria existéncia de hierarquias,
delimitando categorias distintas de artistas cosem “prestigio”? Para os artistas, seria

garantia de maior autonomia criativa, na medidajaeos artistas mais prestigiados tendiam

19 PERRONE, CharlesMasters of contemporary brazilian sangustin: University of Texas Press, 1989.;
NAPOLITANO, 2001, op. cit.; NAPOLITANO, 2002a, opit.

47 Neste contexto pode-se entender por que os musiamdticos radicalmente tradicionalistas, comoéJos
Ramos Tinhoréo, foram isolados do debate, assino @wanguarda mais radical arrefeceu a partir d8.19

148 Rita Moreli pondera sobre como esta divisdo fou na medida em que estabeleceu .unesquema ideal
de divisdo de tarefas entre o intérprete e a gravadno qual cabe ao primeiro apenas realizar obatno
artistico de produzir o disco, cabendo a segundaeste o trabalho bragal de divulga-lo, e em relagéogual
uma inversao de tarefas pode acarretar aos intégwea perda irreparavel de seu prestigio junto &ica”.
MORELI, 1991, op. cit., p. 188.



52

a receber melhores condi¢ces de trabalho, com geatode decisdo sobre a composi¢ao do
staffnecessario para a realizagéo das offfak para as indistrias, o investimento em artistas
de “prestigio” teria relacdo direta com um tipoadgitalizacdo menos visivel, definida pela
imagem institucional destas empresas. Uma vezamepsr definicdo, industrias que vendem
artigos produzidos em série, estas empresas pasaatiasenvolver estratégias para borrar o
carater mercantil de sua atividade, associandor#ésios genericamente ligados a edificacédo
do espirito e a “Arte”. Neste sentido, a associag@m um produto altamente valorizado
culturalmente serve diretamente a estes propositsx) dos artistas mais prestigiados no
campo musical, pois.... apesar de nem sempre grandes vendedores, todasr da MPB
garantem sua essencialidade no mundo do disco atamdo legitimidade para as
companhias fonograficas’

Desta forma, as principais gravadoras do perio®-I® passaram por um momento
inicial de pesados investimentos na constituicdcagésartisticos com figuras importantes da
MPB, sendo que a multinacional Philips talvez tesida a que mais apostou na sigla como
produto essencial para suas estratégias comeltia.executivo chefe da empresa no
periodo 1967-1976, André Midani, revelou que aogahed Philips com a missdo de
reestruturar a empresa, apos perdas sucessivds & ameaca de fechamento pela matriz
holandesa, comeg¢ou com uma completa reavaliacdo cdets artisticos, que foram
devidamente reduzidos e separados em duas &eeddhilips, a marca de prestigio, e a
Polydor, a marca popular, que por anos nos deuussols necessarios para manter nossa

politica quase deficitaria na MPB™?

149 Assim, estes artistas prestigiadosescolhem seus capistas, figurinistas, masidesinem ou compdem seu
repertério, e ganham controle crescente sobre alpto final, ao mesmo tempo em que reivindicameenddo
geral, conseguem) condic¢des financeiras melhoresdempanhias’PAIANO, 1994, op. cit., p. 207.

130 pAIANO, 1994, op. cit., p. 213.

151 cBS e CBD/PHONOGRAM foram as empresas que direc&n seus investimentos em nichos como a
Jovem Guarda e a MPB, sendo que a primeira tinhaetrnast Roberto Carlos, enquanto a PHONOGRAM
possuia Nara Ledo, MPB-4, Gilberto Gil, Caetanam¥e] Gal Costa, Ronnie Von, Mutantes, Edu Lobonalé
ter adquirido, durante a década de 1970, os costde Chico Buarque (1970), Maria Alcina (197 1)rasko
Carlos (1970). Conforme dados do crescimento ddnp@io liquido das principais gravadoras da indast
fonografica. Medido de 67-74 para CBS; de 68-7@& fzontinental. CIPOLLA, Francisco Paulo. “Propoi;6e
do Capitalismo de Estado no Brasil pds-64". In: RevCEBRAP, no. 25, 1978, apud PAIANO, 1994, ap. c
Inddstria Fonogréfica (1967-1976). Percentual @samento do patrimdnio liquido no periodo.

CBS 7830
CBD/PHONOGRAM 7786
ODEON 2262
CONTINENTAL 536

152 MIDANI, 2008, op. cit., p. 116.
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O depoimento de Midani é fundamental para o entemdio das logicas que
permearam a atuacdo da industria fonogréfica enredagdo com os artistas no periodo.
Nestes termos, ainda que os artistas de maiorigicesio obtivessem vendas expressivas a
curto prazo, seus discos continuavam com demantamgo do tempo, amortizando custos e
gerando lucros a longo prazo, fator fundamenta parestratégias de expansao da industria.
A politica revelou-se acertada justamente em fungdgue o formato do LP, tornado obra de
arte, articulou outro tipo de relagéo entre plbkcartistas, para além do mero consdro.
Esta foi, portanto, uma politica deliberada da stda fonografica no tratamento de seus
contratados, através de uma divisdo dos orcameei@ss entre artistas dearketinge de
catdlogo™* Nestes termos, os artistas de marketing eram meépeis por vendas
expressivas, porém esporadicas, necessarias aangaotde capital de giro para a industria;
ja os artistas de catadlogo eram responsaveis putagede menor monta, porém com alto
valor agregado (LP) e com maior longevidade ard$t Por sua vez, estas divisdes na
l6gica industrial indicam a existéncia de uma fade consumo privilegiada cultural e
socialmente no cenario musical, espelhada em séw g@d@dor por um segmento de
compositores/intérpretes com liberdade de criagaddespeito de seus (baixos) indices de
vendas>® O cantor e compositor Jodo Bosco em entrevisteesohinicio de sua carreira

profissional revelou como se dava a percep¢dosibgearquias entre os proprios artistas:

A gente discutia sobre como é o trabalho de urstayttomo se vai fazer, o
gue € 0 sucesso, essas coisas. Tinha aquela eaidaulb classe A. A gente
sentiu de imediato que iam por esse rétulo na gént®@mecamos a brigar:
rétulo classe A, droga nenhuma. Classe A quer dirercara de elite,

harmonias dificeis, ‘aranhas’, letras complicadashhuma divulgacao,

nenhuma promogé&o, desconto no Imposto de Rendamevadora como
‘contribuic&io a culturd®’

133 Conforme a precisa definicdo de Paiaho:a gravadora precisa promover um novo produol.P, mais
lucrativo, portanto incentiva os artistas a levaresna estratégia de consagracdo e legitimidade adian
criando a aura do ‘artista’ e dando para o long-plag o estatuto de Obra de Arte. Os artistas cohoce no
topo de uma hierarquia de legitimidade que elesmossajudaram a instaurar’PAIANO, 1994, op. cit., p.
213-4.

%4 pIAS, 2000, op. cit.

1% MORELLI, 1991, op. cit.; DIAS, 2000, op. cit.

156 NAPOLITANO, 1998a, op. cit.

1570 Globo, 14/04/76apud BAHIANA, Ana Maria. Nada ser4 como antes: MPB anos 70 — 30 anos depois
Edicdo Revista. Rio de Janeiro: SENAC Rio, 200@27..
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A relacéo simbiotica entre as esferas de catélagar&eting, portanto, possibilitou a
existéncia de uma faixa de “prestigio” cristalizaqoda MPB. Este fenbmeno aponta ainda
para o fato de que, a partir de 1968, aparentent&mteu de ser crucial a distingdo musica
nacional X estrangeira que forneceu o arsenal retorico e ideoldgico paraisputas entre
audiéncias e tendéncias musicais da década de"¥dBatraram em cena outras concepcoes,
incluindo a percepcdo do mercado massivo e sua sghme a criacdo artistica. Estas
dindmicas influenciaram novas conotacfes pap@pular, que passou também a admitir a
qualificacdo kitsch atuando como baliza de gostosatus social’®® Assim, uma das
caracteristicas mais notaveis do cenario musicasileiro no periodo esta conectada ao
fenbmeno doprestigio cultural:isto é, o processo de consagracdo de valores cestéti
responsaveis pela institucionalizacdo de um coojw® obras e artistas. Este fendbmeno
colaborou decisivamente para o surgimento de ljeias simbdlicas no interior deste cenario
especifico, regulando as relacbes entre artiséass gublicos potenciais, critica e industria
fonografica. Sob o viés do publico, este fenbmemdez revelar especialmente a partir da
bossa nova, com o surgimento da demanda por mpspaar de qualidade; sob o viés da
industria, como forma de mascarar a face industeasuas atividades, com o investimento
em uma producdo cultural prestigiada pelas audiéngob o viés dos artistas, como
estratégia possivel na luta por maior autonomatica; sob o viés da critica, a partir de uma
incorporagdo de novas tipologias, face ao deslocaimede parametros outrora
imprescindiveis para a avaliagdo das obras.

Portanto, a instituicdo cultural denominada MPBe @nvolveu ndo apenas seus
artistas, mas também seus publicos e intermedi&mssolidou-se como vetor legitimo e
hegemonico no mercado, mantendo a aura de segeréito e intelectualizado no contexto
da Ditadura Militar®® Esta caracteristica deveu-se, sobretudo, & pati#o ativa de artistas
e intelectuais no complexo processo cultural quéoago dos anos 1960/1970 elevou um
seleto grupo de artistas, em geral vinculados aceito de MPB acstatusde produtores

eruditos'® Neste complexo, é importante destacar o papel&@icobdesempenhado por Tom

1% Renato Ortiz aponta como os processos de muratidlizda cultura deslocaram as discussdes realinadas
Brasil na década de 1960 em termos de sua conijiid® e/ou incompatibilidade com o nacional. ORTH
DIAS, 2000, op. cit.

159 José Roberto Zan avalia como o incremento da géadgultural, entre os anos 50 e 60 também trouxe
consigo a incorporagdo — via radio — de audiérstiasirbanas e de baixa escolaridade da popula¢éentsioto,
avalia que esta faixa de audiéncia e o tipo deyp®al a ela destinado, materializado em género&lddule
influéncia latina como o bolero, além de uma préduggional marcada pelo baido, ficaram estignadizaor
parte de uma “classe média ascendente no pés-guetlsd, 2003, op. cit.

180 7AN, 2003, op. cit.

181 pAIANO, 1994, op. cit.
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Jobim, especialmente apds o reconhecimento cdtigariado pela can¢d@muas de Margo
em 1972. Nao obstante, a configuracdo concreta sflerae publica no Brasil e, mais
especificamente, o conjunto de dinamicas que parmsaelacbes da MPB com a inddstria
fonografica reforcam a sugestéo de waatnomia relativalo cenario musical em questao.

Neste cenario, uma categoria comurasilidadeatuou decisivamente na efetivacdo de
um pélo socialmente valorizadmcus do deslocamento fundamental operado pela MPB no
lugar social da cancdo. Os discursos solismsilidadee a nacionalidade continuaram a ser
evocados como formas de legitimacao de estiloopestambém no interior da MPB, mesmo
gue aparecessem fragmentados por recortes regedaislasse social. Neste sentido, a MPB
articulou e seu publico reverberou uma retéricemgfa que ndo raro incorporou concepgdes
particulares darasilidadecomo agenda. Isto é, ao catalisar diversas tragligd passado
musical brasileiro em confluéncia com projetos dintidade nacional, a MPB aglutinou em
torno de si um arsenal retdrico que uniu inteléstaaagentes diversos em torno de demandas
por politicas oficiais em defesa desta tradi¢ao.

Tom Jobim desempenhou um importante papel na taigéth deste cenario e sua
particular intervencao pode ser avaliada em doimembos distintos. Inicialmente, ao final da
década de 1950, atingindo a consagracdo a parfpadzeria com Vinicius de Morais, e
concorrendo diretamente para o estabelecimentondeavo espaco, socialmente valorizado
para a cancdo. Por sua vez, este espaco foi prdenmbr uma nova categoria de publico,
promotor de um gosto que demandou outras perspecpgra 0 consumo e aceitacdo da
musica popular: influéncias literarias e eruditasalque de elementos ligados aos repertorios
regionais:®®

Num segundo momento, Jobim viveu uma experiéncieeldivo sucesso comercial
no mercado exterior, ao longo da década de 1960 fajuconcomitante a obsolescéncia de
certas poéticas da tendéncia mais formalista dsabmgva junto aos novos publicos trazidos
ao cenario musical pelo fendmeno dos festivaisatigdo no Brasil. Além disso, a entrada em
cena de novas estéticas e atores, bem como a agéstéihcias conjunturais, resultaram em
um rearranjo da hierarquia simbolica. No processcestabilizacdo deste cenario, no pos
1968, Jobim articulou novos referenciais tematisof, um discurso que buscou enfatizar as
conexdes de sua musica com uma particular concefefii@silidade,ao mesmo tempo em
que radicalizou experimentacdes formais e angasuseus trabalhos uma forte ligagdo com

0 universo dos cadigos eruditos. Em seu conjurgiasefaturas provavelmente concorreram

162 9TROUD, 2008, op. cit.
183 WISNIK, 1987, op. cit.
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para delimitar as bases de um novo recorte paralsican brasileira, na medida em que
articularam umaede de recadogntre varias instancias culturais, populares,|dotas e

eruditas que, no limite, balizaram os termos degpdto qualitativo no interior da MPB.

1.4. MPB e Censura: a acao do Estado e a reorganiZe do cenario cultural.

O processo de institucionalizacdo da MPB e de peasipais artistas adquiriu ainda
uma caracteristica especial, em funcdo de umavedrdiretamente ligada ao ambiente
politico do Brasil. A conjuntura derivada do golpe estado de 1964 e o periodo de Ditadura
militar que Ihe foi consecutivo reorganizaram o aen das artes no pais, e a musica foi
particularmente afetada, no contexto de represshtica®* A intensificacdo da represséo e
da censura como decorréncia do esforco de susdenteznovo regime teve uma particular
acdo sobre o cenario musical, admitindo difereteegooralidades, facetas e estratégias. O
exilio forcado de artistas e a censura parcial atal tde obras consideradas subversivas
tornaram-se ferramentas disponiveis e constantemacibnadas pelo poder militar. A
repressao cultural valeu-se de um aparato burooraétiganizado, sistémico e abrangente,
embora os critérios que balizaram a atuacdo ce@naesta burocracia fossem por vezes
imprecisos:®®

Na realidade, ndo houve antagonismo entre cendoréatecimento do mercado, uma
vez que o Estado, tomando para si o papel de mefro integrador da sociedade, fomentou
e desenvolveu ac¢fes culturais, atuando principdbnen sentido de garantir investimentos
em infraestrutura que permitissem a consolidac&odileersas industrias culturdf§. Assim,
cientes das possibilidades dos meios de comunicdgdmassa, e tendo como perspectiva
econdmica ansercdodo Brasil — ainda que autoritariamente — no chgited mundial, 0s

militares buscaram atuar em articulagdo com os esapins do setdf’ Ademais, convém

184 NAPOLITANO, 1998a, op. cit.; NAPOLITANO, 2001, ogit.

185 NAPOLITANO, Marcos. A MPB sob suspeita: a censuissical vista pela 6tica dos servicos

de vigilancia politica (1968-1981). IRevista Brasileira de HistoriegS8ao Paulo, v. 24, n°® 47, p.103-126 - 2004.;
NAPOLITANO, Marcos. A Masica Popular Brasileira (MPB) nos anos de chomiio regime militar
(1969/1975)IN: SALA, Massimiliano & ILLIANO, Roberto (Eds.). Msic and dictatorship in Europe and Latin
America. Amsterda/Lucca, Brepols Publishers, 2010

%6 ORTIZ, 1988, op. cit.

67 «“Ambos os setores véem vantagens em integrar @dea nacional, mas enquanto os militares propdam
unificacdo politica das consciéncias, os empresasablinham o lado da integracdo do mercad®d”esta
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ressaltar que a censura governamental se orgardeowma formaseletiva atuando
pontualmente sobre determinadas obras e artistasy@s de inviabilizar os campos culturais
como um todd®® Ainda assim, nao raro ocorreram conflitos de @gses, especialmente em
episodios em que a censura implicou em prejuizas gieterminados produtores, aspecto que
parece ter reorientado as praticas da indUstriagidica em particula’

Neste periodo crucial, a producdo musical da bossaclassica associada a Jobim
recebeu questionamentos em muito influenciados pet@rio repressivo. Como apontou
David Treece, o golpe de 1964. expds a sociedade as vicissitudes de uma en@o
voltada a influéncia do capital multinacionaltujos bracos também alcangcavam o campo
cultural e eram cada vez mais evidentes na indugtriograficd’® Ao mesmo tempo, a
estética bossanovista (e Tom Jobim em particutdiQ, parecia apresentar perspectivas mais
evidentes de um ativismo condizente com as expexsatie parte do publico e da critica
impactados pela nova situacdo politica. Neste gtmte postura aberta da bossa nova as
influéncias externas e sua propria projecao comlenc mercado norte-americano acabaram
por angariar criticas contundentes, balizadas elm penos trés vetores: (i) a abertura
estética era interpretada como um tipo de subsenag reveladora de um carater
antinacionale americanizadp (i) a penetracdo no mercado exterior evidencmexeitacao
das regras do capitalismo e de suas estruturagdde, praticadas pela industria cultural; (iii)
a prépria musica reiterava uma postura poliidenada desligada dos imperativos politicos
entdo prementes. Portanto, o contexto de represséilca gerou cobrancas e expectativas em
torno de Tom Jobim e da estética bossanovista eah, geie se traduziram especialmente em
torno de dicotomias como engajado/alienado, nalesteangeiro, e popular/massificado.
Estas dicotomias alicercavam uma visdo geral quggrgdo da época, pressupunha a estética
de Jobim comalienada entreguistae/ouvendida

Todavia, a preocupacéo crescente do aparelho lestataa producéo cultural acabou
tendo efeitos inesperados no cenario da musicadOrecimento do regime militar a partir de
1968 provocou uma evidente desmobilizacéo e fratagé&ao do campo musical, com o exilio

concordancia de perspectivas, o autor acrescefiat@ ae a indUstria cultural operar. segundo um padréao de
despolitizacdo dos conteudoDRTIZ, 1988, op. cit., p. 118-119.

188 Conforme a definicdo de Renato OrtiDurante o periodo 64-80, a censura néo se defirelusivamente
como veto a todo e qualquer produto cultural; eteeaomo repressdo seletiva que impossibilita a gérazia

de um determinado pensamento ou obra artistica.c8@ieuradas as pecas teatrais, os filmes, os livnas nao

o0 teatro, o cinema ou a industria editorialORTIZ, 1988, op. cit., p. 114.

189 O executivo chefe da Philips/Phonogram no periodlodré Midani, revelou algumas estratégias
desenvolvidas para manter suas operagbes no Bmasgpntexto de uma acédo cada vez mais especidica d
censura. Seu depoimento revelou ainda as negosiagide envolviam o langamento de alguns produtos.
MIDANI, 2008, op. cit., p. 122.

O TREECE, 2000, op. cit., p. 123.
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forcado ou voluntério de alguns de seus principaisies. Por sua vez, as auséncias dos
artistas da MPB, em conjunto com estratégias dspEside expansdo da industria
fonografica no inicio da década de 1970, fortalE®eum entendimento de que o mercado
fonogréfico parecia invadido por estilos e génesisangeiros, em especiatazk e opopl’
Estas dindmicas parecem ter consolidado o ententbntécito entre artistas, publico e critica
de que a MPB passara a mobilizar um polo de resisi&ultural ao Regime e suas politicas.
Esta perspectiva também admitia um viés nacioaalish medida em que havia a nitida
percepcdo de que a musica popular brasileira pasgneacada pela importacdo de géneros
internacionais’? Esta percepcéo talvez tenha sido catalisada jrekgens que balizaram a
formatacdo histérica da MPB: modernidade, justigeias, liberdade e demais ideologias
emancipatérias, sobretudo na fase mais dura davRédi Neste sentido, este processo pode
ter desencadeado a nocédo de que as diferencagasstgie haviam dividido opinides e
publicos da MPB ao longo da década de 1960 passarsentornar obsoletas, em vista da
nova situacao politica do pais. Assim, a consfituige um inimigo comum, materializado no
autoritarismo do governo militar e na constanteagae liberdade de expressao caracterizada
pelo instrumento da censura, pode ter influencagercepcao da necessidade de unido entre
artistas e intelectuais contrarios ao Regime.

Esta contingéncia de ordem politica passou a m#arieas condutas dos principais
artistas identificados com a sigla, sob uma vargataa de artificios retéricos, variando ainda
de acordo com os repertérios culturais e criticescdda unt’* Em seu nucleo, a MPB
instituiu uma correspondéncia tacita, justamentebascar retraduzir no plano poético-
musical as aspiracdes e demandas de uma classa pnédiessista que se configurou como
seu publico-alvo e da qual foram provenientes agleseus expoentes, todos submetidos ao
autoritarismo do regime militdf> Nesta perspectiva, a MPB unificou politicamente as
tendéncias outrora antag6nicas em torno de umatéfrénica” da musica popular, espaco
simbdlico onde foram gestadas expectativas decjtido politica e espécie de duplo
cultural da Frente Unica encampada por lideranoitiqas civis como forma de resisténcia.

"1 MORELLI, 1991, op. cit.

1723 TROUD, 2008, op. cit.

13 NAPOLITANO, 2002a, op. cit.

17 O historiador Paulo César de Araujo relativizoup@eponderancia da MPB como Unica frente de
guestionamento ao regime militar e ao autoritarismgeriodo do Al5, arguindo que na producéo dbstas
identificados com uma estética “cafona”, denomisdalegas também existiriam elementos de critica social
el/ou politica, para além das mensagens de confmon&ou adesdo ao regime militar. Sua analise procu
demonstrar que os elementos desta critica, entmetamcoravam-se no arsenal de recursos retoricos e
intelectuaigdisponiveisos artistas “cafonas”, provenientes em sua mailerilasses sociais menos favorecidas.
ARAUJO, 2002, op. cit.

1> NAPOLITANO, 2002a, op. cit.
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A luta contra o autoritarismo, portanto, parecestdo a maior responsavel pela reunificacdo
da MPB, garantindo uma aura especifica para todasngolvidos em sua producdo, muito
embora a acdo da censura tenha dificultado soberaaa sua realizacdo como produto
comercial'’®

Este contexto acabou influenciando o surgimentasbspecificas, das quais o disco
entre Elis Regina e Tom Jobim, de 1974, é um inapéetindicativo. Ao promover a unido de
dois artistas outrora separados por orientacOedistshs, este disco sinalizou uma
movimentacéo efetiva, no sentido de uma reorgafap cenario musical brasileiro. Para
além de suas implicacbes meramente comerciaistamdmm em funcdo delas, justamente ao
concretizar uma demanda presumida pela MPB aos alaandustria fonografica, o disco
Elis & Tomapontava concretamente para 0 processo de recapdpa campo da musica
popular iniciado dois anos antes com outra obrdemdtica, o LRChico & Caetano juntos e
ao viva Além disso, este processo representou tambémtaleftimento de uma hierarquia
simbdlica de obras e autores com extrema repreéséddale perante um determinado tipo de
publico que, por sua vez, revelou-se o alvo preiciglas estratégias de vendas daquela
industria. PortantoElis & Tom pode ser pensado também como indice da capactiade
industria fonografica em utilizar, neste momentstdrico, seugastsartisticos na promocgéao
de um produto cultural especifico de grande impaoitapara suas estratégias de consolidacao
no mercado de discos. Para a industria fonografigapcesso de recomposi¢cdo do campo da
MPB efetivado entre os anos de 1972-1976 se rewzlotial para o estabelecimento de um
conjunto de obras e artistas com potencial duradder vendas. Ao longo do periodo, a
gravadora Philips, por exemplo, investiu em umatipal bastante agressiva de lancamentos
de obras cujo principal mote foi a “unido” entréistas da MPB. Assim, foram editados
Temporada de verao: Gal, Gil e Caetamldis & Tom Gil & Jorge; Chico e Bethania juntos
ao vivag Vinicius & Toquinhd.”’

A trajetoria individual de Tom Jobim neste complegenario é sintomatica, e
simultaneamente contraditoria. No final da décadal®50, Jobim advogava uma postura
aberta para com o fluxo de obras e estéticas gsiras que comecavam a proliferar no
mercado musical e a conquistar coracdes e menseaudiéncias. Sua perspectiva naquele

momento, em debate com setores mais ligados dorfetoo, procurava conciliar a tradicao

17 NAPOLITANO, 2002a, op. cit.

77 Esta movimentacdo ndo passou despercebida ao istanGhico Anisio, que também langou um disco
“classico” naquele period&aiano e os novos Caetan@d®74, CID). O disco figurou na lista dos maisdidns

ao longo de 1974, segundo dados do IBOPE.
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do samba com outras tradicdes, ndo necessariameantenais.’® Contudo, as criticas
recebidas a sua produc¢éo do periodo podem teendflado uma mudanca de perspectivas de
Tom Jobim em direcdo ao fortalecimento de uma igetdmais identificada com uma
brasilidade imaginada. Ademais, sua experiénciaoc@strangeiro nos Estados Unidos,
pautada por longos periodos longe do Rio de Janegode ter colaborado para o
fortalecimento de sua identificacdo com o BréSiDe qualquer maneira, é plausivel afirmar
que Jobim articulou uma mudanca de patamar em rajgtéria no pés 1968. Isto €, o
compositor articulou em suas intervencdes publicasiovo lugar para si no cenario cultural
brasileiro, passandb.. de vulneravel objeto de comentarios a ativanemtarista” de sua
obra, reformulando sua persona publica, que pgssouma‘“... transformacédo claramente
construida e refletida®®® Neste sentido, é importante recapitular os meandiecsua atuacao
ao longo da década de 1960, recuperando os elesnesgenciais da recepcdo a sua musica
no plano interno e externo. A compreensdo destéigana crucial para o entendimento das
novas configuragdes que a musica de Jobim tomoupd® 68, em paralelo com a

reconfiguracéo do proprio cenario socioculturakbeao.

8 pOLETTO, 2004, op. cit.

179 Eric Hobsbawn explora, em seu classico estudeglagbes entre as migragdes em massa do finalodtosé
XIX e o fortalecimento de sentimentos nacionaligta® mundo. Nesta perspectiva, tanto o imigragtia sua
identificagcdo com sua respectiva terra natal fecida ao contato com o novo ambiente, como tamb&m o
moradores de regides “invadidas” por migrantes, coas sinal trocado. O choque de alteridades proviza
fortalecimento das identidades. HOBSBAWM, EricAJEra dos Impérios (1875-1914Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1988, especialmente o capitulo VI.

180 FUENTES LIMA, 2008a, op. cit., p. 132-3.



61

2. Trajetoria da estética jobiniana na década de B®.

A mudsica popular, de repente, se tornou uma corgartantissima, as
revistas brasileiras, de repente, s6 se fala enicenp®pular. Tom Jobim,

depoimento ao Museu da Imagem e do Som, RJ, Sépeilentos para a
Posteridade. 25/08/1967
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2.1. O Caminho daAmerica a trajetoria norte-americana de Tom Jobim (1963-270).

Os complexos caminhos que redundaram na ascensasté@liwa da bossa nova no
cenario cultural brasileiro ao final da década 8&80lacabaram potencializando as trajetorias
de varios artistas. A contribuicdo de Tom Jobimidus de Moraes e Jodo Gilberto foi
decisiva para este processo, ainda que cada ura tEsempenhado diferentes papéis e que
outros agentes também tenham participado ativanemtadiferentes instancid®. Mas a
bossa nova teve ainda desdobramentos outros, trapaslsaram as fronteiras do territorio
brasileiro, amplificando consideravelmente as ptpas da discussdo surgida em seu
entorno.

A partir do embleméatico show dedicado a bossa moemovido no teatro Carnegie
Hall em Nova York em novembro de 1962, iniciou-seauintensa divulgacdo da musica e
dos artistas brasileiros em principio ligados aaestética. Contudo, mesmo compositores e
artistas que nao estavam necessariamente alinfamoprincipios da bula bossanovista,
acabaram aproveitando a verdademaniaque o género despertou. A inser¢cdo bossanovista,
especialmente no mercado americano, foi pautada gglo de diversos atores historicos,
arregimentando diferentes publicos potenciais eldecomo traco mais caracteristico o
ineditismo de seu alcance comercial, gerando posdig toda ordert?

Na verdade, o show do Carnegie Hall revelou-se iwiaat de aguas na penetracéo do

estilo no mercado norte-americano, justamente gosguwerificou uma demanda muito forte

81 0 album de estréia de Jodo Gilbehega de Saudadde 1959 é considerado por musicos e estudiosos
como a baliza fundamental para a ascensédo bosstndvara uma andlise deste album e as questéésasse
histéricas que ele suscitou, NAPOLITANO, Marcdda temos um passado” 40 anos do LP Chega de
SaudadeLatin American Music Review, Volume 21, no. 1yi8g/Summer 2000, p. 59-65. Para uma analise do
periodo imediatamente anterior a gravacao deste,discalizada nos debates entre as diversas codegme
modernidade em jogo na musica popular, a configuralp cenario musical bem como a atuacédo fundamenta
de Jobim na promog&o de um novo paradigma de gossical, POLETTO, 2004, op. cit.; NAPOLITANO,
2007, op. cit.; POLETTO, 2008, op. cit.

182 Traducéo nossa. No original, em ingl&s: explosion of bossa nova recordings and, to tueprise of
xenophobic producers, of sales. Numerous Brazilimase signed to record, and dozens of bossa ncemeh
albums were made by jazzmen, often in conjunctitim avBrazilian headliner. Getz and Gilberto’s ‘Titrl

from Ipanema’ (Jobim-Morais-Gimbell, 1963) madehmwing on the pop charts never before achieved by a
foreign song. It was higly unusual for a music oh+U.S. origin in the jazz category to achieve thass
popularity of pop music. (...) There was no procefsgradual assimilation of musical concepts by posers
and performers. Instead, the style was exploitedjfock turnaround in hastily conceived jazz albuamgl in
thoughtless pop renditions. Even though it wasdamice music, promoters tried to make of bossa aoegher
dance craze, complete with schools and shoe siylgsln the wake of the pop phenomenon, Brazi&ngio
Mendes abandoned jazz formats and formed easwilisteensembles (e.g., Brazil 66) that maintainedit®is
affinities with Brazilian beginnings”PERRONE, C. & DUNN, C. (EditorsBrazilian Popular Music &
Globalization New York: Routledge, 2002, p. 17-18.
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pela novidade, gerando urha explosédo de gravacbes de bossa nova e, pamnaresa dos
produtores xenéfobos, de vendd®*.Uma cancdo foi essencial nesta empreitada, como

avaliou Charles Perrone:

A gravagdo de Garota de Ipanema por Getz e Gillacancou posi¢cdes
nas paradas de sucesso nunca antes atingidas pomusica estrangeira.
Foi algo altamente fora do comum para uma musicgnatmente de fora
do campo do jazz norte-americano alcancar a pogatle de massa da
muasica pog®*

Por outro lado, a dificuldade dos musicos nativespecialmente com o modelo
ritmico, gerou uma demanda também por musicosléirasi e“... varios brasileiros foram
contratados para gravar e dezenas de albuns de tieandossa nova foram feitos por
musicos de jazz, quase sempre em parceria com ahgune expressivo brasileird®> Na
esteira desta movimentagéo, varios artistas brasilarticularam suas respectivas carreiras
de acordo com as dinamicas do mercado americanomaas diferentes frentes: de
instrumentistas das secdes ritmicas a intérpretamleém como compositores. Com efeito,
foram varios os musicos que encontraram espacoencann dos Estados Unidos ao longo da
década de 1960: Jodo Donato, Sérgio Mendes, Aimoeid, Milton Banana, Dom Um
Roméao, Moacir Santos, Laurindo de Almeida, entrérosu Em alguns casos, o éxito
comercial do estilo acabou derivando na producaalidersos outros produtos, que nem
sempre foram tomados como bossa nova. Esta verdaoeerdose, que marcou 0 surto
bossanovista, entre os anos de 1962 e 1964, gedtusive criticas sobre um possivel
“comercialismo” que também marcou a chegada ddoestis Estados Unidd&® Para

Perrone:

183 pPERRONE, C. & DUNN, C., 2002, op. cit. p. 17-1@duc&o nossa.

8¢ PERRONE, C. & DUNN, C., 2002, op. cit. p. 17, tiaéo nossa.

185 PERRONE, C. & DUNN, C., 2002, op. cit. p. 17, tiaéo nossa.

18 John Roberts observa qué.a bossa nova foi também por um tempo uma maaiapteta, com adesivos,
camisetas e assim por dianteTradugcdo nossa. No original, em ingl&sossa nova was also for a while a
popular fad complete with buttons, t-shirts andfedh”. ROBERTS, John SThe Latin Tinge: The Impact of
Latin American Music on the United Statéew York: Oxford University Press, 1979, p. 1Raberts ainda
pondera que, para além da mania que cercou a chegdabssa nova nos EUA, o estilo acabou influedoi@
jazz em alguns aspectos, essencialmente ritmidesetemente da musica cubana, a musica brasieiraatiz
bossanovista podia ser incorporada pelo combosjg@zide piano, contrabaixo acustico e baterianmfgsmo
tempo, observa a valoriza¢do do violdo acusticlBRRTS, 1979, op. cit.
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N&o houve um processo de assimilagéo gradual deitos musicais por
compositores e intérpretes. Ao invés disso, ocektilexplorado com vistas
a um rapido retorno em albuns de jazz concebidosegime de urgéncia e
em inconsequentes arranjos pop. Na esteira desienéno pop, o0 musico
brasileiro Sérgio Mendes abandonou os formatosigtzas e formou

conjuntos mais palataveis (como, por exemplo, @iB&®) que mantinham
pouca afinidade com as raizes brasil€ifas.

Neste processo, registraram-se inclusive tentatiease criar umdancabossa nova,
tanto no Brasil — a cargo do bailarino Lennie Daleomo nos EUA, com Arthur Murray e
outros, 0 que nao deixa de ser significativo justa@ porque o estilo tinha entre suas
premissas estéticas um esfriamento do apelo dinémmg®® Desta forma, o impacto da
insercdo bossanovista no mercado externo apresehterentes matizes, que variaram
conforme as especificidades dos circuitos cultigagogo. Assim, se a bossa nova podia ser
incorporada como um novo fendmeno de musica deadamcalguns circuitos, podia também
representar novas possibilidades de desenvolvimesta o jazz, desde a inclusdo de um
novo vetor divisivo e novos esquemas ritmicos adai também fornecer novos temas
musicais.

Neste cenario, teve desempenho ativo o produtoedCieaylor, um dos atores
decisivos para 0 sucesso da bossa nova nos Estiuidss, responsavel direto pelo
lancamento dos discamzzSamb&® (1962), com Charlie Byrd e Stan Getz, além dosLP’
GetZGilberto'*® (1963) eJazzSambaEncore(1963), com Luiz Bonfa e Stan Getz, todos pela
sua companhia, Verve Records. O sucesso de vend® eritica destes discos e,
principalmente das cancOo&esafinadoe The Girl from Ipanema aumentaram o interesse
pelas composi¢bes de Tom Jobim, que acabou cafdgrag@r Taylor como artista solo da

8" PERRONE, C. & DUNN, C., 2002, op. cit. p. 18, wa#o nossa.

188 Como, por exemplo, 0 Grammy recebido em 1962 perHarnell, poFly Me To The Moon Bossa Noua
categoria “Best Performance By An Orchestra - Fanding”, Pop Music. O arranjo “bossanovista” de ri¢dir
ndo foi o Unico: varios outragandardgazzisticos também foram repaginados, entre Bkesdust Bossa Noyva
Bossa Nova Cha Cha ChBlame It on the Bossa NavRara uma andlise do “esfriamento” promovido pela
bossa nova e em especial pela concepcédo de JddertGilGARCIA, 1999, op. cit. Perrone & Dunn também
sugerem a existéncia de tentativas de se criar danga bossa novaMesmo ndo sendo musica dancante,
agentes tentaram transformar a bossa nova em ouémia, com escolas e passos de danB&£RRONE, C. &
DUNN, C., 2002, op. cit. p. 18.

189 premiado com um Grammy como “Best Jazz Performar®eloist Or Small Group (Instrumental)”, pela
National Academy of Recording Arts and Sciences 1862, pela interpretagéo Besafinado

190 Este disco, gravado em 1963 e langado em 196grdaiiado com trés Grammy’s, em 1964: “Album of the
Year”, “Best Instrumental Jazz Performance - Sr@athup Or Soloist With Small Group”, “Best Enginegre
Recording - Non-Classical”’, para o engenheiro R@mone. Além disso, a cancdbe Girl from Ipanema
recebeu a premiacéo como “Record of The Year”, &ambm 1964. O violonista Laurindo de Almeida também
recebeu, neste mesmo ano, um Grammy pelo @si@r From Ipanemana categoria “Best Instrumental Jazz
Performance - Large Group Or Soloist With Large o
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Verve, resultando deste contrato o LP de estréiaodapositor nos EUAThe composerof
DesafinaddPlays(1963).

Em 1963, Jobim gravou pelo salerve,especializado em jazz, o Ifhe composer of
Desafinado Playsem que foi, literalmente, “apresentado” ao publorte-americano. Na
contracapa do disco, uma descricdo sumaria, imgécdbs principais sucessos do compositor

até entdo naquele mercado:

Este € o som de Antonio Carlos Jobim. Aos trinsgie anos ele é uma das
principais figuras da musica popular no Brasil 8 sabalho fundador na
bossa nova juntamente com Jodo Gilberto e Luiz®terh feito desta nova
musica a favorita em todo o mundo. Ele toca piandgo#o e compde
belissimas melodias tais como Desafinado, Samb&/rda Nota SO e
InsensateZ®*

Contando com variosits de primeira hora da bossa nova, o disco obteve boa
repercussao da critica, principalmente nos cirsuégpecializados em musica instrumental,
justamente ao apresentar um repertorio passivelpd®priacdo ao universo jazzisticthe
girl from IpanemaOnce | loved/Amor em Paz)Water to drink(Agua de beber)Dreamer
(Vivo sonhando)favela (O Morro ndo tem vez}ow InsensitivgIlnsensatez)Corcovadg
One note Samb&Samba de Uma nota SdYleditation Jazz SambdS6 Danco Samba);
Chega de Saudagédesafinado De fato, dentre as obras do disco, varias seartanm
standardsdo meio instrumental, configurando simultaneamante novo vetor para as
audiéncias americanas, e principalmente, um nowornef de obras do que passou a ser

conhecido combrazilian jazz:*

%1 Tradugéio nossa. No original em ingléshis is the sound of ANTONIO CARLOS JOBIM. At 3&lome of
the leading figures in popular music in Brazil, ahid initial work on Bossa Nova with Joao Gilbednd Luiz
Bonfa has made this new music the world-wide fé&oke plays piano and guitar and composes suchtgre
melodies as Desafinado, One Note Samba, and Insghsdegue uma descrigdo quase “programatica” de cada
faixa do disco, na contracapa interior, a cargocdtico Don Cerulli. Encarte do discbhe composer of
Desafinado plays

192 A criacdo do Real Book, em 1974, coletanea detdBfas jazzisticos, incluiu, em sua primeira verado
titulos brasileiros, sob o rétulo “bossa’. Dest&®, eram obras de JobinThe girl from Ipanema;How
Insensitive; One note Samba; Corcovadteditation Chega de Saudagd®esafinado; Useless Landscape;
Once | loved;Triste e WavPara a pesquisadora Annais Fléchet, o livro teve fumcéo aditiva na formacao de
um novo canone para o0 jazz ao longo da década@® L&tamente ao indicar uma lista de obras peissiie
serem incorporadas ao repertério de estudos egsatios musicosDevido ao seu sucesso, 0 livro também
ajuda a definir o repertorio de jazz, a escolhadgior seus criadores tendo implicagcbes para a &ayio de
uma geragdo de novos musicos. Na verdade, as canmpdaidas no livro sdo “canonizadas” em detrimewte
outras composigfes: se ndo todas sdo standardszierjo inicio dos anos 1970, se tornaram no firal d
década'Traducao nossa; no original em frante raison de son succes, le recueil contribuesausforger le
répertoire jazz, le choix opéré par ses créateuyand des conséquences sur la formation d’'une nkeuvel
génération de musiciens. De fait, les morceaux cengans le Real Book sont ‘canonisés’ au détrinaeg
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O disco de estréia de Jobim marcou posi¢cdo em patesie mercado voltado para a
musica instrumental, justamente em funcdo de se&®mmusicos deste meio aqueles que
primeiramente haviam entrado em contato com aiestébssanovista. Faz sentido, portanto,
que o compositor tenha explorado @he Composer of Desafinado Playsonoridades
basicamente instrumentais, ndo obstante o fato deepertério do LP constituir-se
basicamente de cancgbBes. A escolha do repertéribbétamé sintomética da audiéncia
pretendida: cancées de uma ou duas partes, emtémrdarivados e/ou préximos aos da
cancdo americart&’ Entre as principais faturas estéticas do discoese perceber o modelo
ritmico derivado de uma apropriacdo da logica digisdo samba, tanto na subdivisao
quaternaria das configuracdes melddicas como taméémincipalmente, na levada ritmica
dos acordes tocados ao violdo. Este instrumentiuicisnalizou a “batida” criada por Joao
Gilberto como uma das marcas registradas do estdomesmo tempo, o disco definiu
parametros ritmicos e timbristicos de execucao gegao ritmica, especialmente o toque no
aro da caixa da bateria e/ou a utilizacdo de baguescovinha”, complementada pelo timbre

do contrabaixo acustico.

J- j 7 oh 7 .h 7 J\ ‘I Aro bateria

ppprprprpprpiopppppopop . Escovinha

1

1

. r F ‘ r r ‘I Contrabaixo

Exemplo 1 — Perspectiva geral do conjunto ritmico

O disco estabeleceu, portanto, uma formacgao instmtah de base, pautada pelo
contrabaixo acustico, violdo, piano e bateria, adda por arranjos orquestrais. Entretanto, a

particularidade marcante da sonoridade orquestsihdava uma preocupacao denezade

autres compositions : si tous ne sont pas des atalsdle jazz au début des années 1970, tous lerderit a la

fin de la décennie FLECHET, AnaisAux rythmes Du Brésil : exotisme, transferts calsiiet appropriations.

La musique populaire brésilienne en France au XRiécle Thése pour obtenir Le grade de Docteur de
I'Université de PARIS 1 en histoire. Université Bar — Panthéon-Sorbonne, 2 vol. 2007, p. 457.

198 No repertério do disco, os formatos predominaséEso AABA, ABA e a cangéo de uma so parte. Somente
Chega de Saudade parece derivar seu formato dosloroein rond6 da tradigdo do choro. Para uma analis
formal de algumas destas obras, TINE, 2001, op.Peita os aspectos formais da can¢do americanalaou,
cancdo americangéassica identificada na produgdo dos songwriters dasd#scde 1920-1950, FORTE, 2001,
op. cit.
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intensidade e timbristica, diretamente ligadasciitasdos arranjos. Neste sentido, a escrita
orquestral parecia, em geral, pensada como comi@p® apresentacdo dos temas pelos
solistas, sendo um tanto raros os momentotuttie Os arranjos orquestrais privilegiavam
entradas de pequenos grupos de instrumentos, nwatia as cordas em tessituras graves,
além de flautas e trombones, explorando uma sau®idsem contrastes abruptos das
intensidades e constituindo um verdadeiro modelcotistancia nas dinamicas instrumentais.
Por outro lado, a inclinacdo instrumental do dipewecia liga-lo aos procedimentos ja
padronizados das gravacodes jazzisticas, com as gbralmente divididas em secdes distintas
de exposicdo tematica, solos e reexposicdo, aindadgntro dos parametros temporais da
cancao de trés minutos. As secdes de exposicatehas priorizavam os timbres do piano,
da flauta e do trombone, geralmente em texturasitasx onde se sobressaiam bateria,
contrabaixo acustico, violdo e piano. Os improvimebém marcaram a gravacao, embora
nem sempre demarcadas sob secfes especifica®: ist solos instrumentais aparecem
organizados dentro da estrutura formal das obras,mam sempre sdo conduzidos ao longo
de chorusinteiros, como no jazz. Assim, por vezes, ocogeauth solista executar variagcdes
do tema apenas na pa#ecabendo a outro solista a paBte assim por diante. Além disso, o
compositor ainda moldou um padrdo para os soloparir de seu estilo pianistico
caracteristico, pautado pela economia de notasuena gqndo esquerda raramente interfere na
apresentacao dos tends.

Assim, The Composer of Desafinado Plagsarentemente instituiu uma sonoridade
que se tornou praticamente a marca registradarddsigbes jobinianas nos Estados Unidos
durante a década de 1960. Este album de estréilim nagquele mercado consolidou,
portanto, um ideal estético muito afinado com aspeetivas de uma tendéncia da bossa nova
que passou a ser considerada no Brasil como suenteeclassica No plano interno,
contudo, os anos de 1963-64 ja indicavam um ingipiequestionamento da estética
bossanovista, tanto em funcdo de certa saturagéerc@al como também no sentido de exigir
dos compositores e composi¢cdes um maior envolvionesn a “realidade nacional”, face ao
surgimento de novas demandas sociais e polfficak a partir de 1962 observou-se uma
divisdo entre a chamada Bossa Nalassicae uma linhaparticipativa, cujo padrédo de

sonoridade foi instituido pelos discbgpois do carnaval, O Sambalanc¢o de Carlos | &

19 paulo Jobim aponta o disetz/Gilbertocomo aquele em que.. surge pela primeira vez a idéia do
‘improviso de jazz' ligada a Jodo (Gilberto) e ToRara mim, um garoto de 13 anos na época, aguelefeae
improvisando sobre as musicas parecia um desprapasias o disco ficou muito bom e se tornou umssace
fabuloso...”JOBIM, 2001, op. cit., vol. 2, p. 09.

195 CAVALCANTI, 2007, op. cit.
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Carlos Lyra, éJm Sr. Talentogde Sérgio Ricardo. Tais discos apontavam para antativa
de sintese entre um material musical mais traditierétnico, com timbres pouco usados no
samba, notadamente as madeiras e o trio jazzé&tipiano, contrabaixo acustico e batéffa.

O discurso da corrente musical que passou a séecma no cenario nacional como
tendénciaengajadabuscava um contraponto a leituratutasilidadeda estética bossanovista,
paralela & busca de uma comunicacdo mais diretaccpovo®’ Esta comunicabilidade
passou a ser perseguida através da eliminacdo amgdes de tracos que pudessem ser
identificados como americanizados, e da selecaaglenalismos e folclorismaspicos das
manifestacfes culturais folcléricas e rurais. Hat®, varios problemas impediram e/ou
dificultaram a viabilizacdo do projeto engajadayemles a disparidade cultural e social entre
0 artista pequeno burgués e a sua audiéncia praégernidais problematica, contudo, era
operacionalizacdo emermos musicaisla equacao proposta pelo Centro Popular de Cultura
gue acabou sendo clivada pelas influéncias e @refers musicais dos compositores
engajados, incluindo o jazz e a musica eruditaatima como material e referénta Este
processo moldou um mosaico de propostas onde elesnele tradicdes variadas foram
selecionados, a partir de critérios variaveis deqpsa musical, e tomados como base
simbdlica de uma determinada representacabrdsilidade. Ao mesmo tempo, estratégias
composicionais caracteristicas e instrumentos &gper acabaramsacralizados como
correspondentes musicais — a despeito da polissorseggno musical — de uma determinada
leitura histérica da cultura brasileif.

Em meio a este debate e aparentemente alheio @ elisco inicial de Jobim nos
Estados Unidos parecia andar na direcdo oposstalczando padrdes ritmicos, timbristicos e
interpretativos com uma acentuada preocupacdo fsted° Contudo, um trabalho

1% Na avaliagdo de Marcos Napolitano, haveria mesma predisposicéo das gravadoras Philips e Elenco em
padronizar os timbres instrumentais, como forma de galvanéaaudiéncias pretendidag&lénco e Philips
monopolizaram o campo da MPB nascente e ajudaralaterminar o que passou a se entender como tal, em
meados da década de 6(MNAPOLITANO, 2007, op. cit., p. 79.

197 Um exame completo da formacdo de um grupo engajs estratégias poéticas e sua ascensdo na esfer
musical, CAVALCANTI, 2007, op. cit.

19 Alberto Cavalcanti aponta a existéncia de variPE€E no Brasil neste periodo. Contudo, a acéo ellter
CPC da UNE (Unido Nacional dos Estudantes), nod@idaneiro, foi a mais destacada. CAVALCANTI, 2007,
op. cit.

19 Sobre o projeto de cancdo engajada, suas refasdnistéricas e estéticas; CONTIER,Elu Lobo e Carlos
Lyra: o nacional e o popular na cancdo de proteRevista Brasileira de Historia, 18/35, ANPUH/Hunitas,
1998, p. 13-52.; TREECE, 2000, op. cit; NAPOLITANQ@O001; NAPOLITANO, 2007, op. cit;
CAVALCANTI, 2007, op. cit. Para um estudo classwwobre a ideologia que permeou a nogdo de Cultura
Brasileira ao longo do século XX, MOTA, 1978, ojp. c

20 The Composer of Desafinado Plagé foi lancado no Brasil em fevereiro de 19640pstlo Elencq
especializado em Bossa Nova e musica poputaerna do amigo, produtor e parceiro de Jobim em algumas
composicdes, Aloisio de Oliveira. A edicdo brasildrouxe em seu interior uma reproducao integmalinglés
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produzido sob encomenda do sElencoem 1964, que promoveu o encontro de Jobim com
Dorival Caymmi, revela outros aspectos que congribypara tornar mais complexa esta
conjuntura. IntituladaCaymmi visita Tomo disco pareceu apontar para outra clivagem no
espectro das relacdes entre tradicdo e modernidadsfera da musica popular. Pois a uniédo
em disco entre Caymmi e Jobim, respectivaments, idones reconhecidos da tradicdo e da
moderna musica brasileira, galvanizou no mercati®rio a no¢gdo de que menos que uma
ruptura, a bossa nova se pretendia uma continuidddis que isso: o disco apontava para
uma incorporacéo da vertentederna— nestes termos, a estética bossanovista — corte pa
de um conjunto maior, que comecava a se desenha oacampo relativamente autbnomo
da mausica popular brasileira. Naturalmente, o @eafos dialogos que a musica de ambos
propunha com diferentes séries culturais (da téamdec da modernidade) ultrapassa qualquer
categorizacdo estanque. Mas naquele contexto defira aproximacdo entre a cancao
tradicional de Caymmi e a bossa nova de Jobim eagpacitada pela busca de yonto
médig numa operacdo de aproximacado cultural e estgtieandicava futuros emblemas da
MPB. Com efeito, desfilam pelo disco uma série ldenentos estéticos que apontam para tal
interpretacdo. Ali estdo as diferentes possibikdade interpretacdo vocal personificadas por
Nana Caymmi e Tom Jobim; a canciiadicional de Caymmi $audade da BahjaDas
Rosa¥, a cancaanodernade Jobim Ifatil Paisagem So6 tinha que ser com vQcé o tema
instrumental bossanovist¥di de Vez Berimbay. Todas estas faturas articuladas por um
elemento fundamental: o conjunto instrumental deebi@mado pela bossa nova: bateria,
contrabaixo acustico, piano, violdo e um instrumesdlista (aqui, a flauta). Esta filtragem
ndo € importante apenas pelo aspecto timbristita;também vem acompanhada por
paradigma interpretativo gerado p@thosbossanovista e centrado na contencéo geral das
sonoridades.

A partir de 1964, Jobim assinou um contrato comaan&t Music, o0 que resultou nas
gravacoes de dois novos LPEhe wonderful world of Antonio Carlos Jobitancado em
1965 eA certain Mr. Jobim gravado em 1967' Além destes trabalhos, o compositor
também colaborou em outras obras, sé lancadas bds Eomo os discosThe Astrud

Gilberto album with Antonio Carlos Jobim Arranged and Conducted by Marty Paieh

da famosa critica, extremamente favoravel ao desa Jobim, de Pete Welding para a revista americana
Downbeat

201 Existe uma discrepancia nas datas de gravacam alest. Paulo Jobim afirma que o disco‘foigravado em
Nova York, em 1965"JOBIM, 2001, op. cit., vol. 2, p. 9. O texto dér@o Augusto, no encarte da mesma
edicdo afirma qué.. Tom gravaria mais um LP solo com Claus Ogerneam 1967, A Certain Mr. Jobim'd.,

p. 38.



70

Brazillian Moodde Jack Wilson, no qual, por razdes contratuabathou sob o pseuddnimo
de Tony Brazif%

O primeiro projeto para a WarnefFhe Wonderful World of Antonio Carlos Jobim
teve como caracteristica diferencial em relacém@de Jobim atuar também como intérprete,
cantando algumas cancgOes em inglés. Neste semtidiisco aparentemente mirou outro
publico potencial, diferente daquele vislumbrado smu trabalho de estréia nos Estados
Unidos. Contudo, a perspectiva de lancamento tant@Brasil de certa forma moldou a
escolha das obras incluidas, constando cancoesrugypeés e em inglés. No repertdita é
carioca (em portugués)Agua de bebetem portugués)Surfboard (instrumental);Useless
landscapdem inglés);S6 tinha de ser com voé&m portugués) felicidade(em portugués);
Bonita (em inglés);O morro ndo tem vefem portugués)Valsa do Porto das Caixas
(instrumental)Samba do Avidagem portugués)yor toda minha vidaDindi (em inglés).

O primeiro disco de Tom Jobim para a Warner mantdgemas faturas de seu
trabalho de estréia, especialmente a base insttameentrada no piano, violdo, bateria e
contrabaixo acustico. Contudo, o direcionamentonentemente cancional do LP delimitou
0s aspectos formais das obras apresentadas eapratite suprimiu os momentos de solos
instrumentais, geralmente deixados para os compdssnos emfade out Além disso, uma
caracteristica relevante transparece nos arranjosnducdo da orquestra, realizados por
Nelson Riddle, que diferem do padréo fixado €he Composer of Desafinado Playsto
esta ligado a presenca quase ostensiva da orgeestilgumas obras, atuando em paralelo ao
conjunto instrumental de base. O plano adotadospatcanjos orquestrais neste disco se
diferencia justamente na medida em que a orquesaa a desempenhar um papel mais
proeminente, atuando de maneira mais incisiva, coamor numero de instrumentos e
combinacgdes timbristicas. Aléem disso, os momentogutti sdo mais visiveis, deslocando
uma funcdo contrapontistica até entdo exercidangtnumentos solistas para uma funcéo de
refor¢o instrumental em texturas mais homofonioasle sobressaem os timbres das cordas,
trompas e trombones.

Esta diferenca na concepcédo do album, notavel ieépente na escrita dos arranjos,
aponta para a complexidade dos processos de recejpchossa nova nos EUA. Pode-se
especular que, credenciado por um bem sucedidarfato em um selo de pequena estatura,
a passagem de Jobim para umgor tenha suscitado grandes expectativas de vendagem,

simultaneamente, tenha moldado o formato cancidodlP. Neste sentido, a producédo do

292 .0 contrato de Jobim com a Warner Bros. Records diata de 22/04/1965. Arquivo IACJ, Colecéo
Documentacédo Pessoal.
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album pode ter optado por adaptar aquelas obrasmdasum publico potencial de maior
dimensdo, que certamente extrapolava aquele dacaniigtrumental. Assim, a escolha de
Nelson Riddle como arranjador do disco se revetadance crucial no empenho de erigir um
padrdo de sonoridade mais afeito ao mercado calcamericano, no qual Riddle ja se
destacara em trabalhos para Frank Sirfatri@ontudo, a estréia como intérprete, cantando em
inglés, além de tocar violdo e piano, ndo deixogateum tanto trauméatica para Jobim, tanto
mais a partir da critica ao seu desempenho, qualedéancamento comercial déhe

Wonderful World of Antonio Carlos Jobimo Brasil:

O elepé do Jobim cantor sé se justifica nos Estattidos. L4, Antonio
Carlos Jobim goza de um prestigio tal que qualgoisa sua é aceita. Ja se
fala inclusive que ele é o novo Gershwin. Portanfm faz mal que ele
guase perca o félego N'O morro ndo tem vez ou edmrulhentamente
durante todas as faixas. O importante € que o naasovenda milhares de
cOpias. Aqui, o cronista ndo acredita no sucessteonal desse elepé. O
publico brasileiro tem coisa muito melhor; as prgrmuasicas de Tom
estdo ai gravadas pelos grandes da MPM. Mas cogoupg mania de
gravacdes de compositores, como Vinicius e outpasm gostar de MPM
vai comprar o Tom-cantor para guardar como umguigipois 0 maestro
Jobim é o maior nome da Musica Popular Modétha.

Esta critica baliza pontos importantes sobre caegnesenhou o cenario de discussées
sobre a musica brasileira e, mais importante, eepeéo acerca do papel desempenhado por
Jobim neste palco. Desta forma, pode-se perceberequ torno de 1965 um vetor das
discussbes sobre a musica brasileira girava eno tdm problema da tradicdo versus
modernizacdo, sendo que o termodernopodia adquirir significacdes idiossincraticas de
acordo com o ambiente e os interlocutores em queNEsta perspectiva, o nome de Jobim e
a estética a ele vinculada eram considerados coomes da musica popularoderna no
interior de um campo que ja se amalgamava incondoraomes e obras ligadas tanto ao pélo
mais tradicional quanto ao pélo moderno. Assima @stuma importante chave para o
entendimento da insercdo do compositor naqueleextmtEntretanto, o critico da pistas de

que a recepcdo a musica de Jobim parecia ser rositiv@ no exterior, onde devido ao

203 Consta que a perspectiva de realizar um trabalho & colaboragéo de Nelson Riddle era um desejgoant
de Jobim. No entanto, o resultado final de “The Wésful World of Antonio Carlos Jobim” néo teria agado
ao compositor, que, em seu disco seguinte, regrBeoita e Surfboard com novos arranjos. CABRAL, 1997,
op. cit.

2% Diario da Manha, RJ, s/p, circa 1965. Arquivo IACdlecdo Imprensa. O LP foi langcado no Brasil selo
Elenco, provavelmente em 1965, com o tituldAdéonio Carlos Jobim com Nelson Riddle e sua Orgaes
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prestigio alcancadogualquer coisa sua € aceitaColabora para esta interpretacdo o
langamento em 1966, paldarner, do LPLove, strings and Jobingue de certa forma revela
a presumivel existéncia de um publico ja cativang@dor de discos com a chancela do
nome Jobim nos Estados Unidds.

O segundo disco para a Warner, intitul&d@ertain Mr. Jobimpareceu inteiramente
voltado para o mercado americano, uma vez queottn tantado em inglés, ndo obstante
algumas faixas instrumentais. Parece que Jobina igravado tomadas alternativas em
portugués para lancamento no Brasil, ém um desconhecido compacto que logo

desaparecey®®®

contudoA certain Mr. Jobimfoi lancado no Brasil somente em 1974, pela
Continental. O LP tinha as seguintes obfasce again(instrumental);] was just one more
for you(Esperanca perdidagstrada do Sofinstrumental)Don't ever go awayPor causa de
vocé); Zingaro (instrumental);Bonita Se todos fossem iguais a vdoétrumental);Off key
(Desafinado); Photograph (Fotografia); Surfboard (instrumental)Este trabalho pareceu
procurar um meio-termo entre o modelo instrumeatal cancional, ndo apenas na escolha
equilibrada do repertério, mas também ao permiguraas secdes de solos instrumentais
entre as exposicdes das partes cantadas. O retormoranjador Claus Ogerman conferiu
maior semelhanca estilistica dos arranjos deste dismThe Composer of Desafinado Plays
ndo obstante uma incorporacdo de novas combindigbbgsticas no conjunto orquestral.
Ainda assim, o disco manteve a formagéo instrurh@®ease, centrada no violdo, piano,
contrabaixo acustico e bateria, repetindo o pamadigonoro bossanovista.

Pode-se especular que os sucessivos lancamentisaie suas nos Estados Unidos
estabeleceram um espaco relativamente estavellphima naquele mercado, firmando seu
nome mesmo com o declinio do interesse pela bassa apds o periodo inicial da febre
comercial verificada entre 1962 e 1984.Assim, Jobim chegou a ser considerddo

igualmente capacitado e qualificado para assumimanto de compositor deixado vago no

295 Segundo o jornalista Arnaldo de Solteiro:o projeto foi todo de Aloysio de Oliveira (aito na contracapa
como Louis Oliveira!), que concebeu o disco comopuoduto de exportacdo de seu selo Elenco, sotul ti
original de "Tom Jobim apresenta" para dar visitidde ao projeto e aos tais novos compaositores sapente
selecionados por Tom. Entre eles, Durval Ferriar8a&din Powell (sic), assim citados na capa amerian
Arnaldo de Souteiro, Tribuna da Imprensa, BA, 08086. A perspectiva de avaliar positivamente apego a
Jobim nos Estados Unidos parece ser a tonica dapabticada no jornal Ultima Hora de 05/11/66, “Taatim
continua na crista da onda com suas antigas cgngdesagora foram gravadas por Tonny Bennet”. Astav
Visdo, de 14/09/67 informava que “... Tom Jobim teezentos mil discos comercializados nos EUA”. lAvq
IACJ, Colecado Imprensa.

2% JOBIM, 2001, op. cit., vol. 2, p. 9.

07 para uma anélise de maior duragéo sobre o fendbmssanovista nos Estados Unidos, ROBERTS, 1979, op
cit.



73

campo da musica popular latino-americana com a mate Lecuona®® O préprio texto

escrito no encarte d& Certain Mr. Jobinrevelava pistas para o entendimento das fatias de
mercado ocupadas pelo compositor e sudMUsica Brasileira Moderna: o impulso gentil, a
doce e sensual sonoridade que tem se infiltradguase todo canto dos campos do jazz e da
musica popular?®®

E foi um trabalho aparentemente realizado por ercdia que melhor cristalizou os
sentidos e possibilidades da recepcéo a estétimaigona nos Estados Unidos. O convite de
Frank Sinatra para a gravacdo de um LP com obrdshim revela, sobretudo, o potencial de
vendas e a forca comercial do compositor nos Estaffidos naquele periodd. Neste
sentido, o LAFrancis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobjiancado em 1967, apresentou-
se como a confirmacdo de um paradigma estéticoneljtaneamente, o0 ponto maximo da
insercao internacional do compositor até aquele embon Isto porque o lancamento do disco
de Sinatra e Jobim foi marcado, no plano externouma série de iniciativas de divulgacao
entdo jA em préatica, marcadas pela horizontalidiae a¢bes, incluindo um especial de
televisdo, entrevistas, etc. Ou seja, as canc@&dms praticamente reeditavam os maiores
sucessos do compositor, agora sob o aparato miliditiculado a Sinatrd! Assim foram
(re)gravadasThe Girl from IpanemaDindi, Quiet Nights of Quiet Star§Corcovado),
Meditation If you never come to mgnutil Paisagem)How InsensitivgInsensatez), ©nce |
loved (Amor em paz). No Brasil, entretanto, o disco deith com Sinatra gerou discussdes

208 Reportagem da revista The Gramophone, julho 19687p Arquivo IACJ, Colegdo Imprensa. (Tradugéo
Nossa). No original em inglésif anyone is both capable and qualified to assutine composing mantle left
vacant in the realm of Latin American popular musycthe death of Sefior Lecuona (sic), then itdsilitably
this thirty-nine-year-old Brazilian, whose memombhelodies have become the rock upon which thdesubt
edifice of bossa nova music has been founded inaime way that Ernesto Lecuona’s work put Cubalyiand
prominently upon the international map of populausic in earlier decades’Reportagem da revista The
Gramophone, julho 1966 p. 87. Arquivo IACJ, Coleg@prensa.

299 Hal Halverstadt. Sleevenotes to “A certain Mr.idwob Long Play 12”. Warner WS, 1699. Grifos nossos
(Tradugéo nossa). No original em ingléstodern Brazillian Music: the gently propulsive, setly sensuous
sound that has infiltrated almost every cornerlef popular and jazz fields. The principal carri®io’s Antonio
Carlos Jobim, the young composer who with Luis Bomfote the score for the film Black Orpheus — and
proffered to the Western world a new and uniquée styased on the indigenous rhythms of Brazil. Sthem,
riding the crest of the wave he created, Jobimvadden enough formidable standards to paper Suzgfrtwice
over: “Corcovado”, “Meditation”, “Bonita”, “Insensatez”, “One note samba”, “The girl from Ipanema”.
Songs of subtle nuance. Simple, serious, lyrical.

219 0 pesquisador Caca Machado considera que a bosadigurou nos Estados Unidos como génersafe
musicem um nicho de mercado na tradicdosdogwriting que entdo parecia saturada. Sua analise parte da
avaliacdo de Henry Mancini, para quem os anos i@ntedelimitado o final da hegemonia dongwritinge a
sua consequente hibridagcao com outras tradicoe®) farma de renovacao estétithalvez o proprio interesse
de Sinatra em gravar um disco com sete can¢de®de Jomadas a trés temas classicos do cancioneite-n
americano, seja o melhor argumento para tal intetpgdo”. MACHADO, 2008, op. cit., p. 44.

211 Jobim parecia consciente das possibilidades mel@gidas do projeta‘O disco do Sinatra, o disco que eu
participei, que toquei um violdozinho para ele, feliepra parada de sucessos. Isso representa uneraimuito
grande de discos vendidos. E o disco é naturalmerpmrtado para todos os paises, Japdo e tutin”
Depoimento ao MIS-RJ, Série Depoimentos para aHdatle, 1967.
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particularmente divididas, que uma vez mais refargapercepcao difusa que a perspectiva
de internacionalizacdo do nome do compositor estidiea a ele associada suscitou na critica
|212

musical:~= Assim, a producdo do disco com Sinatra por vegetofmada como sucesso da

modernizacao:

O disco gravado por Tom Jobim e Frank Sinatra,ageé) ou foi, 0 maior
sucesso nos Estados Unidos, entre nds serviu pasaade vez com 0S
gue insistiam em nado dar o real valor a moderndaampular brasileira.
Ou 0s que, por motivos escusissimos (sic), pasistim ignora-1a*

s

Antonio Carlos Jobim é, hoje, um nome conheciderir@cionalmente
como compositor e uma das principais figuras doimerto denominado
‘Bossa Nova'. A gravacdo de Frank Sinatra, considiero maior cantor
americano de todos os tempos, € o reconhecimertalaiio de um grande
compositor e abre amplas perspectivas para nossiaand

Por outro lado, o disco (e a trajetéria do compositos EUA) recebeu avaliacbes
negativas justamente por evidenciar um processoreljgaente irreversivel de
internacionalizacdo do mercado musical pautado.tes®e, pela assimetria de suas forcas
condutoras. O critico, escritor e humorista SéRyoto, por exemplo, em sua avaliacdo do
disco, condenou ds.. gra-finos e os inconsequientes de um modo ggyak] receberam as
gravacOes contidas no LP com um deslumbrado patnit’. Para Sérgio Porto, o disco seria
a confirmacdo de um projeto de dominacao da indlgtr disco americana, iniciado com a
“... importacdo de alguns maestros e musicos dosBreara amoldar o samba ao gosto
americano”, cujas gravacgfes,’... em portugués e inglés eram sintomaticasA
materializacdo mais completa deste projeto americania o disco de Sinatra e Jobim, na
medida em qué... a industria fonografica norte-americana proau fazer com o samba o
gue se fez com a musica italiana, ou seja, despaliga-la a ponto de transformar o samba
numa canc¢do do agrado dos fas do Frank Sinati’tritica de Sérgio Porto continha ainda

uma adverténcigPor enquanto o baterista ainda € o brasileiro Daym e o ritmo do violao

%12 0 disco foi langado no Brasil pela CBD — CompanBiasileira de Discos, futura Philips do Brasil,
provavelmente em maio de 1967.

13«0 americano ouviu, gostou e quer mais”. O Glah11/67. Arquivo IACJ, Colecdo Imprensa.

24«0 Bom Tom”. Revista A Cigarra, junho de 1967. Aiep IACJ, Colecéo Imprensa.
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ainda € de Tom Jobim. Brevemente, porém, até osaena de um compositor americano.
Eles ndo brincam em servig*

A gravacdo do disco de Frank Sinatra com cancfeslaiém constituiu um
significativo exemplo de um processo de internaiaacdo do mercado musical entdo em
curso e que marcou fortemente os discursos e @dalecriticas das obras musicais lancadas
naquele momentd® O caso de Jobim é particularmente interessant@maste em funcdo da
recepcdo a sua musica ter sido balizada no placion# pela combinacdo de elementos
estéticos fortemente ligados a um projeto de mazhgéo da cancdo. Por sua vez, ao longo
da década de 1960, a cancdo moderna associadaratdotbém passou a ser admitida como
parte de uma tradicdo musical de maior amplitud® opbstante as ressalvas a essa
incorporacao apresentadas por parcelas da critisecah brasileira.

Em seu ultimo LP da década, o albuwMave (1967) Jobim retomou o veio
instrumental de outras obras anteriores, cdim® Composer of Desafinado Playsalcando
o mesmo paradigma geral de sonoridades, ndo obstamtcréscimo de alguns timbres
inusitados como cravo e cuica. BEWlave entretanto, possiveis diferencas de mixagem
fizeram com que as intervencdes orquestrais adgam uma configuracdo de intensidade
sonora aparentemente inferior em relacdo aos demstisimentos. Nado ha elementos que
possibilitem uma avaliacdo de que tal direcionaméat intencional, ou fruto de alguma
deficiéncia técnica. No entanto, esta caracteaistaprofundava um vetor bastante
caracteristico das dos discos produzidos por Jobom Estados Unidos: o carater
anticontrastante da musica era também incorporeldorggistro timbristicé*’

Ao longo da década de 1960, portanto, a inserc@onacional da musica de Tom
Jobim esteve invariavelmente ligada ao sucessmatmnal da estética da bossa nova. Neste
processo, Tom Jobim atuou como o principal reptasés da internacionalizacdo, tendo sua
imagem artistica explicitamente vinculada a bossaninicialmente como o compositor de

grandes sucessos gravados por outrem, e gradatiteroemo intérprete de suas préprias

215 «gjinatra e Tom Jobim”. Jornal Ultima Hora, 22/08/. 11. Coluna Sérgio Porto.

218 A revista Visdo produziu uma ampla reportagemipatia em setembro de 1967, sobre a configuracéo do
mercado musical brasileiro ao longo do século XXe cevela a percepcdo do processo de internacianab

do mercado."A internacionalizacdo da musica popular é hoje dato até no Oriente. Devido a intensa
intercomunicacdo entre 0s paises, as raizes namdin@aram restritas ao folclore”Em outro momento, a
reportagem avaliava que as disputas internas pelferpncia das audiéncias tomavam contornos de uma
“guerra”, que também admitia contornos ideolégigmss em funcéo da.. formagéo intelectual dos modernos
cultivadores da musica popular urbana, essa gudoiaposta em termos de culturaln: Revista Visédo: “O
canto de guerra da musica brasileira”. 14/09/633e ss.

2Ainda que tais sonoridades impliquem em uma a&diaestritiva do conjunto de obras da fase “amesta

de Jobim, como avalia o pesquisador Paulo Tinéé forcoso dizer que tais gravacdes ‘americdnasssuem
sempre um aspecto de ‘musica ambien®@RE, 2001, op. cit., p. 154.
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obras. Como corolario desta trajetdria, o composi@anteve no periodo 1963 — 1970
frequentes estadias nos EUA, tratando dos seusessts profissionais e consolidando
progressivamente seu nome naquele cenario. Aléso,ddedicou-se a uma complicada
negociacao de direitos autorais nas sociedadesadadoras americanas, além de trabalhar na
producédo de versfes em inglés das letras de \diagas can¢gfes. Um exame panoramico da
producdo deste periodo ilustra como a conducdo ude carreira pareceu fortemente
direcionada para o publico potencial do mercaderiaicional, particularmente o norte-
americano. A politica de distribuicdo destes dispasilegiou lancamentos iniciais nos
Estados Unidos que depois foram trazidos ao Brawil diferentes selos e nem sempre
simultaneamente ao seu lancamento no exteriorpAtaedo de Jobim como compositor de
cancdes cresceu gradativamente, e deve-se em grartded decisao de elaborar versfes em
inglés de suas letras. Entretanto, a preferénéaguablico mais numeroso da cancéo, notavel
na passagem gradativa de um pdlo eminentementeuritettal para o cancional, que
culminou na gravacao do disco com Frank Sinatra,defligou completamente o compositor
do mercado instrumental.

Em termos estéticos, os albuns lancados por Jobiperiodo formataram um estilo
bossanovista que ficou conhecido como sua verteassica, pautada na fixagdo de um
conjunto timbristico caracteristico, uma perspeciivterpretativa e uma clara preocupacéo
com aspectos formais. Ao mesmo tempo, Jobim tgmmmover didlogos com um vetor mais
identificado com a tradicdo da musica brasileiane parece ser o sentido geral do album
com Dorival Caymmi. Mas o direcionamento estétiecajdas obras lancadas neste periodo
parece alimentar uma perspectiva de dialogo também outras tradicdes musicais,
notadamente norte-americanas, comsongwritinge o jazz. Na realidade, estas obras séo
sintomas de uma dupla dimenséao da estética do ctmpa@ tentativa de moldar um formato
de cancéo (e/ou peca instrumental dela derivadayalde padrbes timbristicos e texturais
naquele momento sintonizados com as demandas dstriadfonogréfica internacional, sem
abdicar da releitura da tradicdo musical brasilé&raretanto, a preocupacdo em dialogar com
tradicdes musicais estrangeiras, simultaneamengentaiando o vetor da musica brasileira, e
o privilégio conferido ao mercado americano acapou cristalizar diferentes leituras da
producdo jobiniana deste periodo. Num cenérioniotga as voltas com debates candentes
acerca das relagBes entre o nacional e o estrangaimusica brasileira, a percepcdo da
projecdo internacional de sua carreira ganhou ap@ds favoraveis e desfavoraveis, que

acabaram incorporando as perspectivas ideologingego naguele momento.
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N&o poucas foram as vozes que avaliaram que a hossafazia grande sucesso no
mercado internacional, ainda que poucos fossemadssdempiricos que corroborassem tal
perspectiva. Tom Jobim se tornou nesse periodosompegem principal para o entendimento
dessa dinamica, justamente porque a recepcao a bhoga como estética no cenario norte-
americano pareceu quase sempre associada ao sef'fiohn tonalidade geral dessas
avaliagcbes positivas por vezes girou em torno de tetorica que tomava a percepgdo do
sucesso de Jobim como sendo do sucesso da musioaald® Nesta perspectiva, a bossa
nova de Jobim era uma derivacdo logica do sambaemmiaddo; ndo mais o samba
tradicional, mas ainda samba, e a muasica popukileira como um todo, um possivel
produto de exportac&d’

O aparente sucesso da bossa nova de Tom Jobimiapareda concretizar uma
perspectiva muito esperada e debatida por uma lpagiee critica musical que se tornou
particularmente influente no cenario cultural Heasd ao longo da década de 1960. Como
vimos no capitulo anterior, um grupo de musicosrigcaos ligado aos poetas concretos
paulistas orientou e catalisou neste periodo umdg pensamento mais sistematico sobre a

musica popular, tributario de seu préprio projetéstico?** Pois a perspectiva de alguns dos

218 E a perspectiva da reportagem do Jornal do Brasdliniciava confiNara e Tom — A ex-musa da bossa nova
e 0 maior compositor do géneraJornal do Brasil, 15/03/1964, Arquivo IACJ, ColegénprensaOu, a Revista
Manchete, com Jobim intitulada “O tom do Tom”, séshde entre outras questdes, podia-se ler a seguint
dirigida a Jobim:Depois de ter-se integrado de tal maneira na vigasical americana e de ter feito tanto
sucesso nos Estados Unidos, vocé acredita que &ndantre um ambiente musical ideal para continsueas
atividades de artista e de compositor aqui no B®dsi“O tom do Tom”. Manchete, s/d, p. 38, Arquivo IACJ
Colecao Imprensa. Para uma analise da recepcastéiac® bossanovista, e da musica brasileira denono
geral na Franca em perspectiva de maior durac@meampla base de pesquisa documental, FLECHET, 2007
op. cit.

219 perceptivel na perspectiva do Colunista JuvenaeRo do jornal Ultima Hord'O que n&o se pode esconder
do encontro Jobim-Sinatra é a confirmacao total slecesso da mausica brasileira. Quando me refiro ao
acontecimento com tais palavras, julgo-o definitp@ra as intengdes nacionais. (...) O que ndo supes
musicalmente é introduzir, sem arranhaduras jarzst todo o ritmo puro, na esséncia, na virgindadeom-
Sinatra a luz da realidade. Ultima Hora, Colunac®isPopulares, Juvenal Portela, s/d., Arquivo |ATalecéo
Imprensa. Ou ainda a coluna do jornal Diario dédias: “S6 mesmo o tempo podera filtrar de todo o mundo e
através das vozes mais auténticas, a missdo deseenjbrasileiro na América pelo éxito da nossa o#isi
popular. Tom, ao contrario de muitos, destinavaaseer a ‘voz do povo do Brasil, a voz da nova nalsic
nacional’, menos do que o conquistador de délareshemem dobrado as conveniéncias do povo americano
In: O Tom que faltava. Diario de Noticias, 19/09/88quivo IACJ, Colecéo Imprensa.

220 Uma viséo favoravel que podia ainda admitir tatedies ufanistas, como no caso da reportagem dal jorn
Globo, ao afirmar qué&.. € bom a gente saber que 0 nosso pais tem dmagpara exportar, além do café e de
Pelé. E todas as boas musicas brasileiras que widegdo sucesso. Os americanos ouviram, gostargoeseem
mais. Exportemos musica, que é das melhores cgisagemos!” “O americano ouviu, gostou e quer mais”. Op.
cit.

221 Na percepcdo da sociéloga Maria Arminda Arruda avimento da poesia concretista passou a exercer
grande influéncia no cenario artistico brasilejéo,a partir de 1952; ressalta ainda a convergéeciee os
concretistas e o0s abstracionistas na pintura. ARRUBROO1, op. cit. Marcos Napolitano avalia que os
concretistas mobilizaram um arsenal teérico queemm redefinir padrdes de escuta para uma “nova
concepcgao”, que identificava na vanguarda tro@talos legitimos representantesngadernamdsica popular
brasileira, inaugurada com os procedimentos dealbo®sa. NAPOLITANO, 1998b, op. cit.
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expoentes da critica musical ligados ao grupo eocmcluindo seu principal nome, o poeta
Augusto de Campos, parecia avaliar a insercédoniateynal da bossa nova como um
momento sem precedentes na historia cultural dsilBrinalmente o pais passava de
consumidor passivo de tendéncias e modismos ingmsta condicdo de exportador de
musica. Mais que isso: finalmente o pais produzia estilo musical simultaneamente
original, modernoe isento de exotism& A perspectiva critica do grupo concretista ndo
raro incluiu a comparacéo da escalada bossanmostaoutro momento historico particular,
que ficou marcado pelo exotismo associado ao sucks€armen Miranda no exterior. Neste
sentido, a crenga na racionalidade prépria da matbete, retroalimentada em parte pelo
desenvolvimentismo juscelinista, transpareceu ragrama de erradicacdo de um tipo de
sensibilidade afinada com o passado interioransegilo no campo da musica popular,
defendido ao longo da década de 1960 pelos costaet também pelo gruptiisica Nova

Por outro lado, a partir de meados da década d& A9stética bossanovista de Jobim
passou a ser fortemente questionada no cenaridebmgstambém em funcdo da percepcao
deste flerte com o dado internacional. Assim, entjuaos Estados Unidos a aceitacao de
Jobim foi crescente, sua relacdo com certas parcklagoublico brasileiro passou por uma
mudanca, onde a cobranga por um posicionamentiicpatiais incisivo embaralhava-se com
a percepcao de seu sucesso no exterior materiddizaea em um questionamento sobre o
caraterantinacionalde sua obra. A este fator deve-se somar a nanotglatia nutrida e o
antiamericanismo manifesto justamente pelos setoras a esquerda que, no Brasil,
pareciam identificar-se com o programa particigatda cancdo engajada. Neste sentido,
constituiu-se um vetor critico que nao era exclusav Jobim, mas a prépria estética
bossanovista, tida como “alienada” e “americanizggi@ncipalmente por agentes ligados ao
CPC/UNE. Em um sentido mais amplo, estes termosedgvos em voga no periodo,
pareciam encobrir um temor em suspensao, a magsibocultural. Nélson Lins e Barros, um
dos mais destacados ativistas do CPC, em um des&eas escritos do periodo, retomou um
argumento j& conhecido, que avaliava a degenereg@®rcial da musica brasileira, por

influéncia do que denominava “Musica de Importac&ssim:

222 Este parecia ser o vetor da visdo favoravel cifeexo relativo sucesso de Jobim (e ndo apena} elele
estética bossanovista como um todo nos Estadoo&jnidr parte da vanguarda concreta paulista Bossa
Nova deu a virada sensacional na misica brasildaaendo com que ela passasse, logo mais, denocfada a
influenciadora do jazz, conseguindo que o Bras#ga@se a exportar para o mundo produtos acabad@oe
mais matéria prima musical (ritmos exéticos), “matha pra turistas”, segundo a expressdo de Oswald de
Andrade”. CAMPOS, Augusto. O passo a frente de Caetano VedSdberto Gil, In:Balango da BossaSao
Paulo: Perspectiva, 52. Edicdo, 1993, p. 143.
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Para agravar a situagdo, h4 a influéncia, cada meor, da musica
estrangeira, principalmente da musica americarea Bfluéncia se faz em
dois sentidos. A musica estrangeira de melhor niegbressdo de uma
sociedade mais desenvolvida, é accessivel (ecoapmeite e
culturalmente) a alta classe média e, portantiyentia seus compositores.
E o caso da penetracdo do jazz na chamada bosaa Bdwa a musica
comercial estrangeira, americana ou predominada asglericana (que,
vinda de uma cultura desenvolvida, € mais bemdeesfile a nossa musica
comercial), impingida as nossas massas pelo rdelieyisdo e cinema
(todos dominados direta ou indiretamente pelo abgihericano) e que vao
influenciar o gosto musical dessas massas, de raameiobrigar 0s
compositores comerciais a “estrangeirarem” nosssicalpara adapta-la a
esse gosto, sem, contudo, conseguirem bem vest:lascaso do rock-
balada, bolero, twist, “brasileiro$®

Esta leitura critica acerca da penetracdo do daidonacional na musica brasileira
revelava, por sua vez, como as perspectivas defstasi pareciam pautadas por certa
ingenuidade acerca da inexorabilidade dos procedsdsocas culturais com o avanco da
integracdo dos circuitos socioculturais. De qualquerma, a perspectiva de
internacionalizacdo e consequente interferénciaesi&ticas musicais tidas como néo
nacionais parece ter perturbado a avaliagcdo daupéiodde Jobim no periodo. Some-se a isso
uma série de faturas observadas nesta producaefgtigamente, promoviam dialogos com
outras tradi¢des, principalmente da musica norter@ana. Assim, existe a percepcéo de que
os discos lancados pelo compositor neste periodforam muito mal recebidos no Brasil.
[...] Na verdade, foi o periodo em que mais softmm as acusacdes imbecis de ser
"americanizado" e "vendido ao imperialismo", pareaf apenas nas mais suaves. Situacao
que iria se agravar ap6s o primeiro disco com Siaf?* Estedepoimento ndo é de todo
exagerado, ao afirmar a existéncia de certa aigtipa imprensa brasileira em relagcdo ao
sucesso Jobim nos Estados Unidos. Em uma notamaadmiblicada na revistdisao e

sugestivamente intitulada “Esnobada”, podia-se ler:

Tom Jobim andou em assiduas confabula¢des tela®nmom Frank
Sinatra, tratando de seu retorno aos Estados Uritloea dessas ligagdes,

223 “Musica popular e suas bossas”. In: MovimeRio,de Janeiro, n. 6, p. 22-26, out. 1962. Ver aio@rtigo
“Bossa Nova: col6nia do Jazz", de Nelson Lins er@arRevista Movimento, NUmero 4 — Maio de 1963.

224 “A aurora de Jobim: The prime of Antonio Carlisbim". Arnaldo de Souteiro, Tribuna da Imprensa:
09/08/2006.
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a telefonista internacional achou que era bancadenm brasileiro querer
falar com Sinatra, e, como se estivesse dificidliaar o cantor indagou:
‘Fala com qualquer pessoa?’. Tom, munindo-se dastad suas reservas de
esnobismo, retrucou: ‘N&o, minha filha. Falo s6 aoBRrank mesmad?®

Além destas questdes pontuais, convém ressaltalaed® de uma critica musical de
maior calibre, influenciada pelo pensamento folstar que avaliava a bossa nova — tendo
Jobim como seu maior icone — como um produto deogxipcdo da tradicdo do samba pelas
classes médias. Nesta perspectiva, a insercdossa Ibova e 0s novos produtos que gerou,
inclusive em suas apropriacdes por musicos ameschgados ao jazz, eram interpretados
como um processo de dominacéo cultural, efetivadaspempresas multinacionais do disco.
Por sua vez, estas criticas revelavam resquicigedsamento folclorista, especialmente pelo
temor da perda de identidade e da diluicdo da nagd@ modernidade conduzida a partir do
exterior??® Nesta perspectiva o pensamento folclorista compumha das forcas atuantes na
criacdo de um espaco estratégico para o projesutbmomia nacional que se mantinha em
posicdo defensiva ante o avanco da modernidad&lisiai’?’

Configurando uma voz ativa e qualificada neste ggsa, 0 critico José Ramos
Tinhordo marcou fortemente suas posicoes, avalianthossa nova como o apice de um
movimento expropriagdo dos criadores das auténticadicbes musicais de suas
manifestagbes, gradativamente incorporadas ao wcunsdas ‘“classes meédias’. Para
Tinhor&do, a bossa nova refletia um movimento idiciainda na década de 1930 com a
profissionalizacdo da musica popular, onde a paogimamica capitalista de exploracdo do
trabalho teria paulatinamente expropriado os veidasl criadores das auténticas tradicbes
musicais de suas manifestacfes. Sua analise € zidadu partir da tipificacdo do samba
como artefato cultural inerente as classes baixes fqi gradativamente incorporado ao
consumo das classes meédias, sendo que, a cadatapeade ascensao social o elemento
original desta manifestagao sofria novas estilieagde acordo com a classe social de destino.

Na sua perspectiva, a apropriacdo indevida daitiati do samba teria subtraido as
criacbes de compositores ndo oriundos daquelessnseiciais seminais qualquer tipo de
originalidade, pois estaria ancorada em valorestifitsados com uma no¢do da modernidade

imposta por uma admiracao injustificavel pelos @Entdominantes, e, portanto, ilegitima.

2% «Egnobada”. Vis&o, 11/10/1968, anénimo, p. 80usalMUsica.

228 NAPOLITANO, 2002b, op. cit.

22T WISNIK, José Miguel. Getilio da Paixdo Cearense.Q Nacional e o Popular na Cultura Brasileira.
Musica Sao Paulo: Brasiliense, p. 129-191, 1982.
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Desta forma, a bossa nova corresponderia, no mahoral, a tentativa de modernizacéo
industrial amparada em tecnologias importadas esngida por Juscelino Kubitschek,
representando a contrapartida equivocada e um twufirica das “classes meédias” ao
desenvolvimentismo juscelinista. Assim, Tinhordal@va que a bossa nova ndo possuiria
mais qualquer tipo de ligacdo com a tradicdo pato fle que os “jovens de Copacabana”
viveriam separados socialmente das camadas maisespethumildes;... pretos e mesticos
que, afinal, detinham, por assim dizer, a chaveldolca das festas e ritmos populares: as
pastorinhas, os ranchos, os blocos [...] e, finalteeo préprio samba®?® Sua avaliacao foi
particularmente 4cida em relacdo a Tom Jobim, dersilo 0 mais bem acabado exemplo de
um quadro geral de alienag&o do gosto na musicalggoprbana produzida no Brasil naquele
momento. Assim, Jobim acabou se tornando um refilernm dos artifices maximos desta
expropriagcdo; ao construir uma obra musical afastdds referenciais darasilidade
constituiu o alvo preferencial das criticas de didlo, ao longo de toda a sua trajet6fia.

Jobim, por sua vez, em algumas interven¢fes naarnrigiressa, tentou advogar em
favor de uma hipotética neutralidade ideol6gicaaparmuasica que parecia praticamente
impensavel naquela conjuntura. Assim, avaliava“qualeve ter fim, de uma vez por todas,
essa briguinha politica dentro da musica, todascasposi¢cdes belas sdo validas; aprecio
bastante o Carcard, mas por exemplo sé como criagénca como filosofia politica®® O
compositor procurava argumentar em favor de méexilfilidade em relacdo as influéncias
externas, apontando qtie. n0s temos uma atitude demasiadamente puristaedacédo ao
samba. Quer dizer, estamos sempre dispostos a apmifiuéncias estranhas, a dizer que
isto ou aquilo ndo é nosso. [...] Agora, quantondiuéncia do jazz as influéncias sempre
existem”?3!

Por outro lado, Jobim parece ter ficado intensaenerd@rcado pelas criticas de retorica
nacionalista em relacdo da bossa nova, tanto qgsopa reiterar repetidamente, a partir de
meados da década de 1960, tudossa nova é um fendmeno cem por cento brasiléi¥
Ou: “A Bossa Nova influenciou muito mais o jazz do qyazz a Bossa Nova. A Bossa Nova

22 TINHORAO, José Ramo#lusica Popular, um tema em deha®éo de Janeiro: Saga, 1966, p. 46.

229 Com o passar dos anos, Tinhordo desenvolveu unaaimaportante e mesmo pioneira no estudo da muisica
popular brasileira, com a incorporacdo de granaeend de fontes primarias, tanto documentais comorss.

Sua analise, contudo, permaneceu tributaria dasigsas estéticas e historicas formalizadas nageeiedo da
década de 1960, quando observava um continuo @fsta das classes populares — detentoras dasrlegiti
tradicdes musicais representativas da nacionalidattes meios de produgédo musical, cada vez maisnddos
pela industria global do entretenimento.

23040 Tom que faltava”. Op. cit.

23140 tom de Tom no jogo da verdade”. Manchete, Afduivo IACJ, Colecdo Imprensa.

#3240 tom de Tom no jogo da verdade”. Op. cit.
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é brasileira, muito brasileira®*® A tonalidade defensiva que suas intervencdes qasli
passaram a adquirir naquele momento foram, de dattdicionadas pelos debates cada vez
mais candentes do cenario cultural do periodo. &mds gerais, portanto, as analises deste
cenario na conjuntura em questao ficaram marcadks peituras ora influenciadas pelos
idedlogos do nacional e do popular na cultura dpifacao cepecista, ora por simpatizantes
da chamada modernidade musical ligados as vangupmiicas concretd' Num sentido
mais estrito, o estabelecimento de Tom Jobim coomopositor nos Estados Unidos acabou
redundando em um debate especifico no plano intenmos termos pareceram circular
especialmente em torno de categorias como nacammialacional. Categorias que, por sua
vez, revelam a percepcao de agentes diversos @liberantes leituras sobre o fortalecimento
dos processos de mundializacdo cultural que o@mrésngo da década de 1960. Este cenario
de debates tornou-se ainda mais agudo a parti9@8, & o Il Festival Internacional da
Cancao se revelou o palco de um dramatico choqde as disputas ndo se limitaram a

escolha de cancdes.

2.2. O Il Festival Internacional da Cancéo.

A reduzida participacdo de Antonio Carlos Jobim fastivais foi especialmente
marcante no Il Festival Internacional da Can¢ab|@ promovido pela TV Globo em 1968.
O evento era dividido em duas fases, nacionalegnational, sendo que a cang¢ao classificada
em 1° lugar na fase nacional representava o Brasilfase internacional do festival,
disputando uma premiacdo em dinheiro alémGddo de Ourg desenhado pelo cartunista
Ziraldo e confeccionado pela joalheria H. Sternfade final do FIC foi realizada em sete
edicdes, de 1966 a 1972, no ginasio do Maracandzivén cidade do Rio de Janeiro, mas o
evento também promoveu semifinais locais em owstados da federacdo, ambicionando

uma audiéncia nacional e rivalizando com festidaiutras emissords,

233 Depoimento ao MIS-RJ. 1967.

234 CONTIER, 1998, op. cit.

2% 0 ambiente vivido nos festivais da cangéo foi lladamente descrito nas memérias de Solano Ritizrn,
como de Zuza Homem de Mello, ambas de 2003. MELY@a Homem deA Era dos Festivais — Uma
Parabola Sao Paulo: 34, 2003. RIBEIRO, Solaiwepare o0 seu coracdo: a Histéria dos Grandes mesi
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O 1l FIC revelou algumas polémicas que ilustratrmomento de radicalizacao que
inundou a esfera publica no ano de 888mais que isso: o festival de 1968 acabou
sintetizando de maneira dramatica as diferentegotafivas sobre a musica brasileira em
jogo ao longo da década de 1960. O festival fotipdarmente marcante por revelar,
simultaneamente, o apice e 0 ocaso de um ciclcavahmente hegemdnico no palco dos
festivais, da corrente estética da cancdo enga@ddp denominadeancdo de protesto
Também se revelou um dos espacos da ascenséo [ tgopicalista, 0 que acabou por
redimensionar a estrutura simbolica do cenariautallt deslocando a importéncia e o status
da bossa nova como correm®derna Em Sao Paulo, ao longo da semana de 12 a 15 de
setembro, com apresentacdes e gravacoes realizadBsatro da Universidade Catdlica, o
evento contribuiu para um primeiro choque, entretmpicalistas e a audiéncia. Na
eliminatéria carioca, entre 26 e 28 de setembrotrea 0 embate entre outras tendéncias, do
qual a disputa entr@abide Pra ndo dizer que nao falei de florss emblemaética.

A participacdo de Tom Jobim no lll FIC foi partiauhente traumatica justamente
porque expds uma fratura entre a sua posicao #é eonsagrada no canone rdaderna
musica popular brasileira e as expectativas doiguilgresente no Maracanazinho. Tendo
recusado um convite para atuar como jurado, Jobingau-se a enviar uma cangao para o
certame e a escolhida f8abig parceria entre ele e Chico Buarque de Holl&it&anto na
final nacional, realizada em 29 de setembro, como na final daifdaseacional em 05 de
outubro,Sabiasaiu vitoriosa. Em ambas as noites, foi vaiadsitéia da cancdo de Jobim e
Chico Buarque na fase nacional gerou as maioréanpods, e a vaia 8abiatornou-se o
assunto predileto de jornalistas, cronistas e tguode analista, inundando as paginas dos
principais jornais e revistas do pais.

Segundo a cronica da noite de 29 de setembro, quan@nunciado o resultado da
fase nacional;... a vitéria da cancédo Sabia de Tom Jobim e CHiz@rque foi recebida com
vaias ensurdecedoras®® Mais tarde, quando foi tentada a reapresentacdaadgéo
vencedora, conforme previa o regulamento do fdstimwamente o protesto:

Todos os participantes do certame rodearam Cin&i#ele no momento em que
elas foram interpretar a cancdo vencedora, apdscamacédo do resultado final.

Sao Paulo: Geragdo, 2003. Para uma visdo analitsi@s eventos e sua importancia na configuragidrioa
do campo da MPB, NAPOLITANO, 1998a, op. cit.

2% Descrito pelo jornalista Zuenir Ventura conmo ano que ndo terminouPara uma descricdo destes
acontecimentos, VENTURA, Zuenit968: O ano que ndo terminoRio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006.

23T CABRAL, 1996, op. cit.

23 «20 mil pessoas contra 15 jurados: a primeira Ibatalo festival”. Revista Manchete, 12/10/1968,. s/p
Arquivo IACJ, Colecdo Imprensa.
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Mas as vaias encobriram as vozes das cantorasrénquesabias soltos durante a
execucdo voavam confusos. A platéia ndo poupou waias nem as falhas do
computador eletrénico e o juri da fase internadieiao que o esperavad’

Segundo as memoérias de um expectador privilegiadoeala noite;... foi uma vaia
retumbante, prolongada, macica, quase raivo§&"ps jurados responsaveis pela escolha de
Sabid“... precisaram de escolta para sair do MaracandwnDurante os quinze minutos de

vaia, ninguém conseguiu ouvir [...] Sabia [...]celhida para ser a representante do Brasil

na fase internacional®** Segunda colocada, a can¢&m® nao dizer que ndo falei das flores

ou Caminhandg defendida por Geraldo Vandré, obteve a prefeaénmcica da audiéncia,
calculada em aproximadamente vinte mil pessoas, ‘poiavontade do povo inclinava-se
para a composicdo de Vandré e para o grupo Os Magirf*

E notdria a frase de Vandré ao tentar reapressntacancio, apos o resultado final.
Sua reacdo, tentando concentrar-se em meio ao daglgalerias e das vaias ao juri acabou

ganhando um significado simbdlico, que extrapolmuneuito aquela circunstancia:

Olha, sabe o que eu acho? Eu acho (pausa)... Uise s.. mas Anténio
Carlos Jobim e Chico Buarque de Holanda merecensonosspeito
(aplausos). A nossa funcédo é fazer cangdes. A dulgdjulgar, neste
instante, é do juri que esta ali (vaias)... Um muatimie(mais vaias, longas)...
Por favor, por favor (mais vaias)... E tem mais woiga s6. Pra vocés, pra
vocés que continuam pensando que me apoiam vai@Bdmarmelada, é
marmelada...’)” “Gente, gente!ll Por favor!! (‘E maelada, ¢é
marmelada...’)” [...] “Olha, tem uma coisa s0. Alaindo se resume e

festivais?*®

m

N&o obstante sua intervencdo tentando desautaizemia, a trajetoria de Geraldo
Vandré no cenario da mdusica popular até aquele mimmea prépria cancdo e sua
emblematicgperformanceno Festival colocaram-no, inevitavelmente, comortgvoz” de

um tipo de resisténcia ao regime militar instalado 1964. Com efeito, a apresentacéo de

%0 Tom do Festival”. Revista O Cruzeiro 12/10/198&. Arquivo IACJ, Colecéo Imprensa.

240 MELLO, 2003, op. cit., p. 293.

24140 Tom do Festival”. Op. cit.

2420 Tom do Festival”. Op. cit.

243 ApudMELLO, 2003, op. cit., p. 291. As reportagens denhete e do Jornal do Brasil também reproduziram
o discurso de Vandré, ainda que com pequenas tesiaBm Manchete, 12/10/196&ente, por favor, um
minuto so... vocés ndo me ajudam desrespeitandmJelChico. A vida ndo se resume em FestivaR0. mil
pessoas...0p. cit.
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Caminhandodispensou todo o aparato performatico tipico ddiente de festival, e o
compositor, sé com seu violdo. agrediu todas as propostas da moderna musiessiteira
e comunicou™** Assim, a vaia @abiafoi interpretada como 4.. repulsa popular, total,
absoluta, a tudo o que vem sendo feito por ai ec@mseqiéncia, sua natural ojeriza aos
chamados ‘vitoriosos?** Seguindo a conduta de Vandré, a audiéncia do Magamnho
parecia esperar identificar nas obras concorresitess de algum tipo de (re)agao contra a
Ditadura, polarizando a recepcao das canc¢des ersentido eminentemente politico. Desta
forma, emCaminhando diferentemente d&abig o publico parece ter vislumbrado este
dialogo e o convite, ainda que cifrado, da cangia p acdo politica. Assim, a composicdo de
Vandré parecia.. a que mais de perto representou o sentimenémiamal na hora
presente”?*® Sintomaticamente, “.o publico reivindicou com energia e ardor a vitépara
Caminhando, [...] com o qual cantou em coro anteslepois do resultado final, num
espetaculo impressionante e inesqueci¢&l’A ampla maioria de espectadores convencidos
de que a cancdo de Geraldo Vandré deveria ser @dera parecia querer corporificar (e
amplificar) um descontentamento que até entdomélira de forma tdo veemente o cenario
dos festivais. Embora a eliminatdria paulista temegistrado uma vaia consideravel a
Caetano Veloso e sua cangagroibido proibir, deve-se ressaltar o tamanho dos auditérios e
das audiéncias envolvidas. No Ill FIC o descontest#o se revelou por completo e a parte
da audiéncia favoravel a VandiéVvou até faixas com a inscricdo ‘o povo estad candve’,
nao se conformou com o segundo lugar atribuido mi@hando e saiu pela rua cantando os
versos da cang&o®*®

O humorista Ziraldo, membro do juri, a0 comentavaga e suas consequéncias
argumentou qué... o publico compreendeu o significado politica thusica de Vandré”.
Contudo, advertiu qu&.. o publico que teve cabeca para prestar umanboagem politica a
musica de Vandré deveria ter cabeca para respditam e Chico?** Em seu depoimento,
Ziraldo demonstrou estar ciente do claro desconopassre a expectativa da platéia e a
escolha da “..maioria dos jurados [que] permaneceu de cabecadairquanto o publico

vaiava o resultado final do Festivaf®°

244 «Dojs acordes, uma cangéo”, O Globo, 02/10/68, Afguivo IACJ, Colecdo Imprensa.

245 «Festival (1)”, Nestor de Holanda, Diario de Néag; 02/10/68, s/p. Arquivo IACJ, Colecdo Imprensa.
246 «Festival (1) Op. cit.

247420 mil pessoas...Op. cit.

2480 Tom do Festival”. Op. cit.

24940 Tom do Festival”. Op. cit.

20420 mil pessoas...Op. cit.
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Tais incongruéncias no resultado final da faseamatigeraram insinuacdes de todo
tipo e “... amovimentagao dos bastidores incluiu alguns boatwsdysive sobre interferéncia
politica, nenhum confirmadd®® Houve mesmo uma desconfianca implicita na
independéncia do juri, amplificada talvez pela wrérda eliminatoria, que revelou a reacao
de alguns dos jurados. A suspeita sobre possimgeréncias externas no resultado final
acabou tomando um rumo quase incontrolavel e oriprépsponséavel pelo Festival foi
obrigado a desmentir rumores de que Vandré sedaope sua cancgdo proibita. De
qualquer forma, uma hipotética ingeréncia do gavenilitar sobre o resultado do concurso é
improvavel. Mesmo admitindo a plausibilidade de tapoétese, fica impossivel sua
comprovacdo empirica, justamente pela absoluta f@ét registros que uma acdo desta
natureza demandaria. Ainda assim, sobrevive ceetadria sobre uma possivel intervencao
da cupula militar sobre a TV Globo, que teria rethdo na intervencao direta sobre o jari do
festival®3 Por outro lado, existem varios indicios de quersstmilitares, especialmente os
vinculados & chamadanha Durg teriam demonstrado preocupacdo com a possibdidad
vitéria da cancdo de Vandré no FestR74l0 Secretario de Seguranca da Guanabara, General
Luis de Franca Oliveira chegou a declarar que zamame Vandré... é atentatéria a
soberania do Pais, um achincalhe as Forcas (sichatas e ndo deveria hem mesmo ser
inscrita”. %> Noutro artigo, intituladoAs flores do Vandréo coronel Octavio Costa resumia
um sentimento dominante em certos setores da easaonrefletir sobre as “injusticas”
daquele Festival. Citando Manuel Bandeira, Joacalae Mello Neto e Machado de Assis,
o coronel Octavio Costa observava na cancdo de r@ancha“... critica ao lirismo
imobilista, inconseqlente e ndo pragmatied estigma a.. outra gente, 0s antagonistas, 0
inimigo”, que*“... ndo est4 nas escolas, nas ruas, campos e ugiss”. E perguntava-se

sobre o imaginario inimigo aludido na cancduem séo eles?”

251420 mil pessoas...Op. cit.

#2«Marzagdo desmente que SNI tenha vetado apreseatdedVandré no MaracanézinhoJdornal do Brasil,
04/10/68, 1°. Caderno, p. 13.

53 segundo opinido de Solano Ribeiro, personagenilgmiado daquele cenaridAlém da preferéncia da
direcdo da Rede Globo, advertida pelos militaresqde, caminhando e cantando, soldados morriam pela
patria, vivendo sem razdo, o Vandré ndo podia ganAaGlobo, que sempre fazia a hora, ndo podia ateix
acontecer: 'De jeito nenhum!'. Seguranca Naciokah uma ordem, e pronto. Nao deu outrRIBEIRO, 2003,
op. cit., p. 117. Zuza Homem de Mello cita alguepamentos que comprovariam que tal intervencdavast
prestes a ocorrer, em caso de vitoria de Vandng:oprio Vandré teria sido informado de tal planontido,
avalia que a direcdo da TV Globo teria apostaddeneota deCaminhandge na noite da final nacionalValter
Clark estava apavorado com a possibilidade de quesaltado desse a vitéria a VandrédIELLO, 2003, op.
cit. p. 290. Ja o escritor Rubem Braga, membraidpghegou a ponderar a época fuese tratava de um jari
em que politicamente havia de tudo, inclusive costas, e dentro do qual era impossivel haver press6
“Vandré e o Sabia”. Diario de Noticias, 03/10/68, €oluna Rubem Braga. Arquivo IACJ, Colecéo Imgee

%4 Sobre a composicdo da chamada Linha Dura e sagatpolitica no governo militar, GASPARI, Eli.
Ditadura EscancaradaS&o Paulo: Cia da Letras, 2002.

#5As combatidas flores de Geraldo VandrdRevista Veja, 09/10/1968, p. 54.
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Quem poderia ser, sendo, precisamente, aqueleogattuem o obstaculo
mais sério & expansdo da sua ideologia? Quem poskeri sendo, o alvo
predileto de todas as campanhas das esquerdagasib & nossos dias?

Séo os “soldados armados”, “quase todos perdid@srdas na mao”, pois
“nos quartéis lhes ensinam antigas lic&8s”.

Octavio Costa prosseguia, procurando demonstraaw de ameaca da “nova licao”
proposta pelo compositof,.. contra o lirismo, contra as flores e a favoio dddio, da
violéncia, da luta de classes, do materialismodnisb e até mesmo do canhadm suma,
aos ouvidos do oficial a cancdo cometia uma irgassuprema aos militares, pdis nao
vivem sem razdes 0S que consagram a sua vida &’seque”... estdo, neste momento, em
pleno sertdo, rasgando estradas, cavando pog¢osjaeriq as patativas enriguecem na pompa
dos festivais, cantando os canticos da subversa@’ coronel terminava seu artigo com o
sentimento dé... perplexidade diante do delito, do delito clanante configurado, a luz dos
refletores, contra a lei vigente”’assegurando, entretanto, que ainda é tempo de
reparar”.?*’

Estas fontes, portanto, revelam uma expectativasgtambertamente que sinalizava as
consequéncias da reacdo militar a cancdo de Gekddaholré, indicando ainda futuras
restricbes ao que consideravam a excessiva liberdaexpresséo conferida a certos agentes
da subversadd™® Neste sentido, a apresentacédo Gwminhandono Ill FIC pode ter se
constituido um ponto maximo, a partir do qual ferificado um recrudescimento geral da
estrutura de controle autoritario também no ambisatiocultural.

Mas o artigo do coronel Octavio Costa apresentandaa seguinte passagem, onde o
militar se referia ao que considerava a outra figaslo festival, desta véz. a do publico
[...] renegando dois dos maiores compositores lbeasis e sufocando a suavidade de Cinara
e Cibele”. Naquele contexto, apds uma critica veemente a agreferida da audiéncia, que

previa mesmo o enquadramento do compositbrersivpo elogio de um militar que admitia

2% «As Flores do Vandré”, Octéavio Costa. Jornal dadily 1°. Cad. 06/10/1968, p. 36.

#7«As Flores do Vandré”. Op. cit.

28 passivel de constatagdo também na matéria dedogjoanal O Globo, de 03/10/68: “Costa e Silva dipu
ofensas intoleraveis as Forgas (sic) Armadas”. D@ses depois, a revista Visdo, em sua edicao/d2/0868
informou, em um “Panorama Politico de 68", que retanilitares estavam exigindo do governo, “medidass
duras contra a subversado”. Entre outros fatosyantaa “quase vitoria” da cangédo de Vandré como os1 d
termémetros da “anarquia”. Arquivo IACJ, Colecaptensa.



88

uma clara preferéncia por “dois dos maiores comp@s brasileiros” nao era,
definitivamente, o melhor apoio que a cancéo deebChico Buarque podia angarfat.

Por outro lado, a avaliacdo de que a vadabiatinha sido, no minimo, um excesso de
uma parte da audiéncia pareceu unificar os dissud® uma série personagens que
prontamente saiu em defesa de Jobim. Assim, o IJdma&rasil, em editorial intitulado
“Muasica e Politica”, lamentou o comportamento deméu parcela” do publico do
Maracanazinho, ad... recusar aplausos e — inacreditdvel — ao vaialym gesto de
ingratiddo, um dos compositores que mais contrdmmir até agora, para dar a musica
popular brasileira a projecdo internacional que, H& muito, ela perseguia®® Ja o jornal
Ultima Hora argumentou que a injustica a Jobimgalesenhava ha algum tempo, e que o
compositor“... depois de mais de um ano na América, levanduisica brasileira a uma
posicdo excepcional, voltou amargurado com asaa#tiqgue um bando de irresponsaveis
faziam a sua ‘americanizacda”Assim, ponderava o critico do jornal que em respeito a
tudo o que ele fez, faz e vai fazer, num palco este Tom Jobim ndo pode haver vaid".

Ja o colunista Mauro Wolff, do Jornal do Brasil,0spcondenar d... vaia injusta e
desrespeitosa a dois dos maiores nomes da musigalgrobrasileira” denunciou que a
manifestacéao faol... iniciado (sic) por centenas de mogas e rapazé® povo) que vieram de
S&o Paulo para torcer por Geraldo Vandré®® Os jornais cariocas, portanto, passaram quase
toda aquela semana avaliando as circunstanciagajmeitaram o episddio da vaia na final
nacional. Além da celeuma em torno da cancao delréatambém se especulou por gue

0 maior compositor do Brasil, aplaudido no mundeeiro com seu trabalho certo e lindo
ganhou uma vaia, como resultado do prémio queidhérconcedeu. Muito feio. Terrivel este
desencontro ainda do publico com o bom mogo JobBfh”.

A verdadeira intercessdo em favor de Jobim opesadaarios espacos da imprensa
escrita do Rio de Janeiro também adquiriu umaicst@specifica, reveladora de que, para
uma parcela importante de interlocutores daquel®,noecompositor, de alguma maneira,
representava valores musicais relevantes parssoAsdim,”... a verdade é que a melodia de
Sabi4, ou o ‘'som’ se preferem, é inequivocamerdsileiro (sic) e nisto reside a sua grande

importancia [...] esta dimensédo certamente escaposi que discordaram e com veeméncia

259 E curioso observar como, neste momento, Chicod@eaainda ndo despertava maiores contrariedades jun
aos militares e sua cang&arolina constava no LP “As minhas preferidas” em que ajame na capa o
presidente Arthur da Costa e Silva e familia. ARAU2002, op. cit.

260 “Musica e Politica”. Jornal do Brasil, 01/10/6&.sArquivo IACJ, Colegédo Imprensa.

%61“A Tom o que é de Tom”. Ultima Hora, 01/10/68,.sApquivo IACJ, Colecdo Imprensa.

262 «restival, Festival! Por que nos persegues?”.alata Brasil, Caderno B, Mauro Wolff, 02/10/682p.

263 «Respeitem Tom Jobim”. Diario de Noticias, 22. 8edHugo Dupin, 06/10/68, p. 08.
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do resultado™®* Por sua vez, esta leitura de due é brasileiro demais e sé brasileiro. E
assim 0 nosso Tonf®> parecia ser alimentada por uma identificacdo dopasitor com
outro representante inequivoco da musica nacidteitor Villa-Lobos. Nesta perspectiva,
“... a melodia de Sabia ndo € um pastiche de \libdpos, mas lembra a melédica do mestre e
isto porque Tom percorreu 0os mesmos camimidOu, aindar... ndo ha vaia que tire de
Tom Jobim o titulo de maior compositor brasileiesde Villa Lobos®®’

Mas qual teria sido a reacdo de Jobim a vaia s&fridual foi o comportamento do
compositor e que tipo de desdobramentos o episidwill FIC pode ter desencadeado? O
articulista do Jornal do Brasil ponderou sobre,issoafirmar qué... poucas pessoas podem
avaliar como tera sido duro, para Antonio Carlosbiln, ser recebido com vaias no
Maracandzinho*®® De fato, a manifestacdo de desagrado da platéiaacuitéria deSabia
teve tamanha forca que marcou profundamente abétépretes Cinara e Cibele, qlie
muito emocionadas, (...) sairam do palco choratholgo apds sua primeira apresentacao do
vitorioso Sabia”**° A crénica da final nacional revelou a ausénci@aimpositor logo apés a
proclamacao do resultado, pois Tom nao voltou aos bastidores depois da proclamailgio
vencedora. Saiu pelo palco e desapareceu completam€inara e Cibele € que ficaram
para os parabéns®’® Alguns dias depois, 0 préprio Jobim concedeu uppitieento onde
narrou a sua impressao de todos os detalhes gcerarer o episddio da vaia. Na realidade,
Jobim parecia mesmo ter sofrido um grande e dwmtoscom o primeiro prémio e com a
reacdo do publico. O seu depoimento fornece inglid® suas expectativas em relacdo ao
Festival e, em especial, a vitéria de sua cancadwma@go que 0 compositor parecia descartar,
tanto que'... apostei com Vinicius uma caixa de Johnny Waldack Label como perderia”.
No entanto, a vitéria e a consequente vaia teniamido 0 compositor a realidad&u senti...
eu compreendi que deveria haver um terrivel engAhoapaz, comecaram a me dar aqueles
tapas nas costas’’! Mais importante, contudo é a impressdo do composithre as

circunstancias da reacéo do publico com a vit@ig8abia:

2443abi4 na primavera”. Diario de Noticias, 22. $eoluna Musica Popular, Haroldo Costa, 01/10¢62.

2550 Globo, 09/10/68, s/p. Arquivo IACJ, Colec&o lemsa.

266 “gabia na primavera”, op. cit.

257 Jornal do Brasil, Caderno B, José Carlos Oliveid10/68, p. 02.
268 Jornal do Brasil, Caderno B, José Carlos Oliveig410/68, p. 02.
269420 mil pessoas...”, op. cit., p. 41-43.

20«0 Tom do Festival”, op. cit.

271420 mil pessoas...”, op. cit.



90

Na noite de sabado, ndo dava para perceber corawvoorecebia a musica,
pois havia muito barulho e julgar aplausos e vaiadn misturado, a gente
nao pode. Pela televisdo se vé melhor. [...] Safr@e do biombo com

aquele sapato de verniz do smoking, que a genteanusa, com a sola
pouco gasta. Fui descer aquela ladeira com pisaguembo. Desci meio

desligado, pensei muito no Chico. Realmente, etiajbetar o sabia para
cantar e ele tinha cantado. Nao percebi detallpiess da vaia, mas vocé
ndo pode tirar primeiro lugar em nada porque aquibvoca logo uma série
de coisad’

O depoimento de Jobim é, ademais, bastante eliw@daterca de quanto o episodio

se revelou um trauma:

Sai por baixo do palco, com um rapaz da TV Globguyem Dori Caymmi

pediu que me levasse para o carro. Fui me esgdeirgelos carros
estacionados e peguei o0 meu Fusca, deixando mellfidénos para tras.
Senti uma emocé&o tao esquisita... eu ndo estayarpdd almaticamente
para ganhar festival. Aquele tanel comprido, earfdb com o Chico... 6
Chiquinho, veja o que vocé fez. Aquele supertioei méxima 60, minima
40, mantendo distancia de 50 metros. Ai dei umaaclmha pequena.
Chorei bem, mas pouco, sem saber bem por qué oQoerh, disse elf”

A expressdo concreta da situacdo vivida por Jokammaite da eliminatoria pode
também ser vislumbrada no teor algo desesperadelelgrama enviado ao parceiro Chico
Buarque, entdo na ltalia, para que voltasse a tesepacompanhar a nova disputa que se
anunciava: .. Venha urgente. Presenca imprescindivel. Termesegtar juntos. Preciso de
vocé”?’* Mesmo que o dramatismo do telegrama tenha siéopitado em tom de blague
por Chico Buarque, como sugere Lorenzo Marfihp fato é que ele retornou ao Rio de
Janeiro, onde procurou ficar ao lado de Jobimasa internacional do Festival.

A vitdria na fase eliminatéria credenci@abidpara ser a representante brasileira na
fase internacional do Festival. A nova vitéria,tdegez na final internacional obrigou a uma

nova apresentacdo da cancao, desta vez com a gaed®s compositores, e é perceptivel o

272 w
273 w

20 mil pessoas...”, op. Cit.

20 mil pessoas...”, op. Cit.

27 po rodapé do telegrama, se pode ler um bilheteuswito, provavelmente de Chico Buarqgtieelegrama
gqgue o Tom me mandou quando tomou (sozinho) a vam $abida” Disponivel in:
http://www?2.uol.com.br/tomjobim/fotoscorrespondenbim Em 1992, Chico Buarque concedeu outro
depoimento onde avaliou as consequéncias do epigaia Tom Jobim®... O Tom sofreu muito com esta
historia|...] Ele ficava magoado com as criticas. Era normals@amento em que ficamos com Sabia o deixou
apavorado. Ficamos acuados. Era uma pessoa condadéafora”. CEZIMBRA, M., CALLADO, T., SOUZA,

T. Tons sobre TonRio de Janeiro: Revan, 1995, p. 54.

2> MAMMI, Lorenzo. “Cancéo do Exilio”. InTrés Cancées de JobitBao Paulo: Cosac Naify, 2004, p. 09-30.
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constrangimento de ambos no palco, junto a Cin&bele, recebendo o misto indefinivel de
vaias, gritos e aplausé€ Afinal, passada a final internacional, tanto Joljoanto Chico
Buarque se mostraram ressentidos com a recepgaibtioo carioca. Jobim chegou a dizer,
em tom de blague, que:.“eu queria ir ao Galedo para receber o Chico comauenorme
vaia, para ele sentir a barra pesada, com sotagaelipta’. A intervencdo de Jobim
novamente recupera a percep¢do de que a plat@eai@l a Vandré na eliminatoria seria
eminentemente paulista, como chegaram a noticgunal jornais. Seu depoimento ainda
revela a perplexidade que tomou conta de ambosww@gucanovo embate com a platéia do
Maracanazinho apés o resultado da final internatidteste momento, disse Jobim, senti
toda a emogéo do Chico... os olhos verdes delea@stalo tamanho de um pires de xicara de
cafezinho. Brasileiro s6 gosta de fazer sucessBnasil... 0 sucesso la fora ndo da alegria,
da é soliddo em quarto de hotél”’

A vaia aSabiae a nitida preferéncia do publico do Maracandzipdia a cancdo de
Geraldo Vandré estimularam reacdes dos mais variagentes. O ambiente militar pareceu
vislumbrar no episédio um claro sinal do cresciroetd subversdppara o qual os setores
mais radicais pediam um contra-remédio. Mas o esnblat Festival também gerou outras
leituras, e acabou detonando uma condenacdo gemdealda cang¢do engajada como
possibilidade de postura politica naquele conteXtdn diversas maneiras e balizando as falas
de diversos agentes, procurou-se desmistificar ebepdido alcance da cancédo engajada
naquelas circunstancias histériddsUm dos primeiros a entrar em cena foi o eschiteison
Rodrigues, que destilou ironia em sua coluna “Gadkes de Nelson Rodrigues”, vaticinando
que “...a ira do Vandré foi um belo momento Shakesperiadoargumentacdo de Nelson
Rodrigues criticava alguns aspectos da “condutdadaré”, ao mesmo tempo expondo como
a disputa estética encobria a sincronia das ac@#atitas que ja envolviam a producéo do

Festival:

2’® As cenas, bem como os arquivos completos em \dddodo o Festival Internacional, se preservadifipe
provavelmente sob a guarda da Rede Globo de Taétevio entanto, e depois de inimeros contatos com
responsaveis pelos setores de arquivo e memdéman@ssora, ndo foi possivel localizar o paradeampouco
analisar pormenorizadamente estes registros. Agdgts e analises aqui expostas tomam como forgeridi@os

da final internacional, de curta duragéo, “vazadwsiveb e disponiveis in: _http://www.youtube.coattin?v=-
VEK4HDCcjw e http://www.youtube.com/watch?v=4LSNYQGow9U

2’0 sabia comanda o espetaculo”. Manchete, 19/68/1%4&0 Luis de Albuquerque, p. 18-19.

28 Até autores ligados ao ambiente académico reffatsobre o fracasso da cangéo engajada, produzixits

gue se tornaram referenciais, ndo obstante seyaemg@o no debate ideologico de época. NAPOLITANO,
1998b, op. cit.
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Com o seu sucesso no “Festival da Can¢ao”, o néasdré tornou-se uma
sUbita figura nacional. [...] Abram os jornais,rasistas, oucam os radios,
vejam as TVs. A fulminante celebridade de Vandrdeéuma evidéncia
estarrecedora. [...] N&o sei porque, meteu-se In@caade muitos, inclusive
na de Vandré, que sua letra e sua musica iam sgnémdoras fatais. [...]
Vandré e seus partidarios, que eram numerosos lantds, estavam
maravilhosamente certos da vit6Tia.

Recorrendo a comparacdo com um personagem de Egaeail®z enmOs Maias que,
“... vestido de negro, palido como um santo e exdda uma nobre e inconsolavel
melancolia” era“... muito observado pelas damasge, em dado momento, aproximam-se e
perguntam?N&o danca?”. A resposta do personagem de Queif@omo posso eu dancar
se a Polbnia sofre?pareceu exata para a intencdo de Rodrigues erorggadr a figura do
que denominou eevolucionario de festivalApesar de ponderar qtie. os que séao velhos
como eu, conheceram os estertores das geracOestimasl, Rodrigues observava como o
comportamento de Vandré estaria ligado ao do pagson de Queiroz, pofs.. seria n0sso
contemporaneo apenas nos ternos, gravatas e sapatus por dentro tem a estrutura das
geracdes romanticds’®® Na perspectiva de Nelson Rodrigues, Vandré incasgoem sua
atuacdo um tipo de pensamento cuja ingenuidadeobtuntarismo acritico ndo permitia
vislumbrar o vetor comercial da acdo artistica eégambiente televisivo. Neste sentido, sua
critica, a0 mesmo tempo em que caricaturizavaistamtngajado, denunciava os limites da
cancao “revolucionaria” como veiculo de acao pmitipois“Eu, em casa, com a televisao
ligada, vi tudo com prodigiosa nitidezAssim, mediado pelo veiculo que entdo se anunciava
como novo emblema da modernizacdo, Rodrigues aawanque'... vi a bela, forte, crispada
e jovem cara do Vandré. [...] Ele acabara de sabae era, apenas e miseravelmente, o
segundo colocado. [...] instigado pelos seus fi¢mndré perguntou, de si para si: ‘Abro ou
ndo o verbo'. Seria o comicid® Nelson Rodrigues concluia sua “confissdo” com

observacdes sobre a conduta de Jobim no palcctivele

Outro momento inesquecivel: - a cara do Tom JoAmrsaber-se premiado
teve espasmos triunfais de vibora moribunda. Samus péatria de cavas
depressbes; e a cara de Tom Jobim, na vitériaadeviexibida por todo o
Brasil. Como é tragica a euforia do subdesenvolyidemiado. O nosso

219 “A jra do Vandré foi um belo momento Shakespeariahlelson Rodrigues, O Globo, 01/10/1968, coluna
Confissfes de Nelson Rodrigues, p. 03.

280«A jra do Vandré...”, op. cit., grifo nosso.

2lup jra do Vandré...”, op. cit.
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Tom foi aos Estados Unidos, fez mdsicas para Sinaruma gléria
internacional. S6 faltou atirar beijos como uma im&nde préstito
carnavalesco. Um americano embolsa um prémio corntedin sarcastico.
O francés recebe um favor como se estivesse faaendavor ao favor. E
o0 nosso Tom, ao impacto do triunfo, quase foi paasienda de oxigénfd

O jornal O Globo chegou a assumir partido na qaezal torno da cancao vencedora
do Il FIC ao avaliar, em editorial de capa inttb “Vaias & Gorjeios” quéEstamos em
tempo de Festival da Cancdo Popular. Popular nagmifica demagoégico. E cancéo nao é
sintoma de politico, de propagandistico. [...] Cadd com o uso das vaia&® O escritor
Fernando Sabino também se manifestou alguns dmssgem cronica intituladA Guerra
da cancag que iniciava em tom de confiss&a: achei simpatico o jeito modesto do rapaz,
de camisa esporte, suéter, olhar timido e cabeldacaa testa, violdo em punho cantando e
acompanhando ele mesmo a sua cancdo, sem orquestnanada”. Da performance de
CaminhandoSabino concluiu, portanto, que Vandré |he terieegdo “.. um artista de
talento e competéncia, cioso de seu oficio, contpt®de seu papel. Merecedor, portanto,
do aplauso que teve. A multiddo o aplaudiu deleamnte, eu também aplaudiria, se
estivesse la."Contudo, o comportamento do artista no desenraaepisdédio passou a ser
sutil e ironicamente desconstruido pelo cronistaganfessar qué.. achei também bonito o
gesto que ele teve, depois da classificagdo fimahdo tirado o segundo lugar fez um
discurso pedindo ao publico que néo vaiasse selegas, cujo nome mencionou comovido,
que tiraram o primeiro. ‘Gente, ndo facam issoPara Sabino, a atitude de Vandré quando
da divulgacao do resultado teria sido capital paeo publico;... ja vaiando o resultado em
geral, passasse a vaiar, induzido por ele, a dwglacedora em particular. A culpa néo era
sua, era do juri, que ele igualmente mencionowisarsdo também para 0 mesmo estrondosa
vaia. O que vale é que o gesto impressionou aiplat&abino entdo conduziu sua avaliagao
para o que considerava uma ameaca embutida narparfoe de Vandré... o ar dramatico
para convencer o publico, os gestos de estudadzigdi® como o que agradecia de maneira
bem diferente e original os seus aplausos [...] 8&dacil identificar os truques que levam as
multiddes a erigir um falso idolo ou mesmo, a desejn fuehrer (sic) [...] Eu mesmo néo
resistiia a tanta bacanidade®®® Assim, desconstruida a catarse mistificadora da

performance de Vandré, Fernando Sabino avalioueasigsas estéticas éea nao dizer que

282«p jra do Vandré...”, op. cit.
830 Globo, 03/10/68, capa.
24up guerra da cancdo”. Fernando Sabino, Manché&#,011968, p. 104.
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nao falei de floresNo entanto, ao contrario do artigo do coronela@ict Costa, e articulando
sua critica aos moldes de Nelson Rodrigues, Saiimaurou desmontar com certo humor a

sobriedade presente na “certeza revolucionari&Catainhando

O Festival nacional da cancdo me deu muito o quegpe Assisti a tudo
pela televisao e fiquei impressionado com o vendadendaval de paixdes
gue desencadeou. Vi e ouvi 0 Geraldo Vandré cansara cancado que fala
em quartéis e em morrer pela patria. Achei boazi#harincipio nao
entendi direito o verso que dizia “esperar ndd@isaEsperar o qué? Saber
0 qué? A auséncia do objeto direto nas oragdesitikas sempre me deu
certa aflicdo, mesmo em se tratando de verbos qasam dispensa-lo,
conforme a acepc¢do, como acredito ser o caso.\[erges seguintes nao
pareciam contribuir muito para esclarecer meu jufgoem sabe faz a
hora... ndo espera acontecer”. Acontecer o qué® risn estava faltando
alguma coisa qualquer naquela letra, embora aclaggstiva e original.
Parecia no principio dificil, como aquela outragéande protesto, a do jogo
do caxangaMas acabeientendendo o que ela queria dizefEu € que sou
mesmo meio tardo de entendimento.Votaria em Vasdrdosse jurado.
Mas em matéria de hino civico, prefiro mesmo A MHrssa™>

Desta forma, a proposta estética da cancdo engajatiizada na cancédo de Geraldo
Vandré acabou recebendo duras criticas. Do ladtamib perigo potencial representado pela
cancao parecia supervalorizado. Por outro lado,emsppctiva de recrudescimento do
autoritarismo e a ineficacia da cancdo como acdibiggonaquela conjuntura parecem ter
ativado uma reacdo que perpassou as consideragéearttstas envolvidos na querela. O
préprio Jobim articulou uma critica, ainda que dgalaacancdo de protesimnde reiterava
que “... en questdo de musica revolucionaria, acho Bach, iBeein, Ravel, Villa Lobos
revolucionarios. [...] Nado ha nada que liberte maislma do que a Arte. Letra que fala em
sangue, guerrajsso ndo liberta ninguérh®®® Chico Buarque também se manifestou,
extrapolando os limites da reacéo individual pamaderar sobre a situacao limite vivida pela
“formula” do festival, onde torcidas organizadashéim, de antemao, suas preferéncias
cristalizadas. Sua impressdo sobre a vaia admatisbém a perspectiva, entdo pouco
explorada, de que o publico do festival se percebrao um ator importante e atuante, no
contexto politico de repressao que o0 pais vivigirAso compositor avaliava qie. Eu acho
gue o atual clima brasileiro propicia uma vaia. @gsoal ta sempre a fim de vaiar mesmao.

[...] Talvez eles tenham razéo e talvez a gentefguenisica ndo tenha razao. [...] afinal nés

285«A guerra da cangdo”, op. cit., grifo nosso.
286«Tom Jobim: com quem canta o sabi&”. Manchetel /2068, grifo nosso.
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estamos num pais de vaia e a vaia é o hino nacidi&Entretanto, Chico Buarque também
denunciava a impoténcia da acdo politica propasteancdo de protesto, observando que “
a musica ndo é o que guerem que sAjanusica ndo vai resolver coisa nenhuma. [A]
cancdo de protesto se cansou, ficou ébvia e inéfff'E partia para a defesa de Tom Jobim,
considerando que.. o Tom vai embora, grava um disco com Sinaa@guire 0 nome que ele
tem |4 no exterior e ouve iss6* Na argumentacéo de Chico Buarque, a vaia a Jobim se
portanto, ainda mais absurda, considerando a catgay do compositor fora do pais. No
entanto, seu depoimento ainda revelou outros a=talh situacdo ao evidenciar a reagao pro
Jobim: “Ai o pessoal aqui no Brasil fica de boca aberta, dana sala com o nome dele, uma
porcdo de homenagens pra ele. Isso eu acho téi auiho uma vaia?®® A intervencéo de
Chico Buarque levanta ainda outra questdo peregneara analise do problema. Indica,
sobretudo, um processo concreto de instituciongiizada figura de Jobim, ja em curso
naquele momento, simbolicamente catalisado pelaguracdo de uma sala com o nome do
compositor no Museu da Imagem e do Som, na cidawleRi®d de Janeiro. Nestas
circunstancias, a vaia parecia, a0 menos para Bueoque e alguns outros personagens,
uma manifestacdo inapropriada e extemporanea. Beisa musica de Jobim, que téo
perfeitamente parecia resumir a estética da bossga, ja fora consagrada por nomes de
relevancia indiscutivel no cenério cultural inteioaal, como entender sua desaprovagdo no
Brasil? Em seu entendimento, Chico Buarque avakavaia como resultado da intolerancia
do publico, que redundara na incompreenséo da gt@p@Sabig pois: “... @& tenho certeza
que a musica do Tom é bonita. Eu ndo posso falamuidna letra, mas tenho certeza que a
muasica do Tom é muito bonita. Sabia é muito borfitaDiscutindo sua participacdo no
processo de composi¢cado Habig Chico Buarque avancava, ponderando, afinal‘queu fiz
Sabi4, apelando para a saudade. A letra quis mostraaudade em exagero, 0 saudosismo
alucinado. A intencéo € levar a saudade ao Chegaalelade, porque ela ja esta ficando
boba de tdo repetida... mas de que adianta tudo?i$€ Assim, nas palavras de Chico
Buarque, o mote poético @abiateria passado despercebido da audiéncia do Hedfiva
outra reportagem, intitulada, “Autocritica saudt@siso compositor explicavd,.. para quem

ainda ndo entendeu a Sabi&jue a cancad... € quase uma autocritica saudosista, que é

87 “Depois da vitéria”. O Cruzeiro, 19/10/1968.
28 «Depois da vitéria”, op. cit. grifo nosso.

289 “Depois da vitéria”, op. cit.

20“Depois da vitria”, op. cit.

21Depois da vitéria”, op. cit.

29240 sabia comanda...”, op. cit.
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Tom, que sou eu e é todo brasileiro. No fim dasasondo existe mais isso. Ndo existe mais
sabia, nem palmeiras, nem coisa nenhufta”.

A explicacdo de Chico Buarque sobre a real inteegéicanhada nos versos 8abig
e a intencdo explicita em glosar, com sinal trocadtancao do Exiliado poeta maranhense
Gongalves Dias (1823-1864), ja havia, no entamdo, gercebida alhures, “depois de ouvir as
coisas direito”, como defendia o compositor. Nuratanintitulada “Agora com mais calma”,

o articulista anénimo do jornal carioca Diario detidias dizia, em tom d®ea culpa

E o diabo a pressa. O Chico que me perdoe. Sabe éorE um corre,

corre, danado e sem querer a gente diz tanta goesado devia dizer. Eu
berrei, tu berraste, ele berrou, que a letra ddiéSara primaria e sem
sentido. Tentemos a explicagdo. A poesia esta mersa do grande

Goncalves Dias, que vinha deitar sob as palmeiciisag as flores. O Chico
também. SO que a palmeira ja ndo ha e a flor jddéddopor isso fez tantos
enganos de se enganar, tantas estradas de se pexdig tudo e nada de
esquecer... (sic). Tome |14 um abraco, Chico Buargudesculpe a miopia
do primeiro comentarit”

De certa forma, as diferentes posturas criativasrelacdo as potencialidades da
cancao, materializadas no choque de expectativias ®abiae Caminhandg ilustram uma
das faces do intenso debate sobre dos rumos dagdmdusical no periodo. O clima hostil a
Jobim e a bossa nova em geral ja vinha se amalgbmmeas paginas da imprensa e no publico
mais afeito a cancdo engajada, que de fato paeecgido maioria na platéia do festival.
Todavia, 0 debate sobre a musica brasileira ndimgeu as atuacdes de Jobim e/ou Vandré,
nem a estas duas canc¢les, admitindo ainda outtoseesecomo o Tropicalista, e outros
cenarios, notadamente o palco dos festivais prddazem Sao Paulo. A vaia a Jobim
despertou certo consenso sobre a importancia esgaferida a bossa nova como face
institucionalizada de um canone de obras e autoles®ificados com a musica popular
brasileira, ou MPB, que comecava a ganhar conaéfiidddemais, a existéncia de um

processo de institucionalizacdo da bossa novavja salo sugerida pelo compositor Caetano

293 «Depois da vitéria”, op. cit.

294 «pgora, com mais calma”. Andnimo. Diario de Notisj 13/10/1968, s/p. Arquivo IACJ, Colec&o Imprensa
2% O pesquisador Caca Machado também parece avaiabtema por este angulo, ainda que sua perspectiv
pareca mais individualizanté® compositor genial da bossa nova, um dos paisrdalerna musica popular
brasileira, era visto agora como desatualizado,apelassa dos festivais da cancdo. [...] Nesse ctmt&om
Jobim tornava-se uma figura historica: ndo a enea@o da histéria corrente como eram Chico Buarque,
Caetano Veloso ou o proprio Geraldo Vandré, mas tigiara do passado, ou ja atemporal, como Dorival
Caymmi e Pixinguinha’MACHADO, 2008, op. cit. p. 51.
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Veloso, considerado entdo a lideranca do grupacabgta. No entanto, na percepcéo de
Caetanoy... houve um momento inicial da BN em que ela odfigava isso que o Gil chama
de ‘exercicio da liberdade’. Mas depois de um cdempo, na medida em que a BN se
institucionalizou e adquiriu uma aura de ‘seriedadela comecou a estancar essa
liberdade”.2*° O préprio Jobim parecia ciente deste processosiitticionalizaco, embora a
saturacdo comercial da bossa nova lhe indicasseanmeaca para o prestigio cultural que

aguela estética passou a galvanizar ao final daddéc

Eu tenho um negécio importante a dizer a respeitBassa Nova, da mal
chamada Bossa Nova. Primeiro lugar, muitas vezemnadmes as coisas
prejudica a compreensao. A Bossa Nova, por exenggonteceu e isso
todo mundo comegou a chamar o negécio de Bossa &lewagiu aquela
fase em que tinha advogado Bossa Nova, geladeisgaBNova, sapato
Bossa Nova. Hoje em dia, Bossa Nova € uma palaegegrdeu o sentido.
Se tornou uma palavra praticamente imprestavelraigem davida que o
movimento é importantissinfd’

As especulacdes sobre o resultado do Festival tambe&orporaram outras
discussbes, na medida em que a vaia a Jobim tambeetava o quanto a estética
representada pelo compositor parecia deslocadarib@nhente naquele ambiente. Assim,
avaliou-se que o projeto moderno representadolmssa nova de Jobim“e. as inovacdes
gque comecaram a se introduzir na musica brasileleauns anos para ca parecem ter
esgotado gas. O processo evolutivo atingiu um pdetinércia”?*® A situacdo gerada pela
vaia, portanto, criou novos guestionamentos sobrpog&ticas em jogo naquele momento e
especial atencdo foi conferida a uma fatura, fastaeexplorada pela bossa nova: o lirismo.
Assim, o jornal Correio da Manhd se perguntd¥@hico Buarque e Tom Jobim foram
estrondosamente vaiados no Maracanazinho, aquiuan&oara. Devemos também concluir
que o publico brasileiro condena o assim chamadsniio de ambos?*° A discussédo sobre
o lirismo poético dé&abiacolocava-a em franco contraponto a propostBrdendo dizer que

nao falei de floresAlém disso, a perspectiva contida émbidtambém ndo parecia em

2% «Conversa com Caetano Veloso”, 06/04/1968. In: GXMS, 1993, op. cit., p. 202.
297 Depoimento ao MIS-RJ. 1967.

2% Andnimo, Correio da Manha, 01/10/68, s/p. Arquiik€J, Colecdo Imprensa.

299 Andnimo, Correio da Manha, 01/10/68. Arquivo IAChlecéo Imprensa.
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sintonia com as propostas tropicalistas, em edpaqgizelas defendidas por Gilberto Gil.
Alguns meses antes do episddio da vaia, Gil jashavaliado que:

[...] existe na musica brasileira e na internadigoam algumas excecoes:
dos EUA, dos Beatles) uma tendéncia geral a camsiddirico como o
dado fundamental da musica ou da poesia musicalsépa, 0 que é
considerado como material basico para a musicago@w lirico — o amor,
a atitude contemplativa do homem em relacdo assoEntdo, isso que a
gente pretende hoje, incluir uma linguagem mai®lcmnais realista em
relacdo ao homeri’

Assim, a conveniéncia do lirismo, entendido como pnocedimento ligado a bossa
nova e a Jobim na esfera da cancédo, parecia cggm @omo outras faturas, as tendéncias
estéticas em disputa naquele momento. Nesta pévgpgercebe-se como producédo de Tom
Jobim desse momento ndo esteve ligada diretamenteao grupo engajado, tampouco a
vanguarda erudita aliada ao movimento tropicaligtee comecava a revelar-se e capitalizar
prestigio cultural. A disputa entre estas tend@&nc@ocava-se em termos de qual proposta
assumiria a hegemonia dentro do cenario culturalifomembora ambas as correntes
trouxessem em si projetos estéticos onde imagenwsaddidade e modernidade figuravam
como importantes vetores, ainda que com sinaieapanente trocados. A forga catalisada
por estas perspectivas estéticas, ainda que desagahou por relegar a perspectiva jobiniana
a uma espeécie de nao-lugar historico. No cenaitaralibrasileiro de 1968 parecia ndo haver
mais espaco para a bossa nova jobiniana.

Além disso, as relagbes de Jobim com o mercadocalusb Brasil no periodo
anterior a 1968, manifestas na politica de lancémeéa seus discos, revelam uma situacao
sui generis pois foram balizadas pela énfase na producaodgdicdo de uma obra mais
afeita ao gosto das audiéncias norte-americanaentémto, o0 mercado brasileiro apresentava
outro movimento, pois os mecanismos de acdo dastnadfonografica diferiam daqueles
encontrados nos Estados Unidos, em virtude de pocarem o debate politico em sua
estratégia de expansdo. Assim, se a preocupacac cmercado norte-americano compos
uma das faces da producéo jobiniana no periodmesmo tempo também se revelou, um

obstaculo para sua aceitacdo por aquela parcgtaluizo brasileiro presente rio. festival

30«Conversa com Gilberto Gil”, 06/04/1968. In: CAMB(Q1993, op. cit., p. 194.
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[que] revelou um absoluto predominio dos jovengsEram maioria nas arquibancadas e
também entre as dez cancdes classificad¥s”.

A partir da repercussao no Il FISabiadescreveu uma trajetéria que a transformou
emstandardda musica brasileira, recebendo inclusive vers@esutras linguas. Ao longo de
1968 foi regravada outras cinco ve?®sembora Tom Jobim sé tenha incluido sua
interpretacdo da canc¢do no dissmne Flowerde 1970. Uma breve andlise das diferencas
entre a versao apresentada por Cinara e Cibeld RICCle a gravacao original de Jobim pode
revelar algumas particularidades importantes pagatendimento ndo s6 das vicissitudes da
cancdo no festival, mas também e principalmentéytdgpretacdo conferida pelo compositor
em sua versay-

A primeira diferenca notada é g8abianao foi apresentada no Il FIC como ficaria
conhecida depois, pois Tom Jobim incluiu um treghevelia de Chico Buarque, que avaliou
“... 0 Tom aumentou a letra. Botou mais um pedaco wa tpie ndo tinha e apresentou a
musica no FIC3** O trecho em quest&o, inserido como Ultima estrafeat¢&o, encaixando-

se na estrutura musical da terceira parte erawrgeg

Vou voltar
Sei que ainda vou voltar
E é pra ficar
Sei que 0 amor existe e ndo sou mais triste
E que a nova vida ja vai chegar
E que a solidao vai se acabar

Qual o motivo desta modificacdo? Lorenzo Mammi olss&om argucia que Jobim
teria percebido uma possivel crise do seu projessdnovistaclassicq calcado em um
referencial contemplativo em relacdo a uma natueslémica que convive sem problemas
com a modernizacdo em marcha. O compositor, aogpandobre a obra, organizou um
discurso onde o referencial natural ja& apareceodadb, por meio de um lirismo “fora de

lugar”, naquele contexto do festival:

301420 mil pessoas...”, op. cit.

%92 CABRAL, 1997, op. cit.

%93 No entanto, é preciso ressaltar a impossibilidaderda analise pormenorizada da versdo de 1968yema
que so6 nos foi possivel encontrar um fragmento danm, em arquivo digital de video, de qualidade®rson
bastante comprometida. Disponivel in: http://wwwatydbe.com/watch?v=4LSNYQGow9U

304 CEZIMBRA, M., CALLADO, T., SOUZA, T., 1995, op. &j p. 121 Também noticiada & époc&om
Jobim terminou a letra de Chico que deixou inacahaubis viajou antes para a Itdlia®Depois da vitoria”, op.
cit.
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A mausica ndo era ainda Sabi4, nem voava. Era nbyal. em casa, ha
muito sabia e muitas vezes, quando durmo tardég conas dez qualidades
de péssaros diferentes. Eu havia escolhido sabifu@@le realmente € um
cantor que chama a atengdo. Gosta muito de minhd&anja. A musica
obedece a uma linha muito Gavea, com muita umidaekmca, passaros
que piam de tarde, muito assifn.

Nesta perspectivéabig mais que anunciar a experiéncia do exilio, comhgonrs
cronistas sugeriram ndo sem certa razao, refletifim de uma experiéncia estética para a
gual o compositor ndo percebia retorno e que omiockava justamente por isso. Jobim
parecia vislumbrar o problema, avaliando Sabia cbmama mauasica lenta que eu admito
até ser bonita, mas que exige certa atencdo paraogeida. Ndo tem impacto. Transmite
uma coisa quase secreta, para uma humanidade queigatem tempo de ver e olhar
coisas” 3%

Desta forma, a inclusédo do trecho, em nitido cetdéraom o resto da letra da cancao,
remete a esta percepcao e a tentativa de conailragglano musical entre a experiéncia da
vida e a experiéncia estética. Na outra ponta, Bra perspectiva mais prosaica, também
remete a experiéncia pessoal do compositor, sdip exluntario nos Estados Unidos, a
saudade que sentia do Brasil e a expectativa deetormo a vida boémia que levava na zona
sul carioca. Ambas as interpretacdes ndo sdo exuesl ao contrario, compdem os fios da
mesma trama, calcada na expectativa futura, de tentativa de retorno que se sabe de
antemao fadada ao fracasso: a bossa nova e secoptdd eram mais os mesmos. O Brasil
tampouco.

Em um sentido mais profundo, o exame dos acontetcovegue culminaram com a
vaia aSabiaé ainda revelador de um quadro complexo, onden@dcapopular revelou um
intenso entrecruzamento de concepcgdes estétitaenmes a codigos musicasicto sensy
com outros vetores, gerados principalmente em dertdo fenbmeno do engajamento
artistico. Ao mesmo tempo, estes eventos se reavnelam momento de encruzilhada para o
proprio Jobim, com desdobramentos importantes gpat#a trajetoria artistica nos anos 1970.
No lll FIC, as opinibes estéticas e politicas ralitaram-se, e mesmo confundiram-se,
gerando um embate entre expectativas distintasndelvemento e atuacdo dos artistas em

relacdo ao cenario politico/ideoldgico da nacaosésperas do Al-5. Isto porque o palco do

395420 mil pessoas...”, op. cit.
306420 mil pessoas...”, op. cit.
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festival, além de funcionar como arena de dispaiaise tendéncias estéticas diversas,
também acabou se constituindo um dos poucos espablisos para a discussao politica,
sufocada pelo governo militar com a priséo e o mwsEimento de liderancas consideradas
“subversivas”. Em 1968, entretanto, a alianca eclasses médias, intelectuais e massas em
torno de propostas de transformacdo social e gamlititornaram-se especialmente
problematicas, na medida em que 0 novo regime \@rts canais de organizacdo entre
trabalhadores, camponeses, estudantes e inteetfuBiesta forma, a consagracdo seguida
da desmistificacdo da cancdo de Geraldo Vandréaaavyelando a crise do projeto de arte
popular do CPC/UNE, cujo entendimento do nacioopdar atuava como referencial
estético/ideoldgico para a producdo musical de @@mgajado. O desfecho destas dindmicas
culturais efervescentes ocorreu de forma dramatma o fechamento dos canais de
expressdo popular, em virtude do recrudesciment®kelgime Militar, com o Al-5. Este
fechamento ocorreu principalmente com a censuetiseldas manifestagdes artisticas e com
o exilio dos seus mais importantes agerftes.

Por outro lado, os debates sobre o engajament@a@&ndf situacdo politica, com seus
reflexos no programa das variadas tendéncias @stéém disputa, formavam um grande
qguadro, manejado — ndo sem tensdes, ressalte-sda—inulstria do disco através da
instituicdo dos FestivafS® Quadro este onde 0s compositores estavam inajraknve
inseridos, na condicdo de protagonistas de dismitabolicas entre tendéncias estéticas
diversas no campo da musica popular, embora nenpreeponscientes das dimensdes
mercadoldgicas envolvidas nelas. Esta especifieidminava o cenario particularmente
complexo e, no limite, acabou por esvaziar o foonuht festival como agéo prospectiva por
parte da industria fonogréfica.

Neste sentido, convém analisar em uma perspeativaaior duracdo as expectativas
em jogo que colocaram em campos simbdlicos opddadsa e Caminhando O socidlogo
Marcelo Ridenti propde uma possibilidade de aprexi#o tedrica do conceito @strutura
de sentimento cunhado pelo historiador inglés Raymond Williarpara entender a

formulacdo de unimaginario criticono Brasil nos anos 60/78 Ressalta que o termo difere

307 CODATO, Adriano.O Golpe de 1968 e o Regime de 1968: Aspectos dongis e variaveis histéricas
Histéria: Questdes & Debates, no. 40, 2004. DEHFHR.

%8 ORTIZ, 1988, op. cit.

39 NAPOLITANO, 1998a, op. cit.

10 Ridenti destaca que, embora o conceito tenhapsidsado originalmente por Williams para o estudartiae
literatura, seria uma boa ferramenta par analisurgimento de u..imaginario critico nos meios artisticos e
intelectuais brasileiros na década de 1960 e depuo& transformagéo e (re)insergdo institucionalatjp dos
anos 19707 RIDENTI, Marcelo.Artistas e intelectuais no Brasil pds-196: Tempo Social. Revista de
Sociologia da Universidade de S&o Paulo. 2005, Mgino. 1, p. 81-110, p. 82.
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de “visdo de mundo” e/ou “ideologia” por ndo aprggese de maneira formal e/ou
sistematica, mas por ser revelado“ensignificados e valores vividos ativamentgtesentes
em elementos comuns a varias obras de arte do mesrimdo. Assim, estastrutura de
sentimentoarticular-se-ia como uma resposta — nem semprsc@onie por parte de seus
elaboradores — a determinadas mudancas na orgamizacial. Embora imperceptiveis aos
seus agentes contemporaneos, tornar-se-iam vistueiado absorvidas, por conexdes,
correspondéncias e mesmo, semelhancas de #poca.

Ridenti observa como ponto em comum as manifestagisticas da década de 1960
a presenca que denominéestrutura de sentimento da brasilidade romantico-
revolucionaria”, revelada por um projeto ligado a uma (auto)aitda modernidade
capitalista, que visava interferir historicamemnte leusca de um “novo homem”, condutor de
um novo tipo de desenvolvimento. No entanto, esteorhomem ¢€ identificado com as
comunidades rurais ndo contaminadas pela modemiddoana capitalista, gerando um
paradoxo: a valorizacdo do passado — as “raizeslgreg nacionais” — como base para a
construcao do futuro — a revolucdo modernizatte.

Da fina argumentacédo de Ridenti, dois conceitoseqean adaptar-se ao problema do
embate no palco do Maracané&zinho: primeiramentegdo de que estrutura de sentimento
sofreria constantes clivagens pelas lutas e egitastéle reconhecimento e acumulo de capital
cultural no campo simbdlico. Por outro ladogestrutura de sentimentoonformaria um
fendbmeno vasto, admitindo um gradiente de express@mstituindo mesmo uma tipologia,
da direita para a esquerda.romantismo restitucionista, conservador, fasajsresignado,
reformador e revolucionario ou utépicd™?

Pode-se especular que a dindmica daquele festolatau perante a platéia do
Maracanazinho duas expectativas, ou dwmdruturas de sentiment@parentemente
conflitantes: de um lado eancdo de barricadascuja mensagem anunciava a revolucao
popular iminente; de outro, a representacdo de astética cujamodernidadeparecia,
naquele momento e para aquela platéia, ultrapagsaldahistoria, acritica e desligada da

“realidade nacional”. O que se deu, entretantoyfiod dupla derrota.

$LRIDENTI, 2005, op. cit.

%12 wislumbrava-se uma alternativa de modernizacdo qui® implicasse a submissédo ao fetichismo da
mercadoria e do dinheiro, gerador da desumanizagdauestdo da identidade nacional estava recolocada
buscava-se ao mesmo tempo recuperar suas raizeager com o subdesenvolvimento, o que ndo deiserde
um desdobramento a esquerda da chamada Era Vapgapositora do desenvolvimento nacional com base na
intervencdo do Estado’RIDENTI, 2005, op. cit., p. 84.

33 RIDENTI, 2005, op. cit., p. 83.
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Se Caminhandoobteve a aprovagdo macica do publico naquele mimmnewtros
fatores, como o Al-5, o recrudescimento da censurseesmo sua propria postura, acabaram
por levar ao colapso da carreira de Geraldo Vadéin disso, uma ampla operacgéao cultural
realizada pelos mais diversos agentes promoveu rofango questionamento dos limites
desta proposta estética, de que sdo exemplos tss tetados de Nelson Rodrigues e
Fernando Sabino. Ressalte-se que, apds a derrol®@8n ocorreu um declinio da estrutura
de sentimento da brasilidade romantico-revoluciando interior das esquerdas, na medida
em gue um de seus vetores, a modernizacao, foemmgsitada autoritariamente pela Ditadura.
Nestes termos, a estrutura de sentimento da beddi revolucionaria, com o
desaparecimento de uma série de coordenadas tastémodificou-se, e em seu declinio foi
parcialmente absorvida pela induUstria cultural,trsiihdo a esta estrutura seus aspectos
mobilizantes e criticos. No entanto, um elemenbyesgveu a esta transformacéo: a defesa da
brasilidade que passou a ser entendida pela industria cultorao reserva de mercado,
assumindo ainda outras conotacées nos discurgstcag®*

Na outra ponta, se a derrota Sabidacabou por determinar os limites da proposta
modernizante presente na estética bossanovistesegpiada por Jobim, ela detonou tambéem
qualquer possibilidade de hegemonia dentro do caqumpassou, apés um breve periodo de
desorganizagao, a abrigar um grande leque de teiladémNeste processo, novos agentes e
todo um novo arsenal retorico assumiram a pontpomessos de reconhecimento do campo
musical. No plano pessoal, embora esta derrotaatsnicitado aeabilitatio de Jobim,
através de uma ampla operacdo nos jornais, eldotewa® compositor a necessidade de
reinvencao, que inicialmente passou por uma atitutitamente defensiva. E foi justamente
pela absorcdo e reiteracdo de um determinado dsala brasilidade em uma leitura
absolutamente pessoal, que Tom Jobim organizoasestie sua producdo musical ao longo
da década de 1970.

31 RIDENTI, 2005, op. cit.
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3. Stone Flower novos caminhos da estética jobiniana.

A gente faz uma batidinha de bossa nova e, no efjairste em que os
americanos copiam, vocé é acusado de os amerigateem feito aquela
batida. A gente sempre fica por baixo, de subdededo, ndo é? [...] O
americano pode passar 20 anos no Brasil e voltatgpgue ninguém vai
chama-lo de ‘brasileiro’. Jobim in: Pasquim, outubde 1969, apud
CABRAL, 1997, op. cit. p. 287.
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3.1. Mdsica brasileira no pés 68

As dinamicas conjunturais derivadas do corte hisiaie 1968 geraram uma aparente
desorganizacao do ambiente cultural brasileiro, oamcrudescimento do autoritarismo e da
censura possibilitados pela edicdo do quinto Asditbrcional. No cendrio musical, a acao
conjunta destas forcas redundou em prisdes e £xiBoalguns dos principais nomes entao
vinculados ao espaco da MPB, acendendo um sirekda tanto para a critica musical como
para a industria fonografica® Neste periodo, Tom Jobim elevou a estatisticaaitistas
ausentes do pais, envolvendo-se na producédo kla sdnora para o filméhe Adventurers,
que demandou uma mudanca para Londres de ceresdmeses durante 1989.Jobim s6
voltaria ao cenario brasileiro com obras inédi@méirzal de 1970.

A parceria cinematografica effhe Adventurersonstituiu um importante laboratério,
exigindo do compositor a articulagédo de outro tipdratamento para o material sonoro, para
além do plano cancional. Temas originais passa@m@vos desenvolvimentos, alteracoes e
cortes, de maneira a adaptarem-se para a linguageematografica. Outras trés
composicdes, que foram compostas originalmente parilme, foram posteriormente
gravadas enfttone Flower A colaboragdo enThe Adventurerdambém contribuiu para
consolidar externamente o nome de Jobim em um espagalelo aparentemente
desvinculado das dinamicas do cenario musical lbi@s?'’ A partir desta trilha foram
gestados dois novos trabalhos, para o filbménica da Casa Assassingdde Paulo César

Sarraceni, premiado, e para o documentério em vigespo do Marde Pedro Morais:®

315 STROUD, 2008, op. cit.

%18 The Adventurers, 1970, Paramount. O filme foi éd@sdo na época uma produgéo menor, sem o orgament
e a visibilidade de outras produgfes para as quaismpositor ja havia recusado convites. Segundgi®é
Cabral:“Seus amigos receberam a noticia com surpresaahfmmcompositor havia recusado fazer o mesmo em
filmes muito mais importantes como A pantera-corafa e O exorcista e, além disso, Louis Gilber efia
exatamente um cineasta do primeiro time do cineraadml, apesar do sucesso obtido com o filme Alfie”
CABRAL, 1997, op. cit., p. 285.

317 A producao de Jobim para o cinema é um assuntopguesi, renderia questdes para uma pesquisa e ma
félego. Até 1973, o compositor ja havia colaboradm varias producdes, sendo The Adventurers sawndeg
filme internacional: Pista de Grama (Brasil, 195froldo Costa); Orfeu Negro (Italia/Franca/Bradif59,
Marcel Camus); Pluft, o Fantasminha (Brasil, 198bmain Lesage); Porto das Caixas (Brasil, 1961JoPau
César Sarraceni); Copacabana Palace (Brasil, #6fano Vanzina); Garota de Ipanema (Brasil, 19€6n
Hirszman); The Adventurers (Inglaterra, 1970, Le@itbert); Tempo do Mar (Brasil, 1970, Pedro de We®);

A casa assassinada (Brasil, 1971, Paulo Cesarc8aiyaSagarana: o Duelo (Brasil, 1973, Paulo Tdjiag
Todavia, € preciso avaliar com precisédo as diferem®qtre estas colaboragdes, pois para algumas faan
apenas cedidas cangdes ja prontas, para outras) feitos arranjos originais, e para outras aifatam criados
temas originais, cancdes e sequéncias.

%18 A musica para Cronica da Casa Assassinada foiigdenpelo Instituto Nacional de Cinema, com a Godg
Ouro, além do Grande Prémio do VII Festival de Giaale Brasilia, ambos em 1972. CABRAL, 1997, op, Ci
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Estes trabalhos, portanto, além de redundarem ewmasnperspectivas poéticas para o
compositor também angariaram reconhecimento crigico instancias oficiais, ainda que
ligadas ao universo cinematografico.

Todavia, convém avaliar qual o alcance efetivo plagpostas musicais agenciadas
tanto na trilha sonora dehe Adventurersomo no albunstone FlowerEstes trabalhos, bem
como aqueles direcionados para cinema e video pou&on ter alcancado a mesma
visibilidade comercial dos outros albuns do comiposiE possivel ainda que a trilha
cinematografica d&@he Adventurersequer tenha sido editada comercialmente no Bmasil
se o foi, isto aconteceu em um periodo bastantef@sao do lancamento do filme. Por sua
vez, Stone Flowerfoi provavelmente langcado comercialmente no Brasil dezembro de
1970. De fato, uma complicada e relativamente ¢refie distribuicdo no mercado brasileiro
parece ter marcado, com algumas excecoes, as demdig;oes de Jobim durante década de
1960, pois nem sempre as datas de langcamento sleliseas foram coincidentes, nos Estados
Unidos e no Brasil. A rigor, a maior parte das ggdes e langcamentos se deu inicialmente
em solo americano, sendo posteriormente trazigmbtados no Brasil. Entretanto, as edicfes
brasileiras destes discos nem sempre tiveram ditas de lancamento, sendo que algumas
foram trazidas ao pafs com atrasos considerdVeista percepcéo é em parte sugerida pela
avaliacdo das datas conhecidas de alguns lancasnems também em fungcdo de uma fonte
que colabora para este entendimento, na medidauenexpde a fragilidade da politica de

distribuicado por outro angulo:

Prezado Maestro [...] Em 21 de setembro desteliamam artigo do critico
musical Eduardo Athayde os melhores elogios p&f da trilha sonora do
filme ‘The Adventurers’, lancado nos Estados Unid@dé hoje o disco ndo
foi editado no Brasil. Dias depois, li no jornal Globo’ que havia sido
lancado nos States o LP ‘Stone Flower’, que tamhé&m saiu no Brasil.
Finalmente, na semana proxima passada, soube giomianto, nos Estados
Unidos, do LP ‘Tide'. Isto, Maestro, sem contar corbP ‘A certain Mr.
Jobim’, que para obté-lo, este brasileiro pobre tgye pagar CR$ 45,00,
mandando importa-lo. Mas eu quero adquirir tamb&miLBs intitulados

p. 300. Além disso, Jobim recebeu prémio de methisica no 1°. Festival de Cinema Brasileiro de Gudom

no Rio Grande do Sul. Anénimo, Jornal do Brasil01%/3, pag. 16.

319 Infelizmente, um catalogo com uma relacdo comptetam dados precisos, inclusive de datacdo, ssbre
obras de Jobim lancadas no Brasil ainda esta ergiestmbrionario, ndo obstante os esfor¢os de Falilion,
Jairo Severiano e outros colaboradores. Um primeirantamento da discografia de Jobim, realizadaJpwo
Severiano, Vera Alencar, José Domingos Rafaelliaelld® César de Andrade foi publicado em 1987, no
langamento do discéobim Inédito Sérgio Cabral também publicou uma listagem, catmerario das cancdes
de Jobim, inclusive suas regravacdes por outrebiografia de Jobim publicada por Helena Jobim tambréz

um desenvolvimento do catalogo publicado em 198itreEanto, a comparagdo entre estas trés fontefarev
sérios desencontros, principalmente de datacéo.



107

‘The Wonderful World of Antonio Carlos Jobim’ e ‘ke, Strings and

Jobim’, que também nao foram editados no Brasilp@scos discos seus
gue foram lancados aqui, eu os tenho. Mas, e osspMaestro? Eu desejo
possuir toda a sua obra! E um direito que me asewmino brasileiro. Por
gue é que eu tenho que pagar um preco tdo altonpatisco de um masico
brasileiro de talento, enquanto o0 nosso mercada elseio de discos
horriveis de musicos estrangeiros inexpressivalgo saras excecoe$?

Este € um documento aparentemente isolado, imeesocamrespondéncia do
compositor e arquivado no IACJ. No entanto, e amuaka resguardada a tonalidade um tanto
nacionalista e apaixonada da carta, ela sugereste®sia de um uma dificuldade, de uma
auséncia de oferta de obras do compositor no merdadRrio de Janeiro. Tal impresséao é
também confirmada pelo texto de Carlos Lacerdantnaducédo a uma entrevista concedida
por Jobim a revistdanchete em 1970. Nela, Lacerda menciona um passeio seoaaoja
em Copacabana, em busca de discos do compositelameo qué... Discos de Tom Jobim?
Tinham um, o dltimo, gravado nos Estados Unidosvéalidas, uma beleza. No mais, tinham
outro, com apenas duas ou trés musicas de TomstO fieou de fora®**

Assim, ao que parece, a distribuicdo comercial dissos de Tom Jobim no Brasil
ficou sujeita a acordos pontuais entre as gravaduree-americanas e empresas brasileiras.
Seus lancamentos editados no pais durante estel@ddram realizados por pelo menos
guatro selos e/ou companhias: Elenco, Fermata, GBinpanhia Brasileira de Discos) e
Polydor-Philips. Ainda que sejam virtualmente is¢aintes as informacdes acerca da tiragem
de cada edicdo, é possivel que estas nem sempaartenerecido uma distribuicdo eficaz,
tanto em numero quanto em disponibilidade nos podéovenda. Esta inconstancia, aliada a
falta de maiores informagfes sobre estes lancasergimrcam a hipotese de que a politica
geral que balizou o lancamento comercial das otheadobim teve como foco principal o
mercado norte-americano. Assim, a penetracdo caahei@ compositor no Brasil ao longo
da década de 1960 foi se rarefazendo, sendo pogcaficionados que tinham disposicéo e
recursos para enfrentar a penosa rotina dos tsineitis dos processos de importagdao da
época. Para além do plano individual, contudo, ssipel que a auséncia de Jobim seja
sintomatica de um fenbmeno de maior amplitude,dbga percepcdo de um desinteresse
progressivo pela estética bossanovista a ele aslsoaio Brasil ao final da década de 1960.
De qualquer maneira, estas dificuldades somadasba@vam para tornar ainda mais

320 Carta de “PR”, 18/11/1970. Arquivo IACJ, Colecaor@spondéncia, codigo cp00424.
321« vida numerosa e tensa de Antonio Carlos JobiBatlos Lacerda, Manchete, circa 1970.
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concreta a sensacao de que o compositor se rexa@herum auto-exilio, privilegiando os
mercados internacionais em detrimento do publiceetepréprio pai¥?

No entanto, convém ressaltar que a alternativaxdm e/ou do auto-exilio também
foi reforcada pelo cenario socio-politico do Bramilperiodo pds Al-5 e o recrudescimento da
censura aos artistas. Embora a opcdo de Jobim plor@xmercados externos nédo tenha,
aparentemente, ligacdo com fatores que ndo os @Estdatamente profissionais, a sua
auséncia do cenario musical brasileiro coincidiimca de outros tantos musicos e
compositores forcados a tal por razbes eminenteamaoifticas. Além disso, o episédio da
vaia no lll FIC ndo pode ser subestimado, e a a@is&wo compositor também pode ter sido
interpretada como um ressentimento, fato, aliésntado a época do Festival. Por uma razéo
ou outra, afinal, subsistia a dificuldade praties dudiéncias em acompanhar o trabalho de
seus artistas preferidos, como atesta a cartaacgath o caso especifico de Jobim. Sabe-se
também que o exilio, voluntario ou ndo dos artjgjasava toda sorte de dificuldades para as
gravadoras, conforme o depoimento do entdo prdsidia multinacional do disco Philips,
André Midani:

[...] eram vérias as fotografias em preto-e-bradm® artistas do selo Philips
gue estavam exilados. Pois, além de Caetano @ Gli&yra também ja tinha
ido se refugiar em Paris com o marido Caca Diegiliese os militares
exilassem também a Elis?’ Essa pergunta me fezlperque eu dirigia
uma empresa de muitos artistas quadiam desaparecer do cenério
musical por estarem ausentegjue a ditadura militar poderia durar a vida
toda; e que eu tinha uma responsabilidade mot#tiea e financeira para
com eles e para com a gravadora. Fazia-se neegséntar um novo
modus vivendi, em que a empresa se comportaria eomaltinacional que
de fato era e utilizaria todos 0s meios a sua digfio em outros paises para
esses artistas seguirem suas carreiras, de umaaanele outrd>

Assim, na percepcdo da propria industria fonogaafiavia a preocupacdo com a
auséncia dos artistas do cenario musical nacianafjue acarretava problemas para a

organizacdo destas empresas como um todo, dificidta realizacdo de lucros de seus

322 Some-se a isso a famosa frase, nunca confirmaampouco negada — e atribuida a Jobim, que faaidapi
sobre a preocupagdo entdo candente com a pertariac@iegemonia da MPB no cenario musical com a
ascensdo da Jovem Guarda. Sobre a pergunta que tomi@ de cora¢des e mentes no periodo de 19656196
chegou a ser tema de intensos debates na revigtadgido Brasileira, sobre “qual caminho a seguigbim
teria dito que “... a melhor saida para a musieailgira é o Galedo”.

323 MIDANI, 2008, op. cit. p. 118-119, grifo nosso.
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principais produto&®* Disso, pode-se avaliar que tal dificuldade s6 auava em se tratando
de artistas sem uma estrutura de distribuicdo aeguéfetiva no pais, como parece ter sido o
caso de Tom Jobim no periodo anterior a 1970. Masmlenamento do campo musical apos
0 corte registrado em 1968, com o fortalecimentdvVilBB como instituicdo sociocultural
relevante em varias instancias gerou uma reviravaste quadro. Pois a partir do comeco da
década de 1970 a industria fonografica passou orexpde forma mais sistematica as
diversas tendéncias estéticas que se abrigaram siblo MPB. Este movimento contribuiu
para integrar a MPB, pacificando um campo até efngdorado por disputas estilisticas e, ao
mesmo tempo, recortando progressivamente seu dm@apas direcdo a uma segmentacao
ainda mais complexa. Neste processo, a MPB tendeogporar simultaneamente uma visao
“oficial” de certa tradicdo musical brasileira mada pelo samba, pelo choro e estilos
regionais do Nordeste, dos quais se colocou comnminc@cao logica, além de abrigar
estéticas “modernas”’, mais conectadas com as teiadérdo pop internacional, ao
experimentalismo da vanguarda erudita,*&tcAssim, o processo de institucionalizacéo da
MPB atuou como uma forca centrifuga, incorporandt@teas e artistas que de alguma
maneira dialogavam com estes polos da tradicdo eat#ernidade, e a0 mesmo tempo
estavam inseridos no contexto sociocultural doiBdasjuele momento historico.

Neste sentido, a idéia de um retorno dos principgtistas da MPB entdo exilados
passou a ilustrar este fortalecimento da sigla npersuas audiéncias, catalisando uma
identificacdo entre artistas e publicos potencids.mesmo tempo, este retorno representou
um refor¢o para a simbologia de luta contra o @&atemo que balizou a relacéo entre MPB
e politica no period®® Finalmente, esta conjuntura se revelou especiaémiateressante
também para a industria fonogréafica, na medida eencgistalizou uma simbologia adicional
aos produtos por ela comercializados.

Neste contexto Jobim articulou a producéo do d&ome Flowerseu sexto LP solo,
gravado nos Estados Unidos entre abril e maio d@ para o selo CTI Records, de Creed
Taylor, 0 mesmo produtor que j& havia lancado meiro LP de Jobim, além de outros

artistas da bossa nova nos EUA desde 1963. Ebs@hoafoi incorporado como parte de um

324 NAPOLITANO, 2002a, op. cit.

%25 Sobre o processo histérico de institucionalizag@dPB como conseqiiéncia légica das tradicdes migsic
brasileiras, STROUD, 2008, op. cit.

3% Sobre o contexto da MPB em meio ao autoritarispitiipo da década de 1970, NAPOLITANO, 2002a, op.
cit.; NAPOLITANO, 2010, op. cit.
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contrato com o selo CTI, inaugurado pwaveseguido pofTide3?” Stone Flowertodavia,

revelou diferencas em relacdo aos dois outros album comparacdo entre eles reforca esta
perspectivaTide explorou tematicas muito proximasVdavee as proprias obras que dao
nome aos discos sdo, na realidade, a mesma, semeloTide € uma espécie de
desenvolvimento variado do tema gravado sob o mbe&ave Tide contudo, apresentou
uma sonoridade diferente, articulando os timbregi@strais a uma concepc¢ao geral mais
jazzistica, incorporando um naipe de flautas e @&mlrom maior espaco para 0S iImprovisos
solistas. Além disso, apresentou maior vigor n@seitmica, incluindo percussdes variadas
além da bateria, ainda que o referencial ritmicodd@o em geral reitere um paradigma
divisivo caracteristicd®®

E compreensivel que o delineamento geral da teéld¢ave Tide e StoneFlower seja
praticamente todo instrumental, com apenas tréasobantada¥’ Isto também pode ser
entendido como resultado da saida de Jobim demajar, onde realizara seus dois discos
anteriores, eminentemente cancionais, para um sdsidiario especializado em mdusica
instrumental e jazz, em condicBes aparentementgionés>>° Mas estes discos também
apresentam registros de uma série de temas insttaim€ompostos entre as gravacdes de
seus trabalhos solo para a gravadora Warner eRparnk Sinatra, bem como composi¢des
destinadas ao cinema.

De maneira geral, existem muitas diferencas tiibais, interpretativas, texturais,
formais, etc., entre estes trés discos, que tangmelam ser entendidos como fontes de uma
rota percorrida por Jobim, na ampliacdo dos panaalsysonoros e simbodlicos da estética
cldssica da bossa nova. Nesta perspectiva, e @& garcomparacdo entre estes e outros
parametros, percebe-se &iavea reiteracdo da sonoridade bossanovista j4 cdasalino

primeiro album do compositor de 1963; &ide>*' uma tentativa de fusdo daquele modelo

%" Tide e Stone Floweforam gravados em apenas sete dias. Em cartthad®fulo Jobim, Tom comentava que
sobre o estudio de Rudy Van Gelder, onde se desggreaacdesOito canais e o Rudy é 6timo engenheiro. Ha
gente em N.Y. gravando com 16 canafgiud JOBIM, 2001, op. cit., vol. 3, p. 19.

328 A secaio ritmica ficou a cargo dos musicos Joam&dEveraldo Ferreira e Airto Moreira. O elencosbeiro

do disco ainda contou com Hermeto Pascoal, nataflas Eumir Deodato, responsavel pelos arranjgénoia,
além de tocar piano e violdo em algumas faixas.INMDB001, op. cit., vol. 3.

329 po todo, sdo apenas trés composicdes cantadagnto no Morrem WaveAquarela do Brasik Sabidaem
Stone Flower.

330 5egundo Sérgio Cabral:. os dois discos gravados para a A&M seriam motile muito desgosto para Tom,
porque Creed Taylor ndo cumpriu sequer o péssinuodacque fez com ele. Segundo o acordo, Tom somente
seria remunerado depois de pagas todas as desfetas com os discos. Tom levou varios anos sera eer

do dinheiro”. CABRAL, 1997, op. cit. p. 290.

%1 Caca Machado tende a considerar as diferencasrieigade entréVavee Tide como conseqiiéncia das
perspectivas estéticas dos diferentes arranjadgues colaboraram com Jobim. Nesta perspectiva, Claus
Ogerman teria sido o arranjador que melhor tradagisonoridades imaginadas por Jobim, paisoube dar o
peso certo da orquestra: essencialmente flautasnpas e cordas. Tudo sempre soando fluido, comogouc
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com interpretacfes e timbres mais conectados &dmdio jazz; e, finalmente, eBtone
Flower, um trabalho de transicdo e releitura destes elEraecom outros, aparentemente
inéditos na producao do compositor.

Em seu repertéridcStoneFlower trouxe quatro obras originais, especialmente tascri
para esta gravacaocfereza My Love Choro, Andorinha e a faixa titulo. Outras trés
composic¢des foram regravadas a partir de origesgsitos para a trilha sonora do filfbe
Adventurers Children’'s GamesAmparoe God and the Devil in the land of the Su#iém
disso, duas canc¢des foram gravadadasbia composta em parceria com Chico Buarque de
Hollanda, eAquarelado Brasil, do compositor mineiro Ary Barroso. Entre obrassnadeitas
a estética bossanovistaut court este disco apresentou como novidade, novas tERad
tratamentos relativamente inéditos na producdooben] especialmente aquela destinada ao
mercado americano, como os ter&sne Flowee God and the Devil in the land of the Sun
Como fatura geral do disco, Jobim mobilizou progeshtos composicionais que ampliaram o
universo sonoro até entdo explorado por ele, addosastruturas, incorporando outros
timbres, desenvolvimentos e citacdes. Neste processompositor agenciou um tipo
aparentemente inédito de retdrica, a partir dessni@xe habitual, incorporando idéias so
utilizadas anteriormente em contexto orquestrgbeeslmente enBrasilia — Sinfonia da
Alvorada e o preludioLenda Além disso, como sugeriu Celso Loureiro Chavedin
antecipou nesse trabalho alguns gestos melddioosténcias ritmicas, utilizacdo de certos
timbres percussivos, entre outros, que viriam aiskzados na canc&adatita Peré do album
homénimo de 197%2 Em Stone Flowertodavia, a disparidade das fontes e referénaids a
€ organizada em torno de um universo de obras gigepa envergadura, em geral constritas
em torno de um padrédo temporal de trés minutosldigeo universo cancional, como, alias,
em Wavee Tide Por outro lado, em alguns casos, a dimenséo taigestas obras encobre
um adensamento geral de parametros timbristicogurées, formais, interpretativos e
referenciais. Este adensamento parece ser a mamdaniental do disco como um todo,
revelando possibilidades poéticas em gestacdo em ankaturas ja de todo conhecidas do
compositor.

Nesta perspectiv&gtone Flowempode ser entendido como a resultante sonora de um

aparente impasse nas possibilidades de realizac@stética bossanovista tal qual esta vinha

ataques ou convencgdes ritmicas abrupta@german teria, portanttimprimido uma sonoridade sofisticada e
elegante em seus discosJ4 os arranjos produzidos em parceria com Eumiad&te seriam diferentes por
incorporarent... uma sonoridade que valoriza o groove ritmicom a atmosfera de jazz-funk caracteristica da
época”. MACHADO, 2008, op. cit. p. 47.

%32 CHAVES, 2008, op. cit.
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sendo explorada por Jobim até entdo. Isto €, aupémdincluida emStone Floweré
sintomética deste impasse, justamente ao apontart@atativas de incorporacdo de outras
alternativas. A percepcao de uma crise daquelaligana estético intimamente ligado a um
projeto modernizante de identidade, que parecsetgalvanizado ao final da década de 1960
e dramaticamente exposto no Il FIC, pode ter sadgia Jobim uma reavaliacdo de suas
poéticas. Neste sentid@tone Flowerapontava para uma tentativa de recuperagdo do
prestigio do compositor e de uma maior identificac@dm o publico brasileiro, que aquela
altura incorporava novos contingentes. Em suma: &wme Flower Jobim ambicionava
implicitamente retomar a identificacdo de sua nmalstom uma nocgdo de brasilidade
aparentemente perdida, no caldeirdo que se tramsfaro cenario musical do Brasil no
contexto do imediato pos 68.

Este disco, portanto, € especialmente importarg@nuente porque pareceu abrigar
um namero até entdo inédito de experimentacfediferentes caminhos, em suas nove
faixas. Cinco delas parecem constituir espinhaallats disco: a releitura déquarela do
Brasil, os temas instrumentahoro, Stone FlowerGod And The Devil In The Land Of The
Sun e finalmente,Sabia Estas obras estabeleceram diferentes clivagetne enmodelo
bossanovista, delineado no restante do repert@ialidco e outras tematicas, além de
apropriacfes e redefinicbes de sentido para sauwdlligadas as tradicdes do samba, do
samba-cancéo, do choro, do bai&do e do folcloramAssdiscoStone Flowerpode ser lido (e
ouvido) como uma tentativa de sintese, onde elameespecificos incluidos nas obras
propdem conexdes com projetos lasilidade mobilizados em outras temporalidades, ao
mesmo tempo em que o filtrmodernoda estética bossanovista sofre interferénciastaNes
perspectiva, pode-se perceber que alguns eixositen& estéticos orientam o conteddo e a

forma das obras gravadas.

3.2. A bossa novalassica

Duas obras parecem reverberar as faturas da ast&gsica da bossa nova jobiniana:
Tereza my love Andorinha A primeira delas abre o disco, um tema instrualecdmposto
de duas partes distintas, organizadas em periogldssdcompassos cada uma delas. Sua

simetria formal remete a preocupacdo estruturalaguetituiu um dos alicerces da estética
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bossanovista e seu material melddico basico € uservalo de terca, a partir do qual,

praticamente toda a primeira se¢do é construida.

1y ] 1 k b ] ] k k
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Exemplo 2 - Intervalo melédico de terca, motivo serhda secaé — Tereza my Love

As diferentes aparicbes deste intervalo ao longosegioA geram um motivo
melddico, que repetido sob um ritmo invariavel esdibbra em um periodo descendente. Por
sua vez, esta linha melddica ambigua se mesclaadeira quase contrapontistica, com uma
marcha harmolnica adensada, acrescida de tensOoepletarde resolugcdes cadenciais
inesperadas e interpolacdes de acordes ndo diasdaitonalidade. Mesmo os acordes de
tbnica e dominante da tonalidade i@ maior sob a qual estad escrita a segisofrem
alteracdes de modo, borrando a percepcdo de sugseki®® J4 a secaB deTereza my Love
é tonalmente menos ambigua, ainda que modularse enaterial melddico delimitado em

frases de quatro compassos, repetidas em sequées@ndentes de tom.
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Exemplo 3 — Frase melédica da secéo B.

EstruturalmenteTereza my Lov@ aponta procedimentos caracteristicos do process
composicional de Jobim, como a opg¢do por elemeniagnos como geradores de motivos
melodicos: notas e/ou intervalos repetidos sob wwoastante ritmica; construcdo de
sequéncias melddicas, transposicédo de frases ganioRor sua vez, o registro interpretativo
oferece outros elementos para uma analise do edinal fixado na obra. Ocupando pouco
mais de quatro minutos, o tema se inicia com peawmlao atacando em bloco sobre a figura
ritmica do tema da sec#@o Esta introducdo € adensada nos quatro compasgaistes, pela
entrada da secédo ritmica: bateria, percussao eabanto acustico preparando a entrada do

trombone solista. Todos estes elementos, combinadtboram para consolidar um registro

%33 J4 na introducéo, as harmonias de tonica e dandniei sdo perturbadas por sucessivas inversdedangas
de modo: no quarto compasso a dominali#te[A7(13)] se transforma em um acorde menor commegti
acrescido de tensdes [Am7(b13)]; logo em seguidaa mMmudanca, desta vez da tdnica, que de maioa [@ass
menor.
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timbristico sutilmente articulado com o esquentaids tipico da bossa nova. Pois a divisao
ritmica do tema da sec¢d®, adensada por piano e violdo, nada mais é quete ip&ial
daquele modelo ritmico caracteristico da “batida’bdssa nova, especialmente notado nas

acentuacdes no aro da caixa da bateria.

SleerrTreor g e o Fpr g

Exemplo 4 — Diviséo ritmica do fraseatlereza my Lovesecdo A

Isto quer dizer que o tema dereza my Lovaparentemente reforca trés paradigmas
bossanovistas: melodicamente, a partir da derivdedon intervalo seminal, que se desdobra
em multiplas e simétricas combinacdes; timbristieat®, repetindo a formacao instrumental
de base que notabilizou o estilo; ritmicamente, @¢oeiteracdo de um paradigma divisivo. No
entanto, o registro aparentemente bossanovist& sdfjumas perturbacbes, observadas
especialmente no contrabaixo acustico e o triangdlprimeiro, em funcdo do seu desenho
ritmico, cujas figuras pontuadas remetem as lideadaixo do samba-can¢édo; o segundo,
pelo seu timbre inusitado e quase inédito na texbmssanovista. Por outro lado, o registro
timbristico inicial € adensado na entrada da s&;&evelado pelo do recurso de pergunta e
resposta entre o duo de flautas e o trombone.dfisiesamento intensifica-se ao longo desta
secao, delimitando um novo padréo de textura, mirajoonto entre 0s sopros, embora néo
ocorra um aumento substancial da intensidade soBocarte timbristico que o caracteriza o
final da secdo conduz a uamorusde improvisacdo onde o piano assume a condicdo de
solista.

Cabe ainda uma avaliacdo do sentido das improwsacgolistas. Em ambas as
repeticbes da estrutura formal da pdtesobre as quais improvisa, o piano de Jobim lisdéta
a reapresentar o material tematico, no seu carstoter“‘one finger piang de forma literal
na primeira vez e elaborando pequenas variacéesgumda. A secdo de solos improvisados
gue ocorre apos a reexposicao do tema originagc@oB ainda apresenta outras diferencas.
Ela ndo se realiza sobre a seéd@uebrando a estrutura formal esperada; os imgwewjue
seguem a partir dai a cargo do trombone e sobrgratiga da secdB ja ndo mais se
realizam sob o signo daariacdo contidado modelo jobiniano. Ao contrario, os solos que

conduzem para o final efade outsdo mais afeitos a tradicao jazzista e revelamétesid ao
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virtuosistico. Esta ambiguidade com relacdo aoidmndo improviso marca este tema,

reiterando, no plano interpretativo commereza my Lovee mostra uma tentativa de sintese
do padrdo bossanovista, que é perturbado por ditsredngulos. Estas interferéncias,
particularmente aparentes sob o ponto de vistadipimbristico e interpretativo, remetem a

outros signos musicais, deslocadostlmsbossanovista.

Juntamente coriiereza My LovieAndorinhaexplorou um paradigma da bossa nova,
enfatizando uma economia geral de elementos gueeae opcao pela elaboracédo do discurso
musical a partir de um minimo de materiais. Assainda que o esquema formal do tipo
AABA'C pareca sugerir um transbordamento, isto ndo ogostamente em funcéo de as
secOes se diferenciarem apenas em detalhes dermmetalirecdo dos finais de frases. Esta
economia geral também € observada no material imelgerador dos temas das secdes. Nas
secoedA eA’, o tema € construido a partir da repeticdo de wmta nota, que se transforma

em uma pequena linha descendeldte: solb—fa — mib — (sib) —do:
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— 3 —i— —
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Exemplo 5 -Andorinha— Frase inicial das Sectas A'.

J& o material melodico das secdBse C também é organizado segundo esta
orientacdo: enB uma frase de dois compassos, de carater cromgueng repetida como
sequéncia, transposta simetricamente por tons @bam C, a mesma idéia melddica &
variada em seu direcionamento, também caminhandegoiénciad** Ao mesmo tempo, o
tratamento harménico opera um adensamento gerafregigéncias, com varios casos de
substituicbes de acordes e inclusdo de tensbes ocom@s maiores e menores [9 e b9,
décimas primeiras justas e aumentadas [11 e #Ehh de décimas terceiras [13], ndo raro

aparecendo simultaneamente todas estas tensoes:

34 A segéio C também pode ser vista somente como arag&o melddica de B, uma vez que harmonicamente,
os trechos séo idénticos.
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Exemplo 6 —Andorinha — SecdoB - Procedimento de sequéncias melddicas cromatcas
descendentes.

Estes caracteres técnicos apontam para duas ategpes: o fluxo melddico é
preponderante, mas a melodia sé ganha seu semtmpleto por meio da interagdo com a
harmonia; esta revela e reforca as sutilezas daguebrporando novos sentidos para frases e
motivos onde ocorre o predominio da repeticdo. EStaica, por sua vez, reflete um
procedimento muito caro a estética bossanovistauktla por Jobim: a economia de
elementos na constituicdo dos modelos melddicate aminimos acontecimentos horizontais
sdo constantemente perpassados por mudancas isestgraficativas. Tocada isoladamente,
a melodia revela esta economia nas continuas ¢épstie nos poucos saltos intervalares que
caracterizam tanto a integra das se@®easA’ como também as sequéncias melddicas das
secoesB e C. Em sintese: uma simplicidade melodica que é adpapor um continuo
adensamento harmonico.

Além disso, estas técnicas compositivas que organiz discurso musical despido de
excessos deAndorinha no plano estrutural sdo reiteradas no registr@rpnétativo,
especialmente pelo arranjo enxuto, com reduzidpagymstrumental. Assim, o piano elétrico
apoiado somente por contrabaixo acustico e batgiasentando de um Unico félego todas as
secOes da obra sem insercdes de outros timbresmcaetima diretriz composicional
fundamental tracada de anteméo. Esta intencdodgdamho de Jobim o Unico condutor da
melodia e também do suporte harmdnico, de maneiea agnbas, harmonia e melodia,
aparecem particularmente conectadas. Mesmo a enttadrombone e das flautas como
solistas nas seco8se C mantém esta conexao, pela proximidade timbristitee todos estes
instrumentos: o contraste € minimo. Ja a secaccdtatua de um modo que parece ter como
funcdo primordial destacar o timbre e as figurascdias pelo piano solista, sem qualquer
variagao de intensidade sonora. Para tanto, aiddterada com escovinha descreve uma
célula ritmica constante ao longo de toda a gravaeéquanto o contrabaixo acustico
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desenvolve uma linha também quase invaridvel, eemnqtas pontuadas novamente remetem
ao paradigma do samba-cancdo. Esta interacdo @nirestrumentos da secao ritmica gera,
contudo, um discurso ritmico hibrido que tende eoxamar, diluindo, os regimes de
acompanhamento tanto do samba-cancédo como, tanaséparadigmas ritmicos do samba
bossanovista. Por sua vez, este hibridismo ritmécorta uma atmosfera timbristica vazada,
guase sempre pautada pelas sonoridades grave<e ipoisivas, de ataques imprecisos, e
por um padrdo invariavel de dindmica. Neste sentidescolha do piano elétrico justifica-se
como um elemento fundamental para os resultadoslosbtdadas suas caracteristicas
timbristicas e também a diferengca na projecdo thgpuas e na sustentacdo das notas, em
relagdo ao piano acustico. Em sintese: esta € uiis&cansem variantes dramaticas, lirica,
mas, sobretudo, anticontrastante: neste sentidmtapara a reiteracdo de um paradigma

bossanovista.

3.3. A tematica nordestina

O tema instrumentabtone Flowerdemarca uma importante ampliagdo do escopo
estético do album, também marcado por leituras weo® géneros identificados com a
tradicdo musical brasileira: uma valsa, um chotoma regravacdo de Ary Barroso, além de
dois temas bossanovistas. Por sua vez, esta afwpliagelou poéticas um tanto inéditas na
producdo de Jobim, justamente por incorporar néeasticas e uma leitura particular de
géneros aparentemente distantes do seu universgos@ional. O proprio compositor diria

que:“... as mudancas foram enormes. Em Stone Flower,egemplo, o material usado é
inteiramente diferente do anterior. Ha ‘Chovendo mseira’, ‘Olha Maria’ [...], e ha
‘Quebra-pedra’, que traz um tratamento novo da tecadnordestina”*® Stone Flowero
tema, explorou um género e um tipo de linguagemagudngo da década de 1960 foram
constantemente empregados como indices de umealéitbrasilidade na musica popular,

especialmente pelos compositores da tendéncia astejdj A “temética nordestina”,

335 Tom Jobim in: JOBIM, 2001, op. cit., vol. 3, p..18

%% Nao deixa de ser tentadora a identificacdo destarporacdo de regionalismos com uma preocupac&o
idéntica observavel nas produgdes da escola ndisiandos anos 1940, onde o registro da “tematicdestina”
tornou-se quase ureitmotiv da brasilidade NEVES, José MariaMusica Contemporanea Brasileir&sao
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explicitada por Jobim constituiu, portanto, o0 mpt#tico do tem&stone Flowere, neste
sentido, aponta para um alargamento dos refererteiaiaticos até entdo explorados por ele.
Entretanto, a incorporacédo efetiva dos tracos teniaticos dessa sonoridade idealizada
perturbou consideravelmente o filtro bossanoviséaemtdo utilizado por Jobim, indicando
uma fratura na estética consolidada em seus t@baltavados nos Estados Unidos. Isto se
deu, inicialmente pela incorporacdo de uma tipalagimica diferente daquela até entdo
explorada pelo compositor e calcada na releiturpatadigma divisivo do samba pelo filtro
bossanovista. Esta nova tipologia, aparentemegaddi aos ritmos nordestinos do baido e do
maracatu, contudo, além de marcada por outra ldgiema, também requereu outro tipo de
instrumentacao e com isso, maior énfase nos tingaeEsissivos, como se percebe no registro
interpretativo. Alids, o formato final d8tone Flowerparece intimamente ligado ao seu
registro gravado, pois 0 manuscrito original deiobao inclui uma série de passagens
incorporadas no arranjo findl’ A percussdo, assim, ganhou carater estrutural bma, o
gerando interagOes de outra ordem entre os tingaesissivos do triangulo, do caxixi e do
agogd, em conjunto com a bateria e o ostinato ecérharmonico, desenvolvido em especial

pelo piano e contrabaixo:

NS
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i

Exemplo 7 -Stone Flower Ostinato ritmico

Mas a preocupacdo em explorar um registro ideatliccom a “tematica nordestina”

nesta obra se revelou mais incisivo por incluirstargdes marcadas por um emprego muito

Paulo: Ricordi, 1981. Para a incorporacdo de redjigmos a musica popular, especialmente pela teraén
engajada, CONTIER, 1998, op. cit.

%37 Embora ndo seja uma referéncia definitiva da caigfio, 0 manuscrito ndo indica passagens incluidas
versao gravada. Disponivel em:
http://www.jobim.org/jobim/bitstream/handle/20102%4qguebra%20pedra.pdf?sequence=4 Acesso em
30/09/2009. O arranjo final, escrito por Eumir Datedcontou com quatro flautas, dois trombones,qigiol&o,
violinos, violas, violoncelos e contrabaixo. Nadadesna grade, mas pertencem ao arranjo, as pagtes d
flugelhorn, sax-tenor e sax-baritono. Para o] maitasc do arranjo orquestral:
http://www.jobim.org/jobim/bitstream/handle/201088quebra%20pedra%20deod.pdf?sequencec®4so em
30/09/2009.
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particular do modal, em complexa interagdo conmasiias tonais. Estas interacdes entre estes
mundos: modal e tonal ampliaram consideravelmenteomplexidade estrutural da
composicdo, organizando-a em varias secdes dsstiatalemarcadas pela utilizacdo de
diferentes modos e por modulacdes abruptas. Destaaf ainda que certa simetria seja
garantida pela quadratura das frases, 0 acumukeci@es aparentemente dispares entre Si
acaba redundando em um extravasamento geral da,f@pontando para uma estrutura
ampliada, se comparada aos padrdoes cancionaisosimaternarios até entao utilizados pelo
compositor. Com efeito, a sequéncia de quadrognomentos questone Flowersugere,
guarda conexdes com a linguagem musical destimadan@ma. Ao todo, sdo sete os quadros
sugeridos pelas divisdes internas da obra, cadagipamdo em torno de um centro tonal
diferente e tendo como elo uma passagem caraitarigtie funciona como uma espécie de
interludio, atravessando e ligando as secdes dpasigdo em diferentes momentos. Assim,
melodicamente a se¢@0é construida sobre o modaxolidio de d6, sobre uma progressao
harménica também mod&® A sec&oB, por sua vez, apresenta uma frase meléddica algo
complementar ao material da segdoagora construida sobre a escala pentatbnica sabre
cliché harménico pedal emi bemoF* A terceira secdo é também organizada em torno de
uma harmonia pedal eld bemo) de carater suspensivo, também modal, e seu teidalico
igualmente construido sobre o maudxolidio. Este tema, por sua vez, € uma citacao literal
de Na Corda da Viola composicdo de Heitor Villa-Lobos incluida no Ggatico. Esta
terceira secdo com o tema de Villa-Lobos é repat@dorma integral, transposta para um
semitom acimala maior, caracterizando ainda outro quadro da obra. Fimate) e apds um
corte significativo na textura (cc. 73-76), uma a®ecaoD, se estrutura, com um elemento
significativo que marca a passagem paranaior, Ultimo centro tonal dStone FlowerEsta
passagem retoma um elemento ritmico também caistaterda “tematica nordestina”, que

também remete ao toque do berimB&u:

33 Uma construgdo harménica do tipo [I7 — IV7], pesada por duas diferentes instancias: interpolagées
acordes sub-V [Db7(9)] ao final do periodo e flgiies de modo no acorde V7, que inicialmente ésaptado
como maior, para escorregar para o menor. O trat@n@rmonico como um todo demarca uma ambiglidade
tonal bastante cara a Jobim, revelando uma preg@apeom as coloracdes, especialmente ao alterndosmo
maiores e menores sobre a mesma tdnica, comorodugéio da obra, onde ja se observa esta preo@ipaca

%39 Conseguido gragas ao gradativo encurtamento dovaib de oitava da triade de mi bemol menor [Eloug,
passa a ser uma sétima maior, sétima menor, stgtadssim, a marcha harménica desenvolve-se sohoes

e tétrades menores [Ebm — Ebm(maj7) — Ebm6 — EWB)[7 flmra resolver em um acorde maior [Eb7(9)],
retomando o foco modal mixolidio.

%40 Coincidentemente, esta passagem é idéntica acatmtdeBerimbay cancdo de Baden Powell e Vinicius de
Moraes.
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Exemplo 8 -Stone Flower elaborag&o harménica sobre célula ritmica folkzd

A estrutura formal do registro interpretativo, jpotb, € marcada pela idéia de
quadros, ou momentos, unificados pelo ostinataadtra ligados entre si por um interladio de
matiz folclérico, também modal. Este interludioy pua vez, é marcado por uma divisdo
ritmica que remete aos toques do berimbau na afncapoeira angofd! Sua execucdo, em
conjunto com o restante do aparato ritmico resrttauma complexa polirritmia, inédita na

producao de Jobim avaliada até aqui.
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Exemplo 9 -Stone Flower elemento de ligacdo de temética folclorica.

>
v
v

No entanto, se sua divisao ritmica desta passagerate ao elemento folclorico, sua
harmonizacdo promove uma desconstrucdo desta péawelsto porque este elemento de
ligacdo ndo € construido nem sobre o mmamlidio, tampouco pelo modiddio com sétima
rebaixada, conhecido ptidio b7, ambos associados ao modalismo empregado na nalsica
nordeste brasileird'” Na realidade, este interl(idio agrega & sonoridiites modos notas
completamente fora de seu contexto, de certa fal@saonstruindo seu significado original.

Além disso, em suas aparicdes ao longo da obrargst&idio € tocado em trés diferentes

%1 Este cliché harménico derivado de uma estruturdaiaode ser percebido também na harmonidateingo

no Parque cancdo de Gilberto Gil. Para a semelhanga estee divisdo ritmica e o elemento folclérico da
capoeira, BEHAGUE, in: OXFORD ONLINE. Verbete: Bilaz

%2 Convém destacar que este motivo aparece ligeit@niferente no manuscrito original de Jobim, apena
com a configuracdo mais “caracteristica™ [I| — bVI]. Em la bemol: Ab — Gb — Ab. Este tipo de miisiao,
ainda seria utilizado como elemento de ligacacees#6es em obras posteriores do compositor, Gabaela

e Pato Preto
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tonalidades: inicialmente efd bemol(cc. 39-42), emmi (cc. 61-64) e emé (cc. 90-101).
Esbocando um esquema formal da obra, tem-se onsegui

Introducéo -A — interlidio -B — C — interludio —-C’ — interlidio -D — interludio

No limite, os quadros sugeridos pela sucessaogiEseonstruidas em regides tonais
aparentemente distantes entre si implodem a propgao de tonalidade da obra, que termina
em um centro diferente daquele em que inicia. d&gistro interpretativo d&tone Flower
permite observar como os timbres e texturas desgmape papel crucial na delimitacdo da
forma, pois as mudancgas timbristicas, adensamentoztes na textura funcionam como
balizas, contribuindo para caracterizar as mudadeasecdes. Por outro lado, a sucessao dos
episodios, ainda que marcada por ritornelos, premowa compressao geral da forma e é
quase surpreendente que uma estrutura complexaestange encaixe em pouco mais de trés
minutos de gravagdo. Com efeito, tanto a andlissugerficie das principais faturas da obra
como de seu registro pelo compositor corroborami@acia de um adensamento geral em
Stone Flowercomprimido pelos limites temporais da gravacésie Easpecto é sintomatico,
na medida em que esta obra ndo foi composta pamenda cinematografica, mas assim
mesmo carrega certa despreocupacdo com a tipdtygial tanto da cangédo como dos temas
instrumentais até aqui avaliados. Neste sentione Flowerapresenta a semente de uma
diccdo que seria radicalizada em obras posterideesTom Jobim: a opc¢do por um
adensamento geral das estruturas, em direcdo drugiies cada vez mais sofisticadas.
Contudo, entStone Flowera presenca de varios elementos relativamentéaséoh musica
de Jobim aponta para um deslocamento da estétEsamovista até entdo utilizada pelo
compositor. Este deslocamento é particularmenteiitapte, pois implicou em uma expansao
de seu vocabulario, com a construcdo de secdegtia g@a reelaboracdo de elementos
associados ao folclore nordestino, aproveitamen® modalismos -caracteristicos,
incorporacgdo de outras combinacdes timbristicas, et

Ao lado deStone Flowero tema, pode-se avali@od And The Devil In The Land Of
The Suff® como uma das obras mais emblemaéticas do discoedalanem que reiterou um

corte estilistico na aparente unidade de temattasentdo observada no itinerario dos

%43 Apesar de remeter ao filme homénimo de GlaubehRoeste tema ndo consta na trilha sonora, cujganés
de Villa-Lobos, e, incidentalmente de Sérgio RicarfEste tema seria rebatizado p&matre a cruz e a
caldeirinhae seria uma homenagem de Jobim a Glauber RoctBRBK, 1997, op. cit.
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repertérios gravados por Jobim. N&o obstantemdato compositor ter privilegiado ora o
universo cancional, ora o instrumental, um regidamatureza déod and The Devil In The
Land Of The Sumeforcou este corte justamente por ser um baistouimental, modelado a
partir de paradigmas ritmicos considerados caliatiters, explorando associacfes com a
tematica nordestind'* Na realidade, Jobim retomou nesta obra algunsesitrs ja tracados
em producdes anteriores, todavia voltadas e videslao universo erudito, comd@Gafonia

da Alvoradae Lenda Em ambas estas pecas sinfénicas o compositoa\ji fexplorado
desenhos ritmicos caracteristicos do baido, retdmas na composicdo deod and The
Devil In The Land Of Sun.

I
I

Exemplo 10 -God And The Devil In The Land Of The Surinha do baixo.
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Exemplo 11- Brasilia - Sinfonia da Alvorada: “A Chegada déandangos™ Linha do baixo.

Todavia,God And The Devil In The Land Of The Saypresenta algumas diferencas
em relacdo &tone Flowerseu complemento de “tematica nordestina” do L&.ntaneira
geral, God And The Devil In The Land Of The Stirorganizado segundo outra logica
estrutural, mais sucinta e direta. Sua estruturiddiza € mais simples, se comparada com
outras composic¢des do disco, na medida em que pastende um Unico tema, modal. Este
tema caracteriza-se pela conciséo ritmica e melpdito €, deriva de um motivo curto, com

poucas notas, explorando a repeticédo ritmada deaalt

344 Este tema fez parte da trilha sonora do filthe Adventurerscom arranjo e nome alterados.
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Exemplo 12 -God And The Devil In The Land Of The Sufrase inicial do tema.

No entanto, o tema nado é construido sobre os mgetaémente utilizados na musica
nordestina, anixolidio ou mesmo didio b7, e sim sob o modfrigio de do. Disto resulta
certo estranhamento, que dilui a expectativa ggrattaconjunto ritmico. Isto é, a associagcao
deste modo com a ambientacdo ritmica caracterigjege um estranhamento, um
descompasso. Assim, 0 conjunto ritmico, a acentudgé baixos e os timbres caracteristicos
tipificam um baido, mas este baido néo possui tafaticas melddicas “tipicas”, amparadas
sobre os modos tradicional e culturalmente assosiadmusica nordestina. Por outro lado, a
divisdo ritmica do tema € semelhante a uma passagenia para o tem&tone Flower
descrita na figura 11 e interpretada como uma dediv do ritmo do toque do berimb4u.
Neste sentido, 0 material melddico do tema paresealado de qualquer tipicidade, enquanto
sua divisao ritmica parece incorporar gestos fagtegenidentificados ao folclérico. Isto acaba
gerando um hibrido, especialmente notado no cruz@mentre as estas instancias. Além
disso, em dois momentos a peca desmonta o apeartartipico do baido, deslocando o seu
acento ritmico caracteristico. Nestes momentosmlatterpola um compasso binario em
meio a apresentacéo inicial do tema (cc. 19), ééamna retomada dos elementos tematicos
no interlidio (cc. 42), desta vez incorporando usmgasso de cinco tempos. Assim, a
construcdo melddica e a diviséo ritmica do tem&de And The Devil In The Land Of The
Sun revelam uma ambiglidade inerente, que desconstréao mesmo tempo, evoca
associacdes com a tematica folclérica em jogo.

Por sua vez, esta ambiguidade também marca o siisbarmonico da obra. Assim, na
exposicdo do tema, a harmonia é construida sobitgaixo emdo, improvavel inversao dei
bemol**® Este acorde também pode ser interpretado como aomiea dedé menor cuja

disposicdo de notas remete a sonoridade do nrigio, alias, bastante clara no registro

35 Na realidade, a divisdo ritmica de ambos é sin#trilesde que guardadas as diferencas de férmula de
compasso.
348 Conforme a cifragem [Eb7/C] subentende.
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interpretativo. Ao longo de praticamente toda aaobste acorde ambiguo desempenha a
funcéo de tbnica e € particularmente nitida a g&iosde resolucdo quando ocorre a passagem
para um acorde dddé menor com sétima antes da reexposicdo do temad§jc.Esta
ambiguidade do acorde de tbnica € realcada pefoglbas harmdnicos que surgem a partir
dele: parda bemol(cc. 15 e ss.), na ponte que antecedehaousdo improviso; parda (cc.

37 e ss.), entremeando a exposi¢cdo do tema apdproviso e sua reexposicao final. Isto é,
as aparicoes do tema derivam para caminhos harasudiferentes em cada aparicdo: da
primeira vez parda bemole em direcdo a uma saturacdo completa na regidoahees do
solo; da segunda vez, pdiae si bemol em uma situagdo cadencial mais ortodoxa. Esta
aparente desorientacdo do discurso harmonico &aef@ pela desconstru¢cdo da métrica em
pontos simetricamente articulados, com a inclus& compassos e 0 consequente
deslocamento do acento.

Se todas estas caracteristicas, somadas, contridaeisivamente para deslocar as
expectativas, o registro interpretativo@ed And The Devil In The Land Of The $otabora
para adensar ainda mais o indice de suas refes@siiicas. Ja na introducdo, a ambientacao
geral fortemente percussiva demarca uma perspett@dita: enquanto bateria e baixo
acustico tocam a levada caracteristica, os dematsuimentos -glockspiel (simulando o
coco), triangulo e pequenos carrilhdes de semens&tgam como percussado de atmosfera. A
partir da passagem pal@ bemo] o conjunto instrumental inicia uma curva ascetelee
dindmica, onde adensamento ritmico atua em conjoaoto uma progressiva saturacao
harménica, conduzindo a um corte abrupto na textia o acorde da ténica. Durante o solo
de saxofone soprano, um duplo adensamento, pesrelepéi entrada das cordas gemolq e
também, pela saturagdo das frequéncias no pragoo Ror outro lado, a entrada do solo de
saxofone revela um corte radical na relacdo quasaca de Jobim manteve com a tradicdo do
jazz. Isto porque este solo, que ocupa quase ugo tda gravagdo, apresenta uma
particularidade que o diferencia de todos os ownodgs instrumentais até entdo registrados
por Jobim em disco: ele se desenvolve de mandakntente livre, sem referéncias diretas ou
indiretas ao tema, articulandpatterns melédicos e frases marcadamente cromaticas,
constituindo o0 momento mais dissonante da obraeggtensdo, do disco como um todo.
Depois deste solo e da reexposicdo do materialtismna@utro corte no desenho rarefaz a
atmosfera geral, restando apenas a percussao dsfatmpara finalmente, na resolugédo em
d6 menor retornar ao padrao ritmico caracteristico. Estezamento entre as instancias
ritmicas e timbristicas extrapola a atmosfera gémadstética bossanovista de Jobim, centrada

na limpidez e na concisdo do aparato sonoro, iz@te sob os paradigmas da economia e da
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constancia ritmica e de intensidade. Ao contraricpnjunto instrumental déod And The
Devil In The Land Of The Sunterfere neste paradigma, ao privilegiar, comobt&m em
Stone Floweros contrastes de dindmicas e de timbres.

Por sua vez, o registro interpretativo recolocadado formal definido de antemé&o,
que revela uma relagéo estrutural adensada, caclus&o de um gesto inicial repetido como
coda e a estruturacédo de secOes de ligagcéo, oasp@mh tonalidades diferentes. Em linhas

gerais, pode-se organizar a estrutura geral do ¢ggavado seguindo o roteiro das secoes:

Introducéo - Tema — Ponte a — Improviso — Tema — Pte b — Tema — Coda

Finalmente, € perceptivel a relacdo entre a esa&rdibumal e o registro interpretativo,
na medida em que ambos apontam para uma fatureemef@ na obra: o aspecto de
desorientacdo dos caminhos percorridos. Assim, rste@gao de pontes em tonalidades
diferentes é amplificada pelo solo instrumentataeybém, pela aparente desorientacdo da
conducdo ritmica antes donte b Aqui, indices como clareza e simetria, caradieos da
estética bossanovista de Jobim, aparecem desfocados

3.4. Os géneros d#&radicaobrasileira

Children’s Gamedgoi composta originalmente para o filmhee Adventurergpassando
por sucessivas remodelacgfes, até atingir seu forsmmabme definitivos comG@hovendo na
roseirg quando da gravacao edtone FlowercontudoChildren’s Gamesinda se constituia
como um tema instrumentaChildren’s Gamesé uma valsa em trés partes, mas suas
caracteristicas peculiares de linguagem harmomis@yturacao ritmica e arranjo apontam
para outros desdobramentos. Esta composi¢céo podatsadida como uma leitura jobiniana
da valsa, género que ndo obstante sua origem éarégédevidamente incorporada ao
repertorio tradicional da musica brasileira. Nestatido, esta obra apresenta uma série de
faturas que dialogam com algumas caracteristioggsetta modelo tradicional, propondo uma
filtragem, uma releitura modernizante, onde eleoentaracteristicos do género sofrem
algum tipo de interferéncia estilistica. Assimngconfiguracao ritmica, o desenho ritmico do

acompanhamento da valsa sofre uma pequena pedorhana interferéncia de um modelo
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conhecido comgazz waltZ*” de andamento mais réapido, de resto ja exploraddgimm no
temaMojave gravado no alburivave
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Exemplo 13 Mojave- Levada Ritmica
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Exemplo 14 -Children’'s Games- Levada Ritmica.

Este paradigma ritmico € reiterado pelo grupo umséntal de base e piano, violao,
contrabaixo acustico e bateria atacam em blocoestratura ritmica constante, sob a qual o
tema melddico das trés secbes € apresentado prekairprvez, sem variacoes, por piano e
flauta (ou assovio) em unissono. O tema principabloka €, na realidade, construido a partir
de mdultiplas derivagbes de um intervalo descendaatquarta justa. Das derivacdes deste
intervalo seminal, complementado por fragmentoslases e outras combinac¢des, Jobim
organiza as trés partes da composicdo, embora éauraa delas apresente caracteristicas

particulares.
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Exemplo 15 -Children’s Games Intervalo de quarta justa — Motivo gerador de3d\.

%7 0 discoTime Out(Columbia, 1959), de Dave Brubeck apresenta baesplos do estilo, especialmente
Kathy's Waltz A propriaTake Fivetambém pode ser vista como um exemplo deste &plivisdo, desde que se
observe apenas os primeiros trés tempos de sewassmp/4.
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Exemplo 16 -Children’s Games- Intervalo de quarta justa — conclusado da priaviearse da Secgéo A.

A secdoA de Children’'s Gamesé composta por uma harmonia aparentemente
derivada da escala pentatbnica, sobre acordesladebemol [Ab] em diferentes
configurac6e¥®. Sobre esta harmonia estacionaria, que ndo apmari@ uma situacido

cadencial, desenvolve-se o tema melddico da segéstruido sobre uma escala modal:
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Exemplo 17 -Children's Games Sec¢éo A

O desenlace do climax melddico sob a harmonid&dif] anuncia a entrada da secéo
B da obra. Nesta segunda secédo, o material melédionstruido a partir da inversédo daquele
intervalo de quarta justa, ao qual sdo adicionpegsienas sequéncias melodicas, resultando

em uma frase de carater descendente, recortadsaltos intervalares. Sobre este material

38 As diferentes configuragdes da harmonia nestaosegin sexta e nona, de quarta suspensa com sétima
menor e nona, menor com sétima menor e nona, ev@la proveniéncia da escala pentatonica; a sucdssa
diferentes sonoridades sob o mesmo baixo séo atidage, diferentes interpolagdes de um mesmo ntnjde
freqiiéncias.
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Jobim elabora um movimento harménico cadencialipo fii — V — ], que é repetido,
transposto um tom abaixo, inicialmente egnbemol depois emdd bemal Neste ponto,
funcionam como elementos adicionais as alterac@esnétrica, com a insercdo de um
compasso binario demarcando as cadéncias, quebadigloa ritmica até entdo recorrente e

operando um adensamento na estrutura temporal.
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Exemplo 18 —Children’'s Games- Sec¢aoB — multiplas interacbes do intervalo original deaqa
justa.

Inicialmente, a terceira secao da obra € muito BEmte a secdd. No entanto, esta
semelhanca é apenas aparente, na medida em qagaw& spraticamente toda a melodia é
reinterpretada a partir de outra configuragcdo modsdim, se na primeira secdo a melodia de
Children’s Game< construida sobre a escala madatolidia de l& bemo] na secadC, a
mesma melodia é reescrita em outro contexto, expdlir o moddrigio de si bemal Esta
reconfiguragdo do tema redunda em uma nova cologea@ esta secdo, pois o tema ainda é
0 mesmo, mas aparece mais sombrio e fechado, conse@iéncia natural do fechamento
caracteristico do modfrigio em relacdo amnixolidio. Ao mesmo tempo, apesar de ainda
manter-se sobre um pedal harménico, agora tramspost acima parai bemol [Bb], a
harmonia néo se desenvolve sob os mesmos acordegd# e, portanto, nao tem 0 mesmo
carater estacionario; disto decorre outro adenstmmentextura. De fato, pode-se constatar
que o desenvolvimento das vozes internas dos acoete segmento propicia o surgimento
de uma linha melédica paralela, de carater desossdgue confere um carater polifénico a
textura, ao mesmo tempo em que descortina novdgleeraquele tema ja conhecido da
secaoA. Alias, a elaboracdo desta linha descendente @agec a razdo da modificacao
harménica citada. Assim, a sutil construcdo haroeda seca€, embora ainda remeta em
seus aspectos melddicos ao tema inicial da olfiaz, de uma maneira que transforma toda a
secdo em uma espécie de duplo da sAga@mbora ndo possa ser confundido com ela. Esta
sutil diferenciagéo, por sua vez, faz uso de unmapbexa interacdo entre uma melodia modal

e harmonia tonal.
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O registro interpretativo, por sua vez, busca umegracdo destes planos; apos a
primeira exposicdo, o tema da se¢é@ reapresentado de forma intervalada, ou sej& jun
com a melodia principal é tocada outra, paral@ata e mantida assim por intervalo de quarta
justa, reiterando o papel seminal deste intervBlano e flauta sdo os responsaveis pela
conducdo da melodia principal, ao passo que unramornto a ela € apresentado por uma
terceira flauta, a partir da sec® executando fragmentos da secdp reiterando sua
proximidade tematica. O inicio da se¢@anarca a entrada em primeiro plano do timbre do
trombone na melodia principal, contraposto a melqofiralela descendente tocada pelas
cordas. A reexposicao do tema demarca a entradandastrumento solista, a flauta em sol,
mas o sentido da improvisagdo ndo é a desconstdgdoaterial melddico, ao contrario,
desenvolve-se como uma variacdo da melodia ja hectse. Como em outras gravacoes ja
apontadas, esta pequena variagdo ndo ocorre sofeeda inteira, como em ughorus
jazzistico; ela é recortada pelo trombone, quegpasdescrever um movimento circular em
torno do trecho melédico sobre notas repetidas, aeabar erfade out Neste momento final
da obra, ainda ouvem-se notas de uma escala pantatiela bemol[Ab] tocada pelo piano,
reiterando o perfil derivado da harmonia. O registterpretativo, portanto, reforca uma série
de elementos estruturais, e a auto-referéncia @ameadir a gravacdo em diversas instancias.

Se emTide Jobim ja havia proposto uma releitura de um clotéssico, cCarinhoso
de Pixinguinha, enstone Flowefoi além e escreveu um choro em homenagem aonvétéo
paulista Garotd*® Esta composicdo original revela, no entanto, umenido explicita, que
tangencia a homenagem e pode ser interpretada comaotentativa de estabelecer uma
aproximacdo entre a sintaxe jobiniana e a do congpgzaulista, tido como um moderno

avant la lettre®®°

A composi¢ao de Jobim, desta forma, emula uma dbr&aroto para
violdo solista, o choralorge do Fusade 1939, também escrito em duas pane#
construcdo melddica d€horo, especialmente, apresenta caracteristicas queoairmapm
sobremaneira déorge do FusaCom efeito, o motivo principal da secAoé construido a

partir de bordaduras melédicas sobre sétimas memor®nas do arpejo dos acordedae

39 Anibal Augusto Sardinha (1915-1958horotambém ficou conhecido no Brasil coBarota

%0 Garoto ficou conhecido no cenario musical entrd0180 como um experimentador contumaz, além de
virtuose dos instrumentos de cordas. Operandorgerdé¢ com as formas tradicionais do choro, Garotdol
uma sintaxe harménica repleta de inovaces queapaatadas como um referencial possivel da geracéo
bossanovista. Sobre Garoto, ANTONIO, |. & PEREIRR, Garoto: Sinal dos TemposRio de Janeiro:
MEC/FUNARTE, 1982. CAZES, Henriqu€horo: do quintal ao municipaBao Paulo: Editora 34, 1999.

%1 Jorge do Fusaé escrito em duas partes, sendo as secdes regidemalidades homoénimaa:emré maior

e aB emré menor.No Chorode Jobim esta relagdo é modificada: a sega&sta escrita na tonalidade fde
menor enquanto a se¢ca emla bemo] sua relativa maior. Para uma anéliseldme do FusaPERON, I. &
MOURA, P. C.A concepgdo harmonica e melddica em Jorge do FdeaGaroto Cadernos de Estudo em
Anadlise Musical, no. 3, outubro, p. 20-27. Sao Bafitravez, 1990. ISSN 0103-4804.
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menore si bemol menoque reelaboram um procedimento idéntico ao da ge¢aaroto. Ja o
material melddico da sec¢d® é construido sobre a escala de tons inteiroseghmento

também utilizado no movimento escalar em fusasigsigirou o0 nome da composicado de

Garoto.
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Exemplo 19 -Choro— Sec¢ad, material melddico derivado da escala de tongroge

Estes dois procedimentos, que caracterizam estlisenteJorge do Fusaforam
despidos de seu componente virtuosistico origirgireveitados por Jobim como motes, cada
um para uma parte distinta de g8horo. Por sua vez, o registro interpretativo @eoro
revela uma simplicidade geral e uma economia senquee demarcam a concepcdo do
arranjo. A instrumentacdo da maior parte da gravac&eduzida ao piano, contrabaixo
acustico, bateria e percussdo. A partir da repetigisecad novos timbres séo incluidos
sem, no entanto, alterarem a dinadmica geral dawislades: a flauta alto divide a reexposicao
da se¢cdo como um todo, em conjunto com um grupoodas e alternando momentos em
contraponto com as cordas.

E conhecida a relacdo de amizade que existiu dumne Jobim e Ary Barrosd?
Apesar de se tornar um dos criticos de primeira ldar bossa nova, o0 compositor mineiro
sempre ressaltou sua admiracdo por Jobim, e pgrexesta admiracdo foi reciproca. Na
década de 1970, Jobim teria alimentado o projetond@isco sé com releituras de obras de
Ary, 0 que acabou ndo aconteceftfoA versdo deAquarela do Brasilgravada enBtone
Flower tornou-se, portanto, a Unica cancdo de Ary Bargyagwada por Tom Jobim em sua
discografia oficiaf>*

$2«0 Ary Barroso me ajudou muito, sempre foi muitmrbcomigo, de todas as maneiras, sempre “bola pra
frente”, inclusive falando no radio, na TVDepoimento ao MIS/RJ, 1967.

%53 CABRAL, 1997, op. cit., p. 312.

%4 N&o obstante a versdo Bea machucar meu coracéonde participou como pianista no diggetz/Gilberto

em 1964, de Jodo Gilberto e Stan Getz; e de unt@ipag&o no projet®&ongbook Ary Barrosem 1990, onde
gravouNa batucada da vida
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No entanto, 0 momento especifico que o composit@vessava em sua carreira
profissional pode ter influenciado na escolha de&taa em particular e na caracterizagao
geral que imprimiu a esta releitura. Cabe ressgliarforam poucas as regravacoes feitas por
Tom Jobim ao longo de sua discografia, em quelpghu suas proprias composicoes. Neste
sentido, a andlise das escolhas interpretativagetiradas nesta gravacao e do plano geral de
significados que evocam, aliada a um esfor¢co dstueh historica da trajetéria artistica da
composicao, podem servir de parametros para umhomebmpreensdo do papel que a
interpretacdo dé\quarelado Brasil desempenhou neste momento especifico. Além disso,
contribuem decisivamente para um melhor entendionéatproducéo artistica do compositor
como um todo e dos embates em que esteve envohotljamente na defesa de suas opgoes
composicionais.

Uma interpretacdo musical é construida, sobretgaytir de escolhas que se revelam
pertinentes para o(s) intérprete(s), muito emboeterthinados repertérios demandem
solugbes mais normativas, quando comparados comtepretacdes individualizadas da
cancdc® Neste sentido, as escolhas adotadas pelo in&rpnesmo em seus aspectos mais
pragmaticos, como a melhor tonalidade, por exempmetem a um plano geral de
significados, nem sempre consciente, mas geralnoemeebidoa priori. Esta perspectiva é
reforcada especialmente quando se trata de umagg@avem estudio, a partir de um
repertério previamente selecionado, cujo resulsaworo ja foi tracado, seja por meio dos
arranjos — escritos ou ndo — seja mesmo pela dEpdade instrumental e de aparato
técnico. No caso especifico da versao jobiniana pajuarela do Brasil, as escolhas
concretizadas pelo compositor remetem a signifisadoe, por sua vez, geram novas
possibilidades e sentidos para esta cancdo. Ess$vps sentidos gerados pela interpretacéo
de Jobim séo especialmente indicativos de suapgigas naquele momento. Assim, uma
analise comparativa dos parametros musicais destfiv e da gravacdo original de 1939
colabora fundamentalmente para a avaliacdo dasisigades da interpretag&o jobiniana.

Aquarelado Brasil € uma cancdo de 92 compassos cuja estruturaddddivem trés
partes, formando um todo que geralmente € execlitebymente, sem repeticdes internas de
qualquer dos segmentos e onde se encaixam do@splanrativos (letra) distintos. A segdo

da cancao sustenta, ao longo dos seus 34 compassegjuintes versos:

Brasil, meu Brasil brasileiro
Meu mulato inzoneiro

$°KERMAN, 1987, op. cit.
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Vou cantar-te nos meus verss
O Brasil, samba que da
Bamboleio que faz ginga

O Brasil do meu amor

Terra de Nosso Senhor
Brasil! Brasil!

Pra mim... pra mim...

A secdoB, constituida por 18 compassos, gira em torno darmaéharmonia, embora

seus perfis melddicos privilegiem terminacdes cotasmais longas sobre as vogais:

O, abre a cortina do passado

Tira a mée preta do serrado

Bota o rei congo no congado
Brasil! Brasil!

Ja a secadC, com 40 compassos, € a mais instavel da cancdesempando
cromatismos melddicos e harmdnicos que sO na seiglfnal retomam carater resolutivo.
Os versos finais“Brasil! Brasil!), alids, tém construcdo musical/linglistica searei as

sequéncias finais das demais sec¢oes:

Deixa cantar de novo o trovador
A merencoria luz da lua
Toda a cancdo do meu amor
Quero ver a “sa dona” caminhando
Pelos salbes arrastando
O seu vestido rendado
Brasil! Brasil!

Pra mim... pra mim>’

% A reducdo do andamento nos trés primeiros veesns;onstanteubato, bem como a falta de uma marcacéo
ritmica definida, poderiam ainda suscitar uma stibéd deste segmento, como uma introducdo. Estacia
poderia remeter a filiacdo formal de Aquarela dasBraos moldes dogersesdas cancdes de Tin Pan Alley e da
Broadway. MIDDLETON, 1990, op. cit.; FORTE, 2001.ait.. De qualquer maneira, tanto na gravacao de
referéncia como na versao jobiniana, estsesiniciais ndo sdo suprimidos nas repeticbeshtirusgeral da
cancdo, como de praxe na cancdo americana, maioajpal foram interpretados como partes do segment

%7 Como segunda parte do plano narrativo tem-se A¢m‘Brasil, terra boa e gostosa/ Da morena sestrosa/ d
olhar indiscreto/ O Brasil, verde que da/ Para ormda se admirar/ O Brasil do meu amor/ Terra de Moss
Senhor/ Brasil! Brasill/ Pra mim... pra mim...Em “B”: “O, esse coqueiro que da coéco/ Oi onde amarro a
minha rede/ Nas noites claras de luar/ Brasil! B#as Em “C”: “O, oi essas fontes murmurantes/ Oi onde eu
mato a minha sede/ E onde a lua vem brincar/ Gie &rasil lindo e trigueiro/ E 0 meu Brasil brasite terra

de samba e pandeiro/ Brasil! Brasil!/ Pra mim..apnim...”
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A trajetoria historica dé\quarela do Brasiinclui uma quantidade impressionante de
gravacdes, tanto no Brasil como no exteridt.No plano local, esta cancdo se tornou um
paradigma musical ao resumir sonoramente um prajetadentidade nacional calcado na
elaboracdo de um ideal deasilidade historicamente construido e negociado ao longo da
década de 1938° Contudo, mesmo em 1939, este idealbdasilidade ja era hibrido e
contraditorio, como se percebe pelos debates quareen a recepcdo a cancdbNeste
sentido,Aquarela do Brasisimultaneamente anunciava, a seu modo, algumsSegfuturas
da bossa nova e da musica de Tom Jobim. Isto & auernacionalizar a cangéo brasileira
incorporando  paradigmas sonoros da industria fddogr norte-americana e,
simultaneamente, manté-la como expressdo de urdacessdealizada de Brasil, no plano
poético e ritmico. Nao obstante estas tensBgsarela do Brasilndo apenas instituiu-se
como um icone na histdria da musica popular, canmd®ém catalisou um tipo de cancédo de
exaltacdo, onde nacionalidade, natureza e musicstiteem imagens recorrentes de uma
visdo ufanista da nac&d. Neste sentido, tanto a forca desta cancdo conum @esepcao e
identificacdo pelo publico nacional revelam umgetd@ia que a posiciona como um
monumentala musica brasileira. Processo esse que se ddsendambém em funcdo de um
ideal explicito do compositor Ary Barroso, que aciimava conjugar uma série de recursos

instrumentais e retéricos no sentido de gerar:

[..] um samba que, em sonoridades brilhantes wdordesenhasse a
grandeza, a exuberéncia da terra promissora, dee dma laboriosa e
pacifica, povo que ama a terra em que nasceu.sBssma divinizava, numa
apoteose sonoraesse Brasil glorios?

Neste sentido, o famoso arranjo de Radamés Gnattaldriu a risca a necessidade de
um registro monumental desejado por Ary Barros@ spplantasse a singeleza dos grupos

regionais tdo caracteristicos nas gravacdes deasamitongo da década de 1930, como de

%8 Segundo um levantamento da pesquisadora Danibbanfison, chega a 380 o nimero de regravacdes de
Agquarela do Brasil, tanto no Brasil como no exterioos mais diferentes e improvaveis formatos.
[www.daniellathompson.com/ary/aqualist.html], aeelksem 25/05/2008.

9 NAPOLITANO, 2007, op. cit.

%0 McCANN, 2004, op. cit.

%1 SOARES, AstréiaAquarelas Brasileiras: a exaltagéo nacional na noagpopular.Cadernos de Filosofia e
Ciéncias Humanas. Ano VI, no. 10, Abril 1995; McCN2004, op. cit.

32 Ari Barrosoapud CABRAL, Sergio.No tempo de Ari BarrosdRio de Janeiro: Lumiar, 1993, grifo nosso.
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resto, ainda instituiu um novo padrdo para o géffér&xiste ainda uma caracteristica
bastante importante neste arranjo: a forma comsguprojeta ao longo da gravagcao, que
redundou na confeccdo de um disco de 78 RPM inseingente para esta cancdo. Em linhas

gerais, o arranjo de Gnattali p#&guarelaorganizou-se em trés momentos:

Exposicdo: A introdugcdo da cangao ocorre em andamento leso,rubato, com os
instrumentos realizando um movimento ascendenteterginas em direcdo ao acorde
cadencial de suspensao, que prepara a entrada die Wrancisco Alves; a partir dai, pode-se
perceber uma marcagao temporal mais definida, endoda em andamento lento, com a
alternancia de acordes de tbnica maior e menor JAB®BmMG6] atacados em bloco. O perfil
ascendente déVou cantar-te nos meus versgstielimita o final da introducdo, onde as
texturas instrumentais sdo marcadas pelas notgadoros sopros, atacados em bloco, ndo ha
percussdo e o clima geral é de solenidade. O amdanmeais acelerado, com marcagao
ritmica definida pela percusséo (pandeiro e coe@ompanhamento instrumental de piano,
contrabaixos e naipe de sopros delimita a entradardpo de sambha a apresentacdo das
demais sec¢des da can¢abEm reforco da voz solista foi adicionado um coiistay sempre
nos verso$Brasil!” e“Pra mim”.

Interlidio : repeticdo inteiramente instrumental da cancdo aomnumero aparentemente
igual de compassos. Segue a mesma orientacao woheinari apresentacdo, com ligeira
modulacdo parai bemol maioma introducdo emubatg retomada ddaempo de sambao

quarto verso da sec¢cd@q e o retorno & bemol maiom partir da secab.

%3 0 préprio Gnattali indicou estas questdes em de@oio:“No tempo da RCA, na rua do Mercado, comegou
a Radio Transmissora. E 14 o americano mister Evaog era doublé de gerente e diretor artisticegrgpdar
tons mais profissionais as gravacdes, a fim de etimpom mais apuro com o disco estrangeiro quejakia ao
Brasil com belos arranjos orquestrais. Naquela épozuvia-se muita musica estrangeira. Mister Evares
pediu para organizar uma orquestra grande. Eu oigain cordas completas, duas flautas, clarinetaatow
saxes, trés pistons, dois trombones, trompas. Umaegtra grande. Entdo ele contratou um arranjador
paulista, o Galvao, que tinha estudado arranjo Es$ados Unidos. Aqui ndo tinha ninguém que escsevas
coisa mais sinfénica — jazz sinfénico. Eu era oerdg da orquestra. O Galvdo fez os arranjos e estejo
Comecei a estudar aquelas partes e comecei a apreiddepois eu fiz o arranjo de Carinhoso no mesmo
estilo. Dali entdo, comecei a escrever.” ApBARBOSA, V. & DEVOS, A. M.Radamés Gnatalli, o eterno
experimentadorRio de Janeiro: MEC/FUNARTE, 1984. p. 35.interessante observar como o arranjo para
Aquarela do Brasjl com seus ataques em bloco nos metais e palhstasestilisticamente proximo da
introducdo para outro choro classi@arinhoso

%4 0 naipe dos sopros é constituido por trombonemetes, trompas, saxofones, clarinetes e flautassg
alternam em diferentes combinagdes, ora sustenasmdoordes, ora efetuando contrapontos a meladiezl
sempre com ataques em bloco. A Unica indicagaalidwero de instrumentos utilizado nessa formagaddda
pelo proprio RadamésO Ari queria que eu usasse 0 tema nos contrabairtss ndo ia fazer efeito nenhum. la
ficar uma droga. Eu entéo botei cinco saxes fazeaglolo”. ApudBARBOSA, V. & DEVOS, A. M., 1984, op.
cit., p. 48.
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Repeticdo A repeticéo integral da cangédo, com o retorngalasustentando a segunda parte
da letra finaliza o arranjo, que segue basicameastemesmas diretrizes da primeira
apresentacdao, com nova passagenmnudrato para a introducao, retorno tempo de samba
partir de meados da secApetc. Tem-se, portanto, dois planos narrativosréliftes que sao
conduzidos pela mesma musica, embora com altergiesais de timbres e fraseado na
repeticdo. Entre estas duas apresentacdes, € olaop no arranjo, um interladio
instrumental que possui a mesma estrutura forrmadaraento e timbres. Em sintese: a
moldura formal de 92 compassos é repetida tréssyseado a sua segunda vez puramente
instrumental.

Estas caracteristicas formais apontadas permitecoraparacdo com a versao
jobiniana. A primeira caracteristica detectaveltmesa sua duracdo de quase dez minutos,
maior, portanto, que os cinco minutos e cinqiieeguisdos da gravacdo origifal. Esta
constatacdo ganha importancia se se observa cotucagdo esta diretamente relacionada
com o tipo de arranjo organizado em cada uma da$e® Na interpretacdo de Tom Jobim,
que propde quatro repetichess 92 compassos da cancdo ndo sdo executados em sua

totalidade, pois uma secao inteira é suprimidaipaenente aquela dos versos:

O abre a cortina do passado

Tira a mae preta do serrado

Bota o rei Congo no congado
Brasil... Brasil...

e também:

O esse coqueiro que da coco
Oi onde amarro a minha rede
Nas noites claras de luar

Brasil... Brasil...

Ou seja, a versao de Tom Jobim ndo segue o mesianarnento formal do arranjo
original, suprimindo toda a sec¢cd#) que em nenhum momento é tocada. Este tratamento

assimétrico da forma geral da cancdo esta diretenretacionado com um patamar mais

5 Aquarela do Brasilteve sua duracdo reduzida para 7'19” na versda pamercado brasileiro, com trés
repeticées do chorus. Na reedicdo em CD do discondluida uma “alternative take”, com 5'25”. CABR,
1997, op. cit. p. 289.
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profundo, gerador de novos sentidos para a obra.ésas repeticdes dehorus® nao
ocorrem de maneira similar, obedecendo a um esqueamaamente assimétrico na

apresentacao das sec¢fes, como se pode observagremth abaixo:

Chorus I 1 Solo Percussao " Solo Percussao v
Secoes ACC AC ACC ACC

Jobim repete ahorus geral deAquarelado Brasil por quatro vezes ao longo da
gravacao, interpolando solos de percussao entrepasicoes de namero 1l - Il e Il - 1V,
respectivamente, terminando a sessadagl® out Mas o esquema formal adotado por Jobim
em sua interpretacdo ndo apenas suprime as sB¢@ascancdo como também duplica as
partesC nas repeti¢cdes I, Il e IV, com a excec¢do do sdgehorus constituido poA e C,
sem duplicacdo. Esessimetriaformal gera um sentido geral de indefinicdo e incerteas
vez que rompe com uma expectativa de ordenamesteelymentos, que nesta cangdo em
particular, é ainda mais presente.

J& o posicionamento e duracdo dos solos de peocoskiboram decisivamente para
com a sensacao a@ssimetria formalpelo fato de ndo seguirem um cliché da improvisaca
jazzistica, que prevé que solos geralmente segupadido formal dahorus.Ou seja, uma
variagdo dentro da métrica, da extenséo e do amdarde tema. Isto ndo ocorre na versédo
jobiniana deAquarela pois ndo ha retornos e novas retomadas da mhach#nica para os
momentos de improvist’ O primeiro solo, localizado entre olorusll e Ill estende-se por
aproximadamente 38 compassos e dura em torno dengaasegundos; o segundo é
consideravelmente mais longo, estendendo-se poseqt@0 compassos e com duragao
aproximada de um minuto e meio. No segundo sahbg am seu inicio quanto no final, com
o retorno ao tema pelo piano elétrico — que enpaaamento, silencia — percebe-se certa
hesitacdo dos musicos, como se o0 tamanho do sslasentradas e saidas ndo estivessem

previamente definidos entre todos. O sentido definigdo, portanto, é acentuado pelo

%% Na linguagem cancional americanasimrusdesigna a secéo A nas formas ABA, ou AABA. Naliagem
jazzistica, ochorus é o espaco para improvisacdo e variacdo melédiotrad da métrica, da extenséo e do
andamento do tema como um todo, respeitando soaforiginal. Neste sentido, ahorusé entendido aqui a
partir desta definicdo, designando a moldura aestltda obra em sua totalidade. FORTE, 2001, dp. ci
TEIXEIRA, Mauricio de CarvalhoMusica em Conserva: arranjadores e modernistas nacédo de uma
sonoridade brasileiraDissertacdo de Mestrado FFLCH/USP, Sdo Pauldt.200

%7 Em linhas gerais, Tom Jobim mantém o mesmo tipandecha harménica da versdo original, com uma
alteragdo na tonalidade (tie bemolmaior parami bemolmaior) e alteragdes pontuais de acordes, como o da
tbnica, onde a triade com sexta acrescentada gdaoveriginal é substituida pelo acorde de sétimarm#nbim
também enfatiza, ao piano, o fama#b da cangédo, nas alteragdes melddicas das quinsagcdodes de | e i
graus, que no original é executado pelos saxofones.
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registro interpretativo, especialmente no tratamé@neégular dado aos solos de percussao, que
em suas duas intervengbes ndo parecem seguir urdoptaimal acordado previamente.
Outro aspecto crucial da interpretacdo de Jobinanemncao esta diretamente relacionado
com o tipo de intervencao vocal. Em apenas dois enéms 0 compositor entoa 0s versos de
Aquarela no primeirochorus na segunda repeticdo da se€docom uma pequena, mas

significativa alteracéo:

Deixa
cantar de novo o trovador
a merencoria luz da lua
toda cancdo deeuamor

(.)

Quero
Ver a Sa Dona caminhando
pelos salBes arrastando
0 seu vestido rendado

(.)

Brasil!
Brasil!
Pra mim...
Pra mim...

E no terceirachorus secadA:

Brasil, meu Brasil brasileiro
Meu mulato inzoneiro
\VVou cantar-te nos meus versos

Estas intervencdes da voz revelam um estrato nmafsn@o, no conjunto geral de
significados que a interpretacdo promove. De deraa, o canto de Jobim conduz a uma
sutil desconstrucédo do plano narrativo da cangé@, wez que este ndo apenas nao € cantado
em seu formato original como também € invertidoseias sequiéncias, reordenacao que ja foi
apontada alhure§® Além disso, a pequena alteracdo do pronome pdssdaseu — seu) do
quarto verso da sec@&bcontribui para remodelar o sentido geral da cangdmedida em que

%8 por Celso Loureiro ChavetBrazil, versdo ao mesmo tempo intima e caudalasa (Aquarela do Brasil”
de Ary Barroso, com suas estrofes rearranjadasragnientos que vém para o primeiro plano do instuale
e logo desaparecenCHAVES, 2007, op. cit. p. 143.
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altera significativamente a situacéo elounciador® Isto é, este detalhe é particularmente
indicativo de uma sutileza interpretativa com pnafas implicacdes simbolicas. Assim, o
personagem que canta ndo mais denota uma celite#falfrcomo na gravacao original, mas

um pedido, quase uma suplica:

Deixa cantar de novo o trovador

(.)

Toda a cancdo dseuamor

A ordem invertida da apresentacdo dos versos tei@agdo pronominal efetuada por
Jobim indicam uma espécie de mensagem cifrada.u@cador pede permissao para cantar
de novg ou seja, para voltar a cantar, algo que aparamimlhe fora negado.
Sintomaticamente, estes versos sdo 0s Unicos emnatarhncdo onde se pode perceber o
predominio deonemad’ suspensivos, com a melodia descrevendo um arcoatimnmue
inicia e termina na mesma nota. Estas programageé&siicas ndo resolutivas sédo reforcadas
pelo cromatismo harmonico, revelando uma situagiaparente indefinicdo. Este momento
de adensamento dramético da cancdo s6 comeca r@sedvido a partir dos versos da
sequéncia seguinte, onde alguns propositos sdwaafos pelo enunciador, em sintonia com a
programacao melddica descendente, que tende pase@eracao, ainda que nao inteiramente
conclusiva. Assim, a programacdo melddica e a maattdarmdnica formam um todo
indissolivel onde os propdsitos enunciados se aevekobretudo, anseios, carentes de

aprovacao:

Quero ver a “sa dona” caminhando
Pelos salbes arrastando
O seu vestido rendado
Brasil! Brasil!
Pra mim... pra mim...

%940 sujeito tltimo de todas as inflexdes melédicpsesentadas numa cancéo é o enunciador. A ele skve
atribuida, em dltima instancia, a modalidade detisleninvestida nas curvas entoativas, mesmo que, em
simulacro, tais inflexdes sejam delegadas a oyteyrsonagens criados na letraTATIT, 2007, op. cit., p. 169.

%79 Os tonemas configuram-se como categorias tedtieaisivas para o processo de entendimento e adalise
interacdes entre melodia e letra, no interior daisc8es. Definem-se confo. as finalizagbes das frases
entoativas que concentram o nucleo do sentido neQdTATIT, 2007, op. cit. 2007, p. 168-9.
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Os ultimos versos cantados por Jobim revelam esteo] sentido, perpetrado pela
subverséo da forma esperada, ao reafirmarem a&deato enunciador e o teor do seu pedido

inicial:

Brasil, meu Brasil brasileiro

(.)

Vou cantar-te nos meus versos

Finalmente, a interpretacdo vocal arremata e rafargesconstrucdo simbdlica da
cancao, sobretudo pela maneira como a voz, hesitdatpouca intensidade, com ataques
imprecisos e sustentados seibrato, é impostadd’* A interpretacdo vocal de Tom Jobim
paraAquarela do Brasikubverte, portanto, o sentido geral original pedio pela interacéo
melodia/letra/harmonia. Num plano mais profundofa esiterpretacdo promove uma
descompatibilizagdo entre o conteudo textual eogrpmacdo melddica, responsaveis por
esta cancdo ter se tornado um paradigma semidtcdenhatizacdo/decantacid. Ao
contrario da compatibilidade latente entre o eraduwi e o tema exaltado, que permitia (e
sugeria) a tonalidade grandiloqiiente da interpaetag Francisco Alves em 1939, a inverséo
da ordem esperada dos versos e a interpretacdarttesie Jobim sugerem disjuncao entre o
enunciador e seu desejo de voltar a camtrasil. Assim, enquanto a versao original da obra
propunhd'... dessemantizar o texto em favor do tema metddi€® a versao jobiniana parece
promover uma nova semantica para 0s mesmos vensssgcom sentido oposto: ao invés da
certeza, a duvida.

A comparacédo entre as duas versdes também pemwaiiaracomo resultado textural
obtido em ambos os arranjos contribui decisivampata a configuracdo de novos sentidos

na interpretacdo jobiniana. Enquanto Radamés Ginattemoveu uma ampla e monumental

871 « o universo da cancdo tem seu centro na voda Rez inflete-se a melodia e articula-se a letra,

preenchendo as condi¢cdes basicas para a concepedonth obra. A voz ndo é nada mais que a extenséo
metonimica do corpo do intérprete, como se a natdade do som substituisse a materialidade figjmi® que
caracteriza o sujeito da execucao musical. [...]aQdo se diz que a voz carrega valores sensuaiicesoou,
simplesmente, ideoldgicos, que cativam a fideliddml®uvinte, ha como que um deslocamento das sEFsac
tateis e visuais para as sensacOes auditivas. Q..forpo na voz compreende ndo apenas a materddida
sonora, o timbre, que pode ser por si s6 atraentas também um modo de articulagdo ja dependente da
decisdo do intérprete e, por fim, todos os contstalostratos, ideoldgicos, euféricos ou disféricgse séo
transmitidos pelas vias musicaisTATIT, 2007, op. cit., p. 146.

32 para a explicitacdo destes conceitos teéricos | TAIO96, op. cit., e TATIT, 1997, op. cit.

S TATIT, 1996, op. cit., p. 98.
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orquestraca&d” do tema, a versdo de Tom Jobim redundou em exteemr@omia sonora, ao
utilizar apenas o tradicionabmbojazzistico de piano (elétrico), contrabaixo acasé secdo
ritmica3’® Esta escolha textural esta diretamente ligaddaampmlas intensidades, na medida
em que, tanto no efetivo instrumental quanto nacepgido e execucdo das curvas de
dindmica, a versao jobiniana “esfria” o apelo efasiaAquarelaoriginal. Neste sentido, a
contencdo geral das sonoridades marca o aspeepretativo desta versdo, remetendo
novamente ao padrdo bossanovista de economia s&wrautro lado, a escolha dos timbres
instrumentais conferiu ampla liberdade interpretadi Jobim, pois é expressivo como o piano
lidera a formacgdo, sendo o responsavel uUltimo peleducdo do tema, mesmo em suas
hesitacdes ja comentadas.

Estes vetores resultaram em um complexo cruzameerttceptivel nesta interpretacao,
onde o ideal de contencdo bossanovista foi aplieagima obra que constituiu um paradigma
da exaltacdo na tradicdo do samba. Sintomaticaner@madaBrazil, nome com que a
cancdo ficou conhecida nos Estados Unidos, estapmetacdo remetia também para uma
aproximacdo com o0 jazz, ainda que meramente titidajsposto que os momentos de
improviso, fundamentais naquela tradicao, foranegkdos apenas aos timbres da percusséo,
ndo gerando momentos individualizados para cadaumentista. Além disso, outros dois
aspectos chamam a atencao para o tratamento ritmiderido a obra: i) embora se trate de
um samba, ndo sao enfatizados padrdes de divgsiinh ao chamadgmradigma do Estacio
latentes na gravacao original e responsaveis, euatres fatores, pela caracterizacdo moderna
do género; ii) os instrumentos responsaveis pefte péamica: bateria, triangulaowbell,

shakes pratos também n&o se encaixam na tradicéo tichrtio samba’® Estes elementos

37 Marcos Napolitano chama a atencdo para o fato deamjo de Radamés Gnattali costurar um delicado
equilibrio entre sonoridades mais afeitas as BigdBado jazz, em registro sinfonizante, ao mesm@adeem
gue mantém — recalcando — a tradigdo ritmica ddaaeriando um paradigma estilistico. NAPOLITANO,
Marcos. Aquarela do Brasil. Incendo Musica: 10 ensaios sobre 10 can¢dashur Nestrovski (Org.). Séo
Paulo: Publifolha, 2007a. Sobre este padrdo sorMeayicio Teixeira ponderdA linguagem do fondgrafo
aproximava as Américas acirrando a questdo aceroagde era propriamente popular brasileiro e o que
constituia importagdo. Isso estd presente em Rasl@méas suas harmonizagdes baseadas em acordes com
aspectos modais ou cromaticos debussysta-impréstipno uso recorrente de micro-temas ritmico-mieids
(chamados de riff no jazz ou ostinato na musicalitaty e importacdes de timbres internamente e aat@ente

a orquestra” TEIXEIRA, 2001, op. cit., p. 94.

37> Sobre a utilizacdo do piano elétrico, a explicagdda é a de qu® Unico piano acustico disponivel no
estudio fora danificado por uma dose de uisquelimtariamente despejada sobre suas cordas e naeehou
outro jeito sendo apelar para o elétricoJOBIM, 2001, op. cit., vol. 3, p. 17. No entardcsensivel a diferenca
nas possibilidades de dindmica entre o piano aaistd elétrico. Enquanto o instrumento acUstictepevelar
todas as nuances imaginadas pelo intérprete, @ gilgtrico permite um espectro mais limitado. Ossicus
participantes da gravacdo foram Tom Jobim (piagtrieb/voz), Ron Carter (contrabaixo acustico),aJBalma
(bateria) e Airto Moreira, (percusséo). Cf. enc&tene FlowerPara a participacdo do percussionista Everaldo
Ferreira. JOBIM, 2001, vol. 3, p. 17; e CABRAL, IQ%p. cit., p. 289.

376 para referéncias da fixagdo de um instrumentahttaristico” para o samba, tanto em sua faseSfidel,
como em seu modelo moderno, SANDRONI, 2001, op.[xitl78-182.
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conferem a secao ritmica como um todo, hibridisopes reforcam o teor de ambiguidade
geral que perpassa toda a interpretd€aNeste sentido, o plano estrutural da cancdo também
frustra as expectativas, criando uma nova simbajatg certa forma antagbnica ao universo
original da obrg’®

E qual seria a resultante desta simbologia? Comabaawma interpretacdo de quase
dez minutos de um paradigma ufanista que deriva patro registro, marcado por uma
sequéncia de hesitacbes e ambiguidades, em divesoos? Como decifrar esta
interpretacdo de uma obra paradigmatica de umaosagib outra do Brasil, aparentemente
oposta em seus sentidos evocativos da brasilidadg@mente, a interpretagdo de Jobim em
Brazil desconstréi uma cancdo que se perpetuou como éwoen modelo dérasilidade
idealizada, monumento de um projeto de identidadenal cuja constru¢cdo remonta ao final
da década de 1936 Num plano mais profundo, parece remeter, melareolke
nostalgicamente, a percepcdo de um descompasso, danprojeto ufanista dAquarela
original como da filtragem modernizante da estétioasanovista no novo cenario pos-68.
Este descompasso torna-se patente na medida etaroed samba ufanista quanto a bossa
nova propunham projetos de nacao, representacobsaddidade que, ndo obstante suas
diferencas guardavam um resquicio em comum: o Extaimi Assim, se a versdo de Jobim
propds recuperar este icone da tradicdo do sAfmr meio doethosbossanovista, acabou
por introduzir um novo e instigante vetor na medéda que ndao ha qualquer resquicio de
otimismo e/ou ufanismo em sua interpretacdo. Ogiplag aspectos analisados na gravacao
que conferem a versao jobiniana esta nova e platisimbologia remetem, por sua vez, a
guestdo que nao parece resolvida na obra: se n@9é8s aqueladquarelaja ndo era nem
podia mais ser a mesma, como ficavam as represestagie procuravam incorporar alguma

leitura dabrasilidadecomo elemento de afirmacéo estética?

377 Também observavel, em uma visdo panoramica, neetéiea de células ritmicas executadas pela secéo
ritmica, sendo constante ao longo da cancdo apenzedrao de oito semicolcheias por compasso — com
diferentes acentuacdes — e 0 acento no bumbo dasbabd segundo tempo deste. Também é notavelgadpé
jazzistica do contra baixista Ron Carter, que dountsensivelmente para a sensacao de hibridisirmicd desta
gravacao.

%78 Cabe lembrar que o “universo original” criado pgtavacdo de 1939 também gerou criticas, sobretato
funcdo da percepgdo de hibridismos no arranjo, as seferéncias a outras tradigBes como passiveis de
“descaracterizacdo” do samba.

$9 NAPOLITANO, 2007a, op. cit.

%80 Como ja havia tentado effide, com um arranjo para outro emblema, o chBesinhosq de Pixinguinha
(1897-1973)
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3.5. A modinha

Sabiaé resultante da parceria iniciada em 1966 entra Jobim e Chico Buarque.
Inicialmente pensada como uma peca instrumentefichara, intitulad&avea,Sabiaacabou
tendo sua letra escrita por Chico Buarque em maigumas sugestdes de JobfthSabiaé
uma cancao significativa ndo apenas pelo itinerdescrito desde sua estréia no festival da
cancao e das leituras que angariou naquele epidéstia obra radicalizou um procedimento
poético significativo, um dado fundamental da é&stébossanovista, perceptivel na intensa
dialética concretizada na canc¢do entre o plano galusi o plano narrativo. Isto &abia
explorou de maneira especial um tipo de metalingmragsutiimente articulada ao inverso,
onde os significados muitas vezes conflitanteseantiisica e letra resultam em um complexo
discurso, pleno de reverberagdes.

Estruturalmente,Sabid € uma cancdo em trés partes, construida a paotir d
desenvolvimento de um motivo de trés notas repetiglaunciado varias vezes ao longo da
cancdc’®® Este motivo d& voz a afirmacdo iniciedu voltar, repetida insistentemente ao
longo de trés sec¢des por um enunciador que falgprameira pessoa. Este motivo ainda
aparece outras vezes na cancdo, disfarcado, cos \sdores ritmicos modificados e

freqUéncias alteradas em varios versos:

Vou voltar
Sei que aind&ou voltar
Para o meu lugar
Foi la e é aindda
Que eu hei de atir cantar uma sabia,
Cantar o meu sald

Vou voltar
Sei que aind&ou voltar
Vou deitar a sombra de uma palmeira que ja ndo ha
Colher a flor que ja ndo da
E algum amor talvez possa espantar
As noites que eu néo queria
E anunciar o dia

%1 “No caso de Sabia, o Tom falou quea sabia no feminino era bonito porque era linguagésrcacador. O
cacador falauma sabia, como falama gamba. A idéia dama sabia, que eu adoro, é dele. Mas é que alguns
puristas disseram que estava errad€hico Buarqueapud CEZIMBRA, M., CALLADO, T., SOUZA, T.,
1995, op. cit., p. 121.

32 MAMMI, 2004, op. cit.
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Vou vokar
Sei que aind&ou voltar
N&o vai ser em vao
Que fiz tantos planos dee enganar
Como fiz enganos dee encontrar
Como fiz estradade me perder
Fiz de tudo e nada de esquecer

Este motivo de trés notas funciona como elememduwor da cangédo, permeando as

intervencdes do enunciador ao longo dos versos:
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Exemplo 20 -Sabid— Motivo melddico em notas repetidas.

No entanto, as aparicdes deste motivo sdo pautaasma sensacdo crescente de
estranhamento, em funcao das diferentes disposiitiésas e melodicas que assume. Isto €,
suas aparicdes ao longo da cancédo nao ocorrem gonos de repeticao literal; sua célula
basica quase sempre estd metamorfoseada em algeimEsite estranhamento, por sua vez, é
ampliado na estrutura formal da obra, cada secégrgaindo de maneira a aprofundar o
sentimento de perda que € o tema, basicamentdawio parrativo.

Ja nos primeiros dois versos, a voz do enunciafionaa um desejo, \(ou voltar
Sei que ainda vou voltaneiterado por uma construgdo musical que tenddéirmaa a
tonalidade, por meio de um movimento cadencial. edtanto, no decurso poético esta
resolucdo se torna obscura, pois a musica naorc@ maiorcomo o centro tonal da obra,
e sim, seu relativo menor, exatamente no ponto @nogenunciador reitera para onde quer
voltar (para o meu lugar.). Neste ponto, se estabelece a primeira ambigéidacheu lugayr
afirmado com certeza pelo enunciador ndo se dasperada tonalidade dé maior que
iniciara a frase, mas em seu duplo, no modo mdpar.ai ocorre a segunda aparicdo do

motivo vou voltar com ligeira modificacéo ritmica.
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Exemplo 21 -Sabid— Transposi¢éo do motivo melodico

Em sua terceira repeticdofoi( la e é ainda 13) o motivo aparece dilatado
ritmicamente, sobre uma progressado cambaleantegi@orda subdominansel, demarcando
nova ambiguidade: o enunciador fala de um lugaojdecidofoi 1a...), todavia, a harmonia
orienta-se para um ponto até entdo inexploradcena. simultaneamente f@# que modaliza
0 percurso melédico do motivo neste momento, fureciquase como uma tenséao no fluxo

harmonico, investindo a voz de um aspecto disserantrelacdo aos acordes da passagem:
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Exemplo 22 -Sabid- Motivo de trés notas transposto e dilatado, dor@rpolacdes. A harmonia
oscilando entre a subdominante sol (menor e maiarjlominante.

Em seguida, a nova apresentacdo do motowvif canta), que também aparece
dilatado ritmicamente ocorre sobre uma progresséimdnica instavel, cuja repeticdo parece

anunciar um movimento cadencial orzilenenortende a se estabelece como centro tonal.
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Exemplo 23- Sabid& Motivo melddico dilatado

De fato, 0 acorde esperado sianenoresta onde deveria; contudo, seu sentido ndo é
definitivo, uma vez que a frase melddica continmadérecdo a uma nova cadéncia. Esta se da
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ao final da frase de resposta, também marcada camtivo (Cantar o meu sab)amas que

conduz a um precéario final, da frase e da secd@maomtodo (cc. 32). Isto porque o acorde
que pontua este finalé maioracrescido de sexta e nona, soa a0 mesmo tempo tcaae

maior e/ou sua relativa menor, ambas as faces dgonm@o6lo harménico. Por outro lado,
como se encontra invertido, isto é, com sua qulatapo baixo, o sentido de resolu¢do da
harmonia fica obscurecido. Alids, o discurso hare®mo verso como um todo se orienta
guase como um paralelismo de uma hipotética haaraiginal, em virtude das substituicbes

dos acordes:
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Exemplo 24 -Sabid— Motivo melddico dilatado, com interpolacdes

Em resumo, a primeira parte da cancao desenvolvelamo narrativo onde o registro
€ 0 da certezarou voltar.. sei que.. 0 meu lugar. é ainda la.. 0 meu sabiaborrado apenas
por umhei de ouvir.Estas certezas do enunciador sdo descritas matoeite através de
uma espécie de arco, que abriga as diversas freiqgéam que ocorrem as repeticbes do
motivo principal:ré, si, fa#, la. Notas que, afinal, constituem a base do acomtd fio
movimento. No plano harménico, contudo, instalass#ro registro, que oscila entre as
tonalidades deé maior e desi menorcomo centros tonais latentes. Do cruzamento destas
instancias, concretizados na palavra cantada samge quadrante, onde a ambigtidade
recorta o plano discursivo, corroendo as certezasciadas®

Na segunda parte da cancao instala-se de vez streegla incerteza, tanto na
construcdo musical como no plano narrativo. No eiieverso, {ou voltar)letra e muasica
retomam a idéia inicial da canc¢édo, tanto na condigio do motivo melddico de trés notas

repetidas como sua harmonizacao. A partir daiuclmta certeza do enunciador eaitar é

%3 Também percebida pelo pesquisador Pedro “Py:a cancdo Sabia, de Tom Jobim, apresenta uma
ambiguidade em relagéo ao estabelecimento de swdidade principal. A dificuldade em determinar entro
tonal da pecga reside na indefinicdo do ré maioresiada pela auséncia da tonica nos acordes inidaipeca.
Noto também a linha do baixo bastante cromaticicultando a definicdo da tonalidade. Sabia €, mssim
caso paradigmatico da obra jobiniana, que apresdrdaos como melodias independentes, com seusigsopr
contornos, gerando uma aparente contradicdo emgéglaas melodias principais das can¢dedY, 2004, op.
cit., p. 27.
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gradativamente distorcida, e o proprio plano namwatomeca a ceder, poislogar que
encarna o sentimento de perda e separacdo tambyéoe gautro. J& no segundo verssei (
que ainda vou voltarpouco antes da segunda repeticdo do motivo, onarrdeslocamento
harmdnico, pois a seqiéncia nao resolver&maior, e sim, em uma ambigua tonalidade de
fa. Uma nota da melodia em especial, dé#, € simbolicamente importante neste contexto,
por se constituir — na interacdo com a harmonim-ervalo aumentado de dificil execucdao,
0 que aumenta o efeito de estranhamento. Nest® @Eorsonoridade adquire um carater
suspensivo, pois a resolucdo esperadaémaior (Ou mesmasi menor como nha primeira
parte) ndo ocorre; em vez disso a harmonia da dim gara uma modulacdo pai@ que
marca especialmente esta secao da cancéo (cc).35-38
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Exemplo 25- Sabia- resolucédo inesperada

Por forca desta modulacéo p#aa reapresentacdo do motivo de trés notas repetida
aparece neste contexto como intervalo instavel @ifiel execucdo na harmonia dml

menor tanto mais se considerado o trajeto desta mudimt@nalidade.
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Exemplo 26- Sabi&- repeticdo do motivo melddico

Esta reviravolta no plano harmonico funciona cotega@ria do terceiro verso, onde o
enunciador ainda demonstra alguma certeza em sajoddevoltar. No entanto, dugar
deste reencontro ja € outro, revelado pela melmacdhversdo do verso original de

Goncalves Dias,Minha terra tem palmeirdsque se torna:
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Vou deitar a sombra de uma palmeira que ja ndo ha

A partir deste momento, instaura-se uma trajetdeigucessivos enganos constatados
pela voz do enunciador, pois os desejos deste katédos por uma impossibilidade: aquele
mundo natural (idealizado) que reverbera a feltédadiada foi deixado para tras. A0 mesmo
tempo, harmonia e melodia em seu conjunto recogamprofundidade a distancia deste
mundoque j& ndo haque ja ndo dalsto porque a modulagcéo pdéa inicialmente maior,
resvala para seu homoninf@ menor aliando ao plano narrativo outro engano: a nova
tonalidade em que a secédo parecia transitar tamapégsenta certo grau de ambiguidade. Este
plano de incertezas percorre praticamente todga@se o caminho de volta da tonalidade de
f& menorpararé maior descreve um longo movimento cromatico descend&hteglizado

pelos versos em que o enunciador afirma:

E algum amor talvez possa espantar
As noites que eu néo queria
E anunciar o dia

Nesta passagem capital, a interagdo entre letrlpdraee harmonia adquire uma
densidade inédita na obra, articulando multiplognifcados. Inicialmente, o carater
cromatico da melodia reitera a incerteza do quiatsexto versos, ambos os planos
reverberando a precariedade da situacdo do enonded 40-50). Por outro lado, a longa
descida croméatica da harmonia que se inicia nestdhd dramatiza de maneira sutil o
sentimento que toma conta do enunciador ao regakaia separacdo de seu desejo se deu em
funcdo de uma contingéncias(aoites que eu nao queridor fim, todos os planos atingem
um desfecho em suspenséo, e a constru¢cdo musreglepanunciar o retorno a tonalidade
inicial, ré,*®® repercutindo o plano poético, onde o enunciadnha@om uma possibilidade
de retornodnunciar o diq.

Em um sentido mais profundo, este trecho maneja duagensmuito caras ao
contexto sociocultural da década de 1960, espeeobservaveis na linguagem da cangéo
engajada. Naquela perspectiva estéticdjaoque vira passou a assumir uma importancia

%84 Esta linha descendente do baixo é articulada mar engenhosa progressao harmorfie&Em) —mi (E(#5))

—mi bemol(Abm7/Eb) —+é (Bm/D) —ré bemol(Ebbb7) —-d6 (Am6/C) —si, em suspensao (B74 - B7sibemol
(Gm6/Bb) Ha (Em/A). Compassos 50-56.

%85 Que parece se realizar através da cadéncia [EnAR&/4(b9) — A7(9)], ligeiramente modificada por rasv
dissonancias, mas em esséncia, a mesma dos compasisis da obra. Compassos 57-59.
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poética que nao raro extrapolou seu significades pedsaico e literal. Assim,dia que vira
passou também a reverberar aspiracbes politicést@itas, como um momento futuro de
redencao, que fatalmente chegaria para rediminjasticas no pais. Sintomaticamente, tais
associacdes passaram a configurar um mote parcaaangajada, cantadas em tonalidades
maiores, interpretacdes grandiosas e com uma agjtezse épicy’

O plano poético d8abig por sua vez, parece assinalar a contraparte diestanoite
em que se estdevocando outra imagem particularmente cara adogmr isto €, o
autoritarismo do regime militar. Estas duas imagen&indem nos versos da cancdo em uma
situagcao suspensiva, exatamente ao final de ummeoNo descendente que parece anunciar
o retorno a tonalidade inicial. Assim, o trechoadege uma analogia, que equipara as noites
ao movimento cromatico e descendente e 0 anuncdiadao movimento cadencial que fica
em suspensao até praticamente o final da fraseet&nto, o desfecho da cadéncia desconstroi
novamente o registro narrativo que parecia ret@igarma esperanca. Isto porque a sincronia
desejada entre o plano narrativo (a chegdwoladid é contraditada pela musica, que na
cadéncia esperada escapa parsustenido mendicc. 59-60). O resultado geral da interacéo

entre som e canto permite uma interpretacéo sontbdi@ pode nao vir...
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Exemplo 27 -Sabia— contradi¢do entre plano narrativo e resoluc#erncial

ApoOs todas estas hesitacOes e reviravoltas, airgengarte da cancao parece iniciar
como se realmente fosse ocorrer um retorno, uneticdp da estrutura musical da primeira
parte, também sugerida pelo fraseado idéntico.dB3swersos iniciais da terceira parte, alias,
sao idénticos musicalmente aos versos iniciaisodéss duas secdes, retomando sempre a
mesma construcéo inicial, com o motivo melddicdrée notas repetidas sob o cronieoy
voltar) harmonizado com os mesmos acordes. Sua continuag&odo, demarca uma nova e
intrigante solugdo para a reapresentacédo do motiwical que envolve o final do versei(s

que ainda vou voltar)Aqui, a resolucdo do movimento cadencial € serpigla por outra

% Mote que recebeu criticas ainda ao final da dégademente em funcéo de ser considerado imabidist
voltado antes a catarse combinada entre publintéeprete(s) no reduzido espaco da cangdo queignmogrte a
acao politica. Cf. GALVAO, WalniceMMPB: uma analise ideoldgicdn: Sacos de gatos: ensaios criticos. S&o0
Paulo: Duas Cidades, 1976.
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harmonia,ré menor e a interagdo entre melodia e harmonia promove mstranhamento

melddico, reforcado pelo fato de a nota da ¥, ser novamente um intervalo de dificil

execucao:
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Exemplo 28 -Sabid— Deslocamento do plano narrativo, pela ndo redolmelddica

Melodicamente o trecho é praticamente idéntico rmesmos segmentos das outras
duas secOes; cada frase mantém os intervalos aiggoa linha melddica, ainda que
ligeiramente diferenciados por alteracdes ritmibas as resolugdes inesperadas no registro
harmdnico para esta mesma melodia em todas apdréss da cancdo sempre promovem
novos sentidos para o texto poético. Aqui, a inesjze resolucdo eme menoré apenas
temporaria, pois a continuacdo da terceira paole,osversando vai ser em vaojadencia
novamente para a tonalidadeféemaior, seu relativo maior (cc. 67-68). A partir destatpo
a cancao promove outra reviravolta, demarcada petado enunciador, que inicia um
devaneio final, apontando uma série de acoes [j@adas e pautadas pela frustracdo. Todas
estas acdes sdo marcadas no plano melddico, pigdssado motivo de trés notas repetidas,
emfa (me enganark, nos versos seguintaag encontrar..me perder..te esquecegr emré.
Entretanto, aqui o plano harmoénico delimita um neemtido para a articulagdo cantada
destes motivos, e para o final da cancdo como whb, tem funcdo do ineditismo da
progressao que se desenvolve nestes versos. Ndadegala tonalidade di& maior que
parecia novamente afirmada, gradativamente passdea lugar para a tonalidade relativa de
ré menorretomando, em outro contexto, um procedimentoij&ado na primeira secdo da
cancdo. Isto €, assim como na primeira parte dgdcaro plano harménico desta terceira
secao parece oscilar entre uma tonalidade maioa eetativa menor, faces opostas do mesmo
campo. Isto, porém, ndo acontece totalmente nbdaaancdo. Nos versos finais da terceira
parte, a harmonia passa gradativamente a polaizagdes sobre os acordes@enenore
sol menoy incutindo novo sentido ao discurso justamentefemgdo de reforcar o carater
modal €0lio) desta combinacdo. Desta maneira, as repeticéesotivo musical sob essa

progressao acabam por diluir qualquer atratividpaeafa maior, a tonalidade inicial da
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secado, adquirindo uma finalidade em si, pois aafalg modalidade acaba se instaurando.
Neste sentido, o retorno a um ponto inicial qualggeie poderia estar localizado dén
maior, ndo acontece. Ao contrario, a parte final da &@angesvala para um caminho
harménico que reforca de maneira sutii um dado domehtal do texto: perdendo-se na
progressdo modal, a musica sugere a dissolucéoaligugr ilusdo de volta, no plano poético.

Além disso, o registro interpretativo de Jobim refosobremaneira esta ambigtidade
estrutural da cancéo. A interpretacdo, calcadaestocamentos ritmicos da melodia, obtidos
através da interpolacéo de pausas, sincopas, santealicalmente com a simetria da versao
apresentada no FIE&’ contribuindo decisivamente para a atmosfera hesitanelancélica. O
trecho incorporado sem a anuéncia de Chico Buammbém foi suprimido, resgatando a
atmosfera conflitante entre planos narrativo e palsiAo mesmo tempo, a voz de Jobim
apresenta sempre um registro de intensidade mingem vibrato, quase claudicante.
Enquanto a conducdo ritmica é praticamente intiravada do grupo instrumental classico
da bossa nova, a sonoridade orquestral é vazadtaigoolo brevemente as passagens da voz e
privilegiando os timbres das flautas e trombonésn& introducdo eoda o arranjo utiliza
um tutti orquestral, ainda assim em registnezzo fortena onomatopéia do canto 8abig
tdo cara a Villa-Lobos.

Um dado fundamental da construcdo musicabdeidé a maneira particular como a
técnica danodulagdga maneira como a mudanca de tonalidade que raanqgassagens entre
as trés partes da cancéo é utilizada pelo compd%tEm um sentido mais geral, a relagéo
entre as diferentes tonalidades utilizadas sugeresantido de simetria estrutural enviesada,

na medida em que todas as trés partes da canddenrexerto grau de ambigtidade na

%7 Esta parece ter sido uma opg¢éo do compositor engivacdo, uma vez que o manuscrito da obra revela
uma métrica da melodia muito préxima aquela aptadarpor Cinara e Cibele no FIC. A versao apredanta

Il FIC por Cinara e Cibele é cantada em duetdi@ mais remete a presencga de um Unico enunciadiivigio
ritmica € simétrica, sem recortes ritmicos ou gasg privilegiando valores inteiros de minimas, isémmas e
colcheias nas notas e uma articulagéo cuja méhiedece a um sentido mais preciso, linear. Ao meésmpo,

a cangdo incorpora outro sentido com a inclusdgatée final, patente na expressdo das intérpretes,
fisionomia grave cede, gradativamente, lugar a fsticidade contida, potencializada pelo gestual.dtmese: a
interpretacao conferida%abiapor Cinara e Cibele, possui como caracteristisichaima perspectiva otimista,
direta, cuja tentativa de clareza contrasta condieersas ambiglidades presentes na cancao. Digpaniv
http://www.youtube.com/watch?v=4LSNYQGow9U

8 pedro Py tende a considerar, amparado em Forepassagem e as demais ao longo da obra como lesemp
detonicizacaq isto €, o estabelecimento de uma triade diat@uoso tbnica temporaria. Masodulacédatalvez
seja 0 mais apropriado, pois ndo ha retorno, assntdnicas vao se sucedendo. De qualquer mane&a, S
avaliacdo também aponta uma relagdo intrinseca gatamento harmonico e text#és toniciza¢des seguem
uma relacéo hierarquica com o texto, sendo a prien€si menor) referente a manifestagdo de um dedejo
viver novamente sensacdes do passado, ndo reatizldaamente. Ja na segunda, numa regido maisntksta
(f& menor), exacerba-se o conflito, revelando omteslesejo, impossivel de realizar-se, com um awuntmt
tensdo, musicalmente representado pela relagcaoi@o dessa tonicizagdo com a anterioPY, 2004, op. cit.

p. 87 — 88. Para definic6es conceituais de modalagénicizacdo, KOSTKA, S. & PAYNE, D., 1995, aj.
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definicdo da tdnica. Assim, a primeira parte oseilreré maiore si menor faces do mesmo
polo; a segunda parte oscila erftiemaior e seu homdnimda menor também sonoridades
do mesmo campo harmonico; finalmente, a terceirte gambém oscila entfé& maior e ré
menot seu relativo, assim como na primeira se€ao.

Em um sentido mais profundo, a sutileza estrutyual marca estreita relacado entre o
texto poético e as diversas modulacdesSaia também parece evocar uma questao ligada
ao proéprio itinerario estético da bossa nova dendoPois a modulacdo para a regido da
mediante que articula a passagem da primeira para a saguarte da cancédo, cumpre uma
funcdo fundamental na medida em que ilustra a s@osde desagregagcdo que invade a
perspectiva do enunciador. O principal significabkste tipo de movimentacdo harmoénica
reside na impactante distancia entre as regidesstgue parecem materializar as sonoridades
das duas primeiras partes da oléamaior e f4 maior>®° E este impacto se torna um tanto
mais acentuado na medida em que a tonalidad& deaior também néo se estabelece
firmemente ao longo da segunda parte, derivanda pau homénimofa menor®* Na
terceira parte da cancao, a hesitacdo em relac@éstabelecimento d& maior, seguida da
passagem paravampmodal enré também revela este caminho sem volta, com um @ajgare
atenuante: o final da canc¢éo retorna a uma somwigedxima, mas nao igual a do comeco.
Esta relacdo entre as tonalidades que se estalel@ezaria e sucessivamente Sabié
redunda em uma analogia crucial em relacdo ao:tebts evocam a distancia cada vez maior
entre 0 desejo e sua satisfacdo e apontam, noelipéra uma impossibilidad®. A
desagregacao progressiva da tonalidade inicial lola, opor forca deste processo de

desconstrucéo do discurso tonal, revela a percegg@npossibilidade de harmonizagéo entre

389 pedro Py prop6e uma aproximacéo eS@biae olied de Robert Shumann, “Im wunderschénen monat nai”
do Ciclo Diechterliebe?!N&o é apenas a ambigiidade entre duas tonalidagéstivas que aproxima as duas
cangdes. As implicacdes deste conflito decorrem fdustragfes de desejos insatisfeitos possueraitast
relacdo no texto das cang0es, tanto na articulagégpoesia quanto na musica, com a eterna renovae&o
expectativas manifestada pela ténue e ambigua&elde estabelecimento da tonalidade principal erhaaras
pecas” PY, 2004, op. cit. p. 67.

3% Denominadaelacdo de mediantes cromaticassta mudanca de uma tonalidade para outra, skepdesta
por intervalo de terca assegura uma surpreendanéssio, ampliando o espectro de relacbes tormiesBa
razéo também é denominada “coloristic successi@gaminho impactante das relacdes de mediands, i é
simbolizado em uma escala microscépica, na reldedierca entre os acordessidbemol- fa sustenide- ré
sustenidma introducéo orquestral @&abia Para a definicdo das relacdes de mediante, KOSBKA& PAYNE,

D., 1995, op. cit., p. 324-440.

%91 Neste caso, a relacdo entre as mediantes sedimuea mais distante, constituindo uma relagéplamente
cromética (Double chromatic mediajptpois além do contraste no modo, ndo ha nenhwtaaomum entre
ambas as triades d&maiorefa menorKOSTKA, S. & PAYNE, D., 1995, op. cit.

$92uA recusa em aceitar a realidade e a impossibilidade realizacdo absoluta sdo poeticamente reforgada
pelo compositor, pelo adiamento do estabelecimeattbnica, através de processos de substituicdlo (pena
cadéncia interrompida dos compassos 12 -13) e palasssivas tonicizagfes do VI e do bequadroRY.,
2004, op. cit. p. 87.
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o individuo poético e o mundd® Nestes termos, a cancdo claramente aponta para um
Impasse: sua arquitetura interna desenvolve umntemmpeculiar, acabando em um lugar
harménico diferente de onde comé¥aEsta fina interacéo dialética entre texto e mysica
sintetizados na palavra cantada, parece cristalizarater ambiguo da can¢cdo como um todo,
mas também revela uma fatura bastante cara caest@$sanovista de Jobifi.Em Sabig a
afirmacdo peremptéria e até certo ponto, obsesgi volta), é confundida e
constantemente contraditada pela interacdo mehadimabnia. Isto €, letra e musica
comentam-se mutuamente, mas desta interacdo resalt@rceiro plano, onde os sentidos
convergem para uma sutil desconstru¢do do itirendoietico. Neste sentido, a glosa da
Cancao do Exilieé deslocada pela estrutura musical, adquirindo sentido, contrario ao do
texto de Gongalves Dias. Se pensada sob esta pevap8abiaradicaliza o projeto estético
bossanovista, a integracdo entre as instanciagcaeéeverberando o desejo de conciliacdo
entre o individuo e o mundo. Mas nesta cancaopesjeto esta invertido: a articulagéo entre
as diversas instancias poéticas sugere que aiegdcilentre o individuo e o mundo, entre o
desejo e sua satisfacao, derivam para um sentmgt@dinalmente, o dado que mais chama
a atencao nesta cancao € justamente a coincid@stidaca, certamente ndo premeditada por
seus autores. No olho do furacéo histérico de 19@®jaapontava sem saber para 0 ndo
lugar da estética bossanovista naquela conjurbuiavoz, todavia, ndo foi sequer ouvida.

Em seu conjunto, o discgtone Flowergenciou varias faturas estéticas importantes,
algumas delas inéditas na obra de Tom Jobim gramadaEstados Unidos. Seus recursos
composicionais mais caracteristicos foram combisad® diversas maneiras neste disco,
abrindo espaco inclusive para procedimentos atéoeméstritos a outros formatos e
linguagens. De maneira geral, as composi¢des daduémStone Flowerparecem evocar

uma necessidade, talvez sentida por Jobim, de meonhecimento das conexdes entre sua

33 Em um texto classico, o musicélogo Charles Rosealiza as relacdes de mediante como técnica
historicamente associada a geracdo romantica deasiiores europeus e particularmente caracterisiica
Frédéric Chopin. Rosen analisa o papel das mediamieprocesso de implosdo da tonalidade por obsa do
compositores da geragdo de 183A@:relagdo entre tbnica e dominante é a base daalidade triddica
ocidental. A tentativa, no inicio do século XIXgibstituir as relacdes de dominante classica pelaat ou de
mediante se traduziu em um ataque frontal contraroscipios da tonalidade, e finalmente contribyiara a
ruina da tonalidade classica. O que a forca dasasovelacbes de mediante atacou foi a coeréncia da
hierarquia tonal que no século XVIII conferiu fuesddivergentes aos acordes de dominante e subdotina
[...] Um novo cromatismo, em grande parte obtidtopgso das relacées de mediante, obscurece a eatez
sistema tonal [...]".ROSEN, CharlesA Geracdo Romantic&ao Paulo: Edusp, 1995, p. 337-338.

39 |déia que parece consensual entre seus princquaientaristas, ainda que guardadas as diferencas de
aproximacao teodrica e de interpretacdo de seudsenistorico e simbdlico. MAMMI, 2004, op. cit.; GECIA,
Walter. Um mapa para se estudar Chico Buargéevista do IEB, no. 43, setembro/2006, p. 187:2R¥,
2004, op. cit.

39 0 musicélogo Paulo Tiné aponta que as modulac@es @regido da mediante ja se constitufam umsecur
conhecido e utilizado por Jobim ja em outras olo@mo nas se¢bes B @esafinadoe Garota de Ipanema
TINE, 2001, op. cit.
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producdo musical e um referencial biasilidade idealizado. Neste sentido, elas apontam
para uma tentativa de incorporar simbologias s@naol@ alguma maneira associadas ao
universo cultural do Brasil: os géneros da tradig@otematicas nordestinas, etc. AO mesmo
tempo, o disco sugere uma radicalizacdo da poésisancial do compositor, especialmente
notavel na constituicdo dos temas musicais a pdgtimateriais minimos: intervalos, notas
repetidas, etc. Ao que parece, seu trabalho cowipnal procurou enStone Floweruma
solucdo de compromisso entre este processo comstmito alargamento dos referenciais
tematicos. Esta incorporacéo, todavia, revelou s&its colaterais ao interferir no resultado
final das obras gravadas, gerando um adensamerdb dpges estruturas formais, que em
alguns casos extrapolaram os modelos cancionaiené®® usados pelo compositor. Além
disso, estes dialogos também operaram uma peréighag filtro musical bossanovista,
especialmente em seus paradigmas timbristicogueraex

Na parte instrumental este adensamento é percepbiveo aparato ritmico como um
todo abrigando novas possibilidades, deslocand® paxa situagdo secundaria o paradigma
divisivo e timbristico da bossa nova. Isto porgeeaganjos conferiram especial importancia
a alguns elementos percussivos ja delineado3iden com a inclusao de timbres (triangulo,
tamborim, pandeiro, caixa de fosforo, cowbell, ete) a exploracdo de percussdes de
atmosfera. Ao mesmo tempo, foram incorporados nowedrumentos ao conjunto
instrumental de base, tipico da estética da basga jobiniana; além do violdo, contrabaixo
acustico, bateria e piano, o disco recorreu tamae@mpiano elétrico, de ataque menos preciso
e maior sustentacdo das notas. Mesmo que algumas tmham sido gravadas com uma
instrumentacao bastante reduzida, o disco comamdmtambém explorou novas perspectivas
instrumentais, para além das texturas graves edsazaaracteristicas. Aos timbres do
trombone, dos conjuntos de flautas dtne emsol, foram reforcadas as sonoridades dos
metais, com saxofones, trompetes e flugelhorn. duestra, entretanto, ainda atua como
coadjuvante, reforcando com comedimento certasagass e reduzida aos instrumentos de
corda, com raros momentos éuntti.

E, no entanto, a conformacio geral do registrapre¢ativo que revela de maneira
mais contundente um clima geral do disco que, salréota tristeza, abunda em melancolia.
Nao hd momentos efusivos étone Flowele, naturalmente, a coloracdo anticontrastante da
musica de Jobim colabora para esta percepcao. tdatena melancolia natural da prépria
estética bossanovista de Jobim teve um acréscistimtdi em StoneFlower, gravado no
rescaldo dos acontecimentos do Il FIC. Neste denteste disco talvez aponte para a

percepcdo de uma situacao limite, que o desengaofiondo dos registros dgabiae Brazil
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parecem simbolizar de maneira bastante represemta$sim, as versdes de Jobim para estas
obras emblematicas, além dos outros caractere® domo um todo, podem ser interpretados
como indicios da percepcdo de um impasse estéticprdjeto bossanovista, naquele
momento associado a um projeto histérico fracasSadds ideais estéticos da bossa nova
cladssica, calcados em usthos simultaneamente contemplativo e construtivo, usban
racional, pareciam ndo mais encontrar ressonamsigparcelas significativas da audiéncia
brasileira. O disc&tone Flowerportanto, apontou dois vetores cruciais paratengiimento

da atuacdo de Jobim no cenario brasileiro naqueitexto. Se por um lado, o disco revelou
um impasse estético da bossa nova, também assipafiicas que seriam desenvolvidas

posteriormente pelo compositor, especialmente hemaMatita Perée Urubu.

3% para as associagdes entre o projeto estéticortmésia e as utopias modernizantes, TREECE, 2q0G;ib;
MAMMI, 1992, op. cit.
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4. O retorno doMaestra brasilidade e mercado na MPB.

Matita Peré é um disco profundamente brasileirsyltado de pesquisas
que realizei sobre nossos sons e raizes nossas.qUedcoloquei nele foi
produto de um esforco que venho desenvolvendo it tetnpo sobre essa
tematica. Tom Jobim. Folha de S&o Paulo, 10/05/73.
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4.1. O Disco de Bolso do Pasquim

Foi com o lancamento da cancddguas de Margo em 1972, que Jobim
definitivamente selou um aparente reencontro coaudiéncia brasileira, reencontro que
vinha sendo ensaiado desde 1970 sob diversas fanaspaginas da imprensa. A perspectiva
de um retorno de Jobim ao Brasil pode ser ententhdzontexto de fortalecimento da MPB,
mas também foi explorada a percepcao de que o topweoltaria ao pais para privilegiar o
publico nacional. Tal é a perspectiva da reportagebticada pela revistQueridg cuja capa
anunciava‘Porque o Tom é nosso®™’ Em meio a varias fotos em cores do compositor, a
reportagem tracava um painel geral de seu pensarsebte a vida e sua carreira, sua relacéo
com a familia e com a musica, entre outros. A tdade geral da entrevista, bem como seu
sugestivo tituldO Tom da verdade; revelavam um esforco em apresentar positivanmente
compositor para o publico especifico desta revidtatacando que.. Tom esta muito feliz
em ter voltado™?® Ao mesmo tempo, a reportagem expunha um dado etondo processo
de pacificacdo entre as tendéncias da MPB, obsgovane“... 0 publico tem recebido uma
imagem falsa de Tom Jobim como pessBaA reportagem retomava ainda um dos temas
candentes nos debates gerados aktr Sabia-1ll FIC:

[...] para os jovens que cobram dele uma partiéipaa transformacéo do
mundo através do protesto e da dendncia, ele diriae eu tivesse a
capacidade de interferir, de alguma forma, o murnseria como ele é. E
ndo acredito que se possa fazer alguma coisa peledade, através da
musica, contra a maquina que carrega o mundd’f...]

Quando questionado sobre sua auséncia dos palesileibos, e posto sob a
constatacdo de gue. vocé ja é aceito; Jobim argumentavadNinguém € aceito no Brasil.
Criam-se imagens falsas para o publico. E quando s&icorresponde a elas, eles vao para a
TV e dizem: O Tom ndo quer nada com a genfi@ializava com um breve curriculo do

compositor, reforcando o carater geess releasela matéria®... este € o Tom das 200

$97«por que o Tom é nosso”. Revista Querida, no. 38Aeiro/1970, p. 1-10.
398 «por que 0 Tom é nosso”, op. cit. p. 10.
39“por que 0 Tom é nosso”, op. cit. p. 09.
4004por que 0 Tom é nosso”, op. cit. p. 09.
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musicas de sucesso, que abriu o caminho da musasiidira em 59, junto com Vinicius de
Morais e outros™™*

Esta reportagem d@ueridarevela a percepcao de que o compositor pare@asiis a
voltar ao Brasil, e 0 destaque positivo conferido a aptgente retorno pode ser vislumbrado
em varias outras matérias jornalisticas do periddontudo, o registro d&uerida é
particularmente significativo justamente por setaesevista voltada a um publico
especificamente feminino interessado em amenidadéfyridades, etc. Neste sentido, pode-
se especular o quanto este assunto espraiou-gggiaas da imprensa, a ponto de chegar a
nichos ndo necessariamente dedicados a musickeleastonvém frisar ainda que, por forca
de suas inlUmeras viagens aos Estados Unidos daraléteada de 1960, Tom Jobim acabou
por gerar um tipo de chamada jornalistica que seoto corriqueira, principalmente na
imprensa carioca, em geral informando suas idasdas ao exteriot®?

As reportagens citadas, portanto, sugerem queta gardécada de 1970 dinamicas
conjunturais geraram uma crescente demanda pedlstasirda MPB, abrindo brechas para
uma revalorizacéo, ainda que timida, da bossa fd#&sta reorganizacdo do cenario musical
contribuiu decisivamente para galvanizar a figueaTém Jobim, integrando seu nome e a
estética em geral associada a bossa nova ao carPB. Esta demanda foi percebida pelo
préprio Jobim, que ndo sem certa ironia, pondemiemtrevista a Lacerda.. no Brasil
agora deram na mania de falar de Tom Jobim. Javestardando, j& ndo era sem tempt*.

Neste contexto, a recepgdo publica angariadaAgoas de Marce a unanimidade
positiva com que foi recebida nas paginas da ingares@io indicios importantes de uma
inflexdo na trajetéria publica de Tom Jobim. Geradgartir de uma inspiracdo fulminante,
esta cancado tornou-se o elemento chave para umangaidrucial na recepcao a sua obra ao
longo da década de 1970. Ao mesmo tempo, o langardeAguas de Marc@oincidiu com

um momento de relativa estabilizacdo no campo dsicaipopular, com o fim das disputas

401«por que 0 Tom é nosso”, op. Cit.

40240 Tom que faltava”, op. cit.; “O tom de Tom nogid (sic) da verdade”, op. cit.; “Tom volta este més
Ultima Hora, 05/11/1966, s/p; “Depois de quase seéses na Europa, Tom Jobim sé quer o convivio dos
amigos”, Jornal do Brasil, 23/09/1969, s/p. Arqui&J, Colecdo Imprensa.

403«Bossa Nova, a importancia é histérica”. JornaBdasil, 08/12/1970, s/p. Coluna Musica Popular, Jdio
Hungria: Artigo onde o critico informava a.“reaparecimentf...] no catalogo brasileiro”de Tom Jobim, Jodo
Gilberto, Nara Ledo e Edu Lobo com o lancament@ f@@mpanhia Brasileira de Discos, de 4 LPs destes
artistas. A partir deste ponto, discorria sobrémgbrtancia histérica” da Bossa Nova como justtfia para o
relancamento de obras paradigméticas desta est€ocdudo, Hungria defendia que este ressurgimeeta

ser tratado com cautela, pdis esta série de discos ndo deve nunca avalizarepresentar um movimento de
retorno as origens$...] uma volta a bossa nova como saida ou arma evid@mtee mais forte para enfrentar a
tendéncia da linha evolutiva da MPB, irremediaveiteecomprometida com o futuro — como sempfatjuivo
IACJ, Colecdo Imprensa.

404«A vida numerosa e tensa...”, op. cit.
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televisivas pelas audiéncias e a formacdo de edeestveis no interior das gravaddfas.
Estes fatores, por sua vez, contribuiram para gafoo entendimento de que haveria um
espaco simbdlico comum, no interior do qual se masdeia um amplo leque de propostas
musicais ligadas a um mesmo e difuso denominadmugo materializado na sigla MPB.
Neste sentido, as estratégias mobilizadas paragaraento comercial déguas de Margo
apontam para uma nova conjuntura cujos desdobramemtvolveram o fortalecimento do
apelo da MPB como instituicdo sociocultural.

O primeiro efeito imediato causado pela veiculagdaancéo se deu sob a forma de
uma reconducdo de Jobim ao pantedo dos grandesesnélst masica popularacional
dirimindo por completo quaisquer questionamentosrcac dabrasilidade de sua obra
porventura remanescentes da década anterior. Eunddugar, esta cancao mobilizou um
aparato critico que ampliou o espectro dos debedé&icos no interior da MPB. Neste
sentido, a entusiasmada recepcdo conferideAgaas de Margcopode ter atuado
tangencialmente na montagem de uma série de gsitéalorativos que passaram a informar o
reconhecimento critico da MPB como produto cultymastigiado. Deve-se ressaltar que o
debate sobre a existéncia de uma tradicdo mugiasildira, cunhada sob o cruzamento de
inUmeras experiéncias estéticas ao longo do secilexerceu uma influéncia consideravel
na cristalizagdo do campo da MPB, ao longo dos &8@8. Assim, o retorno de Jobim ao
cenario musical nacional, realizado sob o impaeteedepcao positiva conferidadguas de
Marco, exerceu forte pressdo sobre as nocdes de tradicdwodernidade que entdo
informavam a organizacdo dos vetores de avaliacédtiea. A importancia desta cancéo,
portanto, esta conectada a fatores relacionaddsri@becimento da percepgéo da existéncia
de um campo relativamente autbnomo na musica poprdaileira, com hierarquias artisticas
relativamente delimitadas, conquanto estas din&n@stivessem se realizando no interior da
industria fonografica. A cancdo e sua recepcaotaptm, funcionaram como indices da
existéncia de um polo prestigiado no interior daBVIReste sentido, refazer os caminhos que
Aguas de Marcdrilhou antes de atingir seu formato candnicomarpretacdo do LElis &
Tom de 1974, revela algumas das nuances que confomeste cenario.

A primeira versdo conhecida deguas de Marcofoi lancada comercialmente na
primeira edicdo de um projeto discogréfico encarogaelo jornal carioc®asquimem maio
de 1972. ODisco de Bolspcomo se chamou o projeto, propunha-se basicanaertitar

comercialmente um compacto simples contendo duess ate diferentes artistas nacionais,

40> NAPOLITANO, 2010, op. cit.



159

vendido quinzenalmente em bancas de jornal. A tégiea buscava vincular um nome ja
estabelecido comercial e artisticamente.gambém um nome inédito (ou novo) do potencial
do elenco brasileiro™®® Assim, a primeira edicdo dbisco de Bolsarouxe Tom Jobim
apresentando um arranjo proprio pAguas de Marcoe Jodo Bosco, interpretanégnus
Sej dele e de Aldir Blanc. Além do disco em si, acédi continha ainda entrevistas e
pequenos historicos dos artistas editados, umaioef editor Sérgio Ricardo (“Qual é a do
Disco de Bolso”) e um texto, aparentemente anoénintdulado “1°. Festival Brasileiro de
Almeida”. A perspectiva inicial do lancamento irali@ a tentativa de incrementar os publicos
da mausica brasileira, pela estratégia de juntapseartistas “consagrados” com as obras de
novatos ainda sem espaco. O projeto revelava tamabi@tencdo implicita de organizar e/ou
fortalecer um campo de obras e autores da MPBuimieso um canone de artistas passiveis
de contar com a chancela do aparato critico dajoAb mesmo tempo, se as condi¢bes de
distribuicAo mostravam-se aparentemente restritss raercados onde @&asquim era
comercializado, a chancela do periédico assegwandas praticamente garantidas para toda
a edicad?’

E muito provavel que Tom Jobim estivesse ciente esntuais problemas de
distribuicdo que poderiam acompanhar o projeto, raadém € importante frisar que uma
estratégia bem sucedida de retorno ao Brasil deswanchais que um simples langamento
comercial. E provavel, portanto, que outras vaigavienham sido consideradas pelo
compositor para que enfim cedesse os direitos @stdaquela que considerava uma de suas
mais importantes obras até aquele momento paraajetgpaparentemente fadado a um fraco
desempenho comerci&f Neste sentido, é importante observar a importasioiélica que
um lancamento avalizado pelo jorrRhsquimpoderia adquirir naquele momento preciso.
Deve-se ressaltar que o jornal apresentava-se comdos ultimos bastidées do jornalismo
combativo em tempos de censura e repressao as @lémartes, especialmente a musica. De

fato, o Pasquimafirmava-se como um dos poucos veiculos sobretggeda resisténcia

408 «Disco de Bolso: A volta de Tom Jobim”. Julio Huigg Ultima Hora,circa maio/72, s/p. Arquivo IACJ,

Colecao Imprensa.

407 N&o ha no “Disco de Bolso” qualquer informacaaitieh & quantidade de cépias produzidas para ajsem
edicdo. Entretanto, pode-se ler o seguinte no engae acompanhava o compactaitores do interior podem
fazer os seus pedidos por carta a Fernando ChiaaBistribuidora SA, acompanhada de cheque comprado
pagavel no Rio de Janeiro’Disco de Bolso Ltda. Ano 1, no. 1, maio/1972.efres; Sérgio Ricardo e Luiz
Carlos Bravo. Isto posto, é razoavel especular @yeoduto teve sua circulagdo restrita aos mercadgss
principais capitais ondePasquimera editado.

% 0 alcance da distribuicdo do Disco de Bolso fanentado pelo critico Walter Silva, do jornal FoteS&o
Paulo. Apo6s eleger o compacto simples como o “rmedlooprimeiro semestre”, ponderava qé@lta apenas
gue seja colocado a venda também nas lojas de gipawa atingir um publico ainda maior, que meregee
acesso a esta importante gravagéddMelhor do Semestre”, Folha de Sdo Paulo, 258721 Nao foi possivel
precisar os termos do contrato de cessao dosodiigittorais da cangao para o projeto.
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cultural ao regime militar brasileiro em 1972 e shancela ratificava e validava producgdes
culturais perante um tipo de publico notoriamentitico ao regime e simultaneamente
interessado em musica popular, em especial, aqimt@minada MPB. Artistas entéo

exilados, como Caetano Veloso e Gilberto Gil, tmheartas regularmente publicadas no
jornal, bem como Chico Buarque, e mesmo ViniciusMi@ais. Ao mesmo tempo, 0s

redatores do jornal exerciam uma influéncia coméigd no cendrio cultural através de

criticas veementes a quaisquer comportamentos apgderassem desvinculados da atitude
entdo necessaria de enfrentamento da Ditddura.

Desta forma, o meio para a qual o compositor diremi aavant premieredesta
cancao sinaliza para uma intencionalidade, poismafsivelmente mirava uma recepgéao
positiva por parte da critica e dos leitores dagbrAssim, a conquista da critica e do publico
leitor doPasquimparecia uma estratégia acertada para ser reireoigpao pantedo da MPB.
Em linhas gerais, a critica mobilizada ao lancaméoitpraticamente unanime ao ressaltar as
qgualidades da obra e do projeto, mas uma rapidesani algumas resenhas mais especificas
pode dimensionar a importancia da empreitada pam Jobim. Como ja foi sugerido, a
premiére de Aguas de Margofoi interpretada como um sinal concreto do retodm

compositor ao pais:

[...] o Disco de Bolso surge afinal, e para priiige conversa, como uma
tentativa bem mais palpavel em favor da musicaonati— eu acredito —
gue muitas das que tém sido iniciadas ultimamdntg A volta de Tom

Jobim — é mais o0 que o primeiro disco sugere. Emlabtorna ndo soé

compondo (letra e musica), mas também como inti&rpreantor e masico.
E essa volta é tdo marcante, tdo gratificantejmgipalmente, tdo oportuna,
gue ela acaba, afinal, por roubar todo o espetéactda sombra até ao valor

%9 Tal disposicdo permanente era sustentada de femfésica por Henfil, o cartunista que costumavaizar
“enterros simbolicos” de personalidades consideradi®sistas ao regime, por meio do personagesbdco
Mamadd@. Dentre estes “enterros”, um bastante sintomatiadorca de “patrulhamento ideoldgico” exercido
pelo Pasquim, foi o da intérprete Elis Regina. @ont o depoimento de Henfil sobre o “enterro” dis Bb
cemitério dos mortos vivos dBaboco Mamaddpor conta de sua aparicdo nas Olimpiadas do EXETE
nessa época nos estavamos no Pasquim, e eu, neasqutros, contra-atacando todos aqueles queirader

a ditadura, ao ditador de plantdo. [...] Eu s6 meegendo de ter enterrado duas pessoas — Clarispddtor e
Elis Regina. Tentaram me forcar a desenterrar ol@abrummond de Andrade. Nao me arrependo. Pra mim,
na época, as pessoas famosas eram figurinha dstaevetrato. E eu estava criticando isso. Eu naecpbi o
peso da minha mao. Eu sei que tinha uma mao magada, mas eu ndo percebia que o tipo de critieaegu
fazia era realmente enfiar o dedo no céncer. E gra justamente isso que eu estava criticand@sspessoas
ndo estavam resistindo a pressdo, como é que idasegurar esse pais? Bom, eu era um dos que estavam
enfrentando. Ent&o tinha todo o direito de critiaana pessoa que ia para a televisdo se entregdrH.ela —

eu notava, tinha a preocupagdo marcada ainda pplscelio do enterro — de me provar que ela tinha acaed
Que continuava uma pessoa de confianga ideologinteng..] Como se eu fosse o inspetor de queménde
esquerda, ela ficava querendo provar para mim gee somportamento continuava de esquerdapud
ECHEVERRIA, ReginaFuracao Elis Rio de Janeiro: Noérdica, 1985, p. 191-194.
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da iniciativa (o Disco de Bolso) e, evidentemeate estreante (Bosco). E
sera preciso insistir que a volta é oportuna —taém pelo compaositor, pelo
musico ou pelo intérprete, mas especialmente, fito de Aguas de

Marco: € uma letra rara na bossa nova e que sugergrincipio, uma

mudanca no autor, um novo Tom apés Caetano Velosogue ndo é

exatamente o caso. [...] Em resumo, o primeiroodite bolso (sic) €, mais
do que tudo, a volta de Tom Jobim. Uma volta quereseeste de

importancia a ponto — eu acredito — de se torrdispensavel acompanha-
la. Além do mais, ndo ha discografia de bossa mpvapossa sobreviver
(ser considerada completa) sem esse disqdifiho.

Este retorno foi interpretado também sob o prismama mudanca estilistica que de
alguma forma parecia incorporar certos elementadiqus bastante caros para a critica
musical da época. Por sua vez, tais elementos esocaima idéia de continuidade da
chamada “linha evolutiva” cunhada por Caetano \elagida em 1965 e tomada como
espécie de missdo estética a ser perseguida ezadercomo principatthosda moderna
MPB.

Depois das festas de lancamento, o que vai fic®isko de Bolso? A nova
musica de Tom Jobim. [...] Com frases curtas, imag&ntéticas, Tom
Jobim revela-se um letrista atualizado e criteriassando as melhores
possibilidades criadas na musica popular brasiteds Gltimos anos. Mas
esse letrista, que surge hoje com um novo estlopse deve ter existido.
[...] E tudo isso pode sugerir que Tom Jobim veoreer cada vez menos ao
derramamento semantico de alguns de seus antigosirpa. O que seria
excelente. [...] Aguas de Marco pode funcionar coum lembrete,
principalmente para aqueles — muitos — que estdmteeessando por
musica popular brasileira hd pouco tempo: é indispecl conhecer a
beleza da musica de Tom Jobim. Muitos de seussi@oda estdo nas lojas
e este compacto simples pode servir como “amosdtesly Nao espere para
gue aconteca com Tom Jobim o que aconteceu com@mizaga — pois,
um dia, fatalmente, Tom Jobim também sera desaBért

Contudo, e n&o obstante a identificacdd\daas de Marc@om uma linha qualitativa
que perpassaria a MPB, e no limite, delimitaria u €ondicdo de produto musical
diferenciado no cenario da musica brasileira, ornet de Jobim foi aparentemente lido como

um reforco do vetor mais ligaddradicdo neste campo. Assim, a comparacao de sua situacao

“1%4Disco de Bolso: A volta de Tom Jobim”, op. cit.
“1«Tom Jobim, agora em letra e misica”. Jornal dal@a20/05/1972, p. 20, Mauricio Kubrusly.
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a de Luiz Gonzaga ndo € mera coincidéncia, poisisian pernambucano também viveu um
periodo de relativo ostracismo ao longo da década9é0. Por ironia, o acordedo, simbolo
maximo da musica de Luiz Gonzaga e de toda umantertegional de grande apelo popular
na década de 1950, passou a ser considerado sfieajajustamente com a ascensdo dos
novos parametros de avaliacdo e critica ligadosrac§o bossanovista. A “redescoberta” de
Luiz Gonzaga pela estética inclusiva dos tropitadisacabou por inclui-lo no pantedo dos
grandes mestres da MPB, figurando como uma daglastde um polo tradicional,
recorrentemente acionado por meio de regravacitasdes, enfim, como modelo estéttd.
Neste sentido, Tom Jobim também parecia destinasioeacategorizacdo de igual nivel, com
a diferenca crucial que sugere a percepcao desjeg@mcesso de recuperacéo de sua arte foi

alavancado pelas ressonancias favoraveis a suaccang

N&o tenham duvidas, se é que ainda as tinham. Atpid&arco saiu e com
elas, uma enxurrada de talento, balanco e verdaded cada frase, uma
surpresa. Quanta arte e quantos Brasis moram meagué$ minutos e tanto
de masica. Quantos Villa-Lobos, quantos Jodos @dbe(sic) couberam
naquele pedaco de vinilite. [...] Ele estava veasl@oisas passarem. Via e
ria. Esperava. Gozava a certeza dos que sabem quemto acaba. E
esperava o dia e a hora de libertar suas AguasatigoM com elas inundar
de poesia e amor toda a musica brasileira. Nagieeim mais com ele. Se
vocés ndo sabiam, figuem sabendo que ele é brasilBrasileiro de
Almeida Jobim. Tom para o consumo. Mas dos menm®da. Daqueles
consumos que nem nota fiscal exigem. Porque, rdader nas Aguas de
Marco estava escrito que ele € mesmo Antonio CaBlassileiro de
Almeida Jobim. Cubram-se, porque as Aguas de Medigoafoga-los. Ja
nao sem tempo. Tom voltou trazido por elas, pateamar o lugar que
nunca lhe foi roubado. E isto é muito b&rh.

Das criticas citadas acima, pode-se observar gagcgmente todas apontam o
lancamento délguas de Mar¢cacomo indicagdo de um aparente retorno, de uma st
Jobim ao universo cultural do Brasil. Retorno caraliém se revestiu de uma forte inclinacéo

simbdlica, na medida em que reforcava a percepe@ue a masica de Jobim encarnava uma

#2«pA segunda Gerac&o”. Revista Veja, 11/08/71. Sedésica: O texto faz um balanco do ressurgimento de
Luiz Gonzaga como grande vendedor de discos, apo$iato que vinha desde 1952. Segundo a coluna,
fendmenos como a invaséo dos Disc Jockeis e, posbente, a Bossa Nova, teriam tirado o Rei do @dé
cena. Entretanto, apés o aval de icones das naragtgs (Vandré, Caetano e Gil), Gonzaga passeu a s
revalorizado. A coluna traz importantes indiciosatisa¢éo desta geragdo na revalorizagdo do bétdtvez) de
outros géneros de “raiz”, tidos como ultrapassadogeriodo de vigéncia do bom gosto bossanovista.
“3«Aguas de Marco”. Folha de Sdo Paulo, 02/05/1@##una “Musica Popular”, por Walter Silva.
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expressdo exemplarmentacional brasileira como seu proprio nome. Nesta leitdadim
retornava ndo apenas no sentido de garantir unsernya mais assidua ao Brasil, mas,
principalmente, por produzir uma obra unanimemaéagatificada com um tipo de tradicédo
musical entdo em vias de institucionalizar-se solbaica da MPB. Foi a partir da recepcéo
favoravel a esta producao, portanto, que a ideatiio de Tom Jobim como icone vivo da
tradicdo musical nacional passou a ser cada vez coastante. Assim, € sintomatica a énfase
conferida a partir dai aBrasileiro** em seu nome, como se nele se inscrevesse um fator
congénito simbdlico da brasilidade, imagem quedpmo compositor passaria a corresponder
de maneira cada vez mais sistematica. Finalmégeas de Marcaatalisou uma aparente
correspondéncia de perspectivas entre parte deaanisical e o artista, na medida em que o
universo simbdlico acionado pela obra foi interpdet como relevante culturalmente. Por sua
vez, esta correspondéncia foi fundamental para daobim passasse a incorporar
constantemente um discurso em que procurava rssaffcteristicas brasileiras de sua obra.

Os caminhos quAguas de Marcdrilhou antes de atingir sua configuragdo cangnica
sdo especialmente indicativos dos procedimentosictis e simbologias acionadas pelo
compositor.Aguas de Marcaapidamente se transformou em standardda MPB, dada a
ampla aceitacdo critica que recebeu. Ndo demos®r acorporada ao repertorio de outros
intérpretes, ainda no ano de 1972Um exame mais detalhado dos aspectos interprasagiv
de arranjo que a cangio recebeu pode auxiliarcidaluo formato canénico quéguas de
Marco acabou tomando, a partir de sua estréia no progebisco de Bols§®

O arranjo original dé\guas de Margpescrito por Jobim especialmente para o projeto
do Pasquimpara quinteto de flautas, com acompanhamentoad&ovicontrabaixo acustico e
bateria, ndo foi aproveitado no albuatita Peré entdo em producdo e que seria lancado
somente em 1973. Este arranjo inicial estruturofusdamentalmente sobre uma levada em
ritmo binario de forte conotacdo bossanovista,otgmtlo seu aspecto timbristico como
também pela proeminéncia da batida do violdo, quespa vez remete ao estilo de Jodo
Gilberto. Ademais, a bateria também remete ao aredestético bossanovista, com seus
toques invariavelmente no aro. De maneira geredracteristica mais relevante deste arranjo
€ a aparente liberdade conferida aos instrumegt@sseguem a forma da cancéo por meio da

harmonia, provavelmente escrita por cifras. Nest#ido, a interacdo entre os instrumentos

“4«Um Brasileiro de Almeida”, Sérgio Cabrairca 12/1973. Arquivo IACJ, Colecédo Imprensa.

15 Somente em 1972guas de Margaeve seis regravacdes. Destas, a mais important gsta analise
certamente é a de Elis Regina, noBIR, (Philips) sobre a qual se tratara adiante.

“1® Todos os comentéarios acerca das versdeAgies de Marcdomam como partitura de referéncia aquela
editada noCancioneiro JobimMudancas de tonalidade nas gravacdes citadagxgdicitadas, conquanto a
tonalidade dé®6 Maior seja a de referéncia, seguindo a versao editada.
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responsaveis pela conducgédo ritmica é aparentenmtuitéva, reforcando a impresséo de que
as unicas linhas escritas foram as das flautaas Egtarecem em duas intervencdes distintas,
como harmonia coraé(o pé, € o chaog delineando um motivo melédico em dois momentos
seguintes. Este motivo melddico das flautas, deildifansliteracdo devido a baixa qualidade
da gravacao, foi aparentemente inserido em dumac8iés apenas. Apos a repeticdo dos
versos (.. é pau, € pedracc. 87-90), num breve momento instrumental, ebtamna parte
final da gravacdo, em novo trecho instrumental 46€102).

Em meio a esta condugdo harménica, Jobim cawguas de Marcointeira,
praticamente sem interrup¢cdes para solos e/ou lldies instrumentais. Mas sua
interpretacdo nao segue fielmente a versdo qua wirificar cristalizada em gravagdes
posteriores, tampouco aquela editada Gencioneiro Jobim Em retrospectiva, pode-se
avaliar o quanto o roteiro da interpretacdo voeatancdo ainda parecia incompleto quando
da gravacao para@isco de Bolsolsto se deve a algumas diferencgas re