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A LINGUAGEM HARMONICA DA BOSSA NOVA

Dissertacdo de Mestrado apresentada por JOSE ESTEVAM GAVA ao Instituto de Artes

da Universidade Estadual Paulista - UNESP, Campus de Sao Paulo/SP. Dezembro de 1994.

RESUMO
Com esta pesquisa nos propomos a estudar a musica elaborada no contexto do
movimento popularmente denominado Bossa Nova, no periodo compreendido entre os

anos de 1958 e 1962, inclusive.

Nossa proposta basica é determinar, por meio de analises harmonicas,

substituicoes de acordes e comparagées com harmonias de musicas populares tradicionais,

em que medida a Bossa Nova constituiu um afastamento ou uma ruptura com relacéo as

formas tradicionais (tonais/modais) de composi¢ao.
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THE HARMONIC LANGUAGE OF THE BOSSA NOVA

Master's dissertation presented by JOSE ESTEVAM GAVA to Instituto de Artes,

Universidade Estadual Paulista - UNESP, Campus de Sao Paulo/SP. December, 1994.

SUMMARY

The aim of this research is to study the music produced within the context of the
movement popularly known as the Bossa Nova during the period between 1958 and 1962,

including both years.

The basic proposal is to determine, through harmonic analysis, chord
substitutions and comparisons with the harmonies of traditional popular songs, how far the
Bossa Nova was a distancing from or a break with traditional forms (tonal/modal) of

composition.

KEY-WORDS

Popular Music
Harmony

Tradition

Break

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 Eunesp - 12 33 34 15 Te 17

18



AGRADECIMENTOS

Devo agradecimentos especiais

ao Prof.Dr. Régis Duprat, pelas idéias mestras e orientacéo;

ao musico André Melo, pelas harmonizagées;
ao Instituto de Artes da UNESP, pela aceitagéo do projeto;

e a FAPESP, pela concesséao de bolsa de estudo.

As seguintes pessoas também contribuiram

para a realizagao desta pesquisa por meio de idéias,
sugestoes, traducdes e empréstimos de livros, textos, discos
e equipamentos de informatica. Agradeco a todos.

Aécio S.M.Espindola
Eduardo A.Paglione
Joao C.Gava
Olavo S.E.Simoes
Osvaldo C.Duarte
Peter J.Harris
Reinaldo P.Silveira
Ruy S.Dias

e, principalmente,

Vera C.Silva

(se um dia vocé for embora me leva contigo?)

AVA
AVAVAY

4 5 6 7 Eunesp - 12 183 34 L5

16

17

18



SUMARIO

PARTE |

INTRODUCAO

Historicos - Apresentacao
Historico Geral
Historico do Movimento Bossa Nova
Constatagdes Preliminares
1) Sobre Joao Gilberto
2) Generalidades
Problemas e Hipodteses

Objetivos

PARTE Il
MATERIAIS
Introducéao
Fixacdo dos Periodos para Selecao do Material
1) Relativo a Bossa Nova
2) Relativo ao Material de Confronto (Anos 30)
Critérios para a Selecao
1) Referentes as Pegas Bossanovistas
2) Referentes as Pecas de Confronto (Anos 30)
Esclarecimentos
Elencos Preliminares
Comentarios
1) Elenco de Musicas Bossanovistas

2) Elenco de Musicas de Confronto (Anos 30)

AVAYAY

!Cm 1 2 3 4 5 6 7 Eunesp ’ 12

AVA
AV

13

pagina

14

01
03
11
37
37
39
42
44

1.5

16

17

18



Elenco de Amostras de Estudo
Comentarios
1) Amostras de Musicas Bossanovistas

2) Amostras de Musicas de Confronto (Anos 30)

PARTE Il

METODOS

1) Métodos Relativos as Pegas Bossanovistas
2) Métodos Relativos as Pegas de Confronto (Anos 30)
3) Resumo

4) Observagdes Sobre a Simbologia Musical Adotada

PARTE IV
RESULTADOS E DISCUSSOES

1) Amostras de Pecas da Bossa Nova
Manha de Carnaval
Corcovado
Desafinado
Samba de Uma Nota S6
Chega de Saudade
Insensatez
Dindi
Maria Ninguém
O Barquinho
Samba Triste

AVAVAY

4 5 6 7 Eunesp ’ 12 13

AVA
AV

14

1.5

16

17

18



2) Amostras de Pegas de Confronto (Anos 30)
Lengo no Pescogo
Serenata
E Batucada
Divina Dama
Labios Que Beijei
Vai, Meu Samba
Sonho de Papel
Se Vocé Jurar
Adeus

Boas Festas

PARTE V
CONCLUSOES

1) Analises Estatisticas

2) Adequacao das Harmonias Alternativas

3) Recursos Harmoénicos de Uso Reiterado nas Curvas BN

4) Consideragées Finais

BIBLIOGRAFIA

FONTES

AVAYAY

.cm 1 2 3 4 5 6 7 Eunesp' 12: 13 34 15 16 T7 18

AVA
AV



PARTE |
INTRODUGCAO
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HISTORICOS - Apresentacao

O movimento Bossa Nova encontrou seu auge entre os anos de 1958 a 1962,
aproximadamente, e em fung¢do de sua importancia € um acontecimento ja definitivamente
inscrito na histéria de nossas vanguardas artisticas. ¥ Como qualquer outro fendmeno
cultural surgiu a partir de um processo lento e gradual, recebendo influéncias e
incorporando tracos estéticos longamente elaborados. Depois de sua consolidagdo, no
periodo de auge citado acima, apresentou sinais de estagnacdo, sendo alguns de seus
tracos fundamentais substituidos por outros, fazendo nascer dai novas tendéncias musicais
e interpretativas.  Historicamente, portanto, e em funcdo direta de sua "solugdo formal
definida" (segundo Augusto de Campos), isto €, em funcéo de seus elementos estruturais e
interpretativos bem definidos, o estilo Bossa Nova circunscreveu-se ao periodo citado.
Muitos de seus tragos estéticos, evidentemente, continuaram a ser utilizados nos anos
seguintes a 1962 e continuam em boa medida sendo utilizados até hoje. @ N&o raro
compositores e intérpretes das décadas seguintes retomaram por completo os tracos
bossanovistas em novas composigées. O periodo 58-62, portanto, é o referencial por nés
adotado e marca o momento de consolidagcao formal dos varios parametros que conferiram

a musica bossanovista o carater (as vezes controvertido) de originalidade.

Nao obstante esta pesquisa propor-se prioritariamente ao estudo de elementos
musicais do movimento Bossa Nova, no periodo de 1958 a 1962, julgamos necessario, e
como ponto de partida, tragar um panorama histérico globalizante e de carater ilustrativo
dentro do qual o movimento se desenvolveu. Este panorama procurou também nao
esquecer que as pessoas que tomaram parte deste processo artistico estiveram inseridas

num meio social predominantemente urbano, diretamente sujeitas, portanto, as
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circunstancias do momento brasileiro da época. Isto posto, o historico do movimento
Bossa Nova é precedido por um breve relato contendo os fatos politicos mais importantes
relativos ao periodo 1945 - 1964, aproximadamente, periodo este conhecido como

Republica Nova e dentro do qual o processo bossanovista nasceu, estruturou-se e

encontrou uma espécie de eclipse. A este trecho introdutério demos o titulo de Histérico

Geral.

Ressaltamos o fato de que as partes histéricas a iniciarem o corpo deste

trabalho tém carater mais informativo-explicativo que especulativo. Nossas conclusées

pessoais e observacgdes, quando ocorrem, sdo reduzidas a um minimo necessario e tém o
intuito de frisar um aspecto julgado de suma importdncia e que tenha contribuido

diretamente para com a fixagao de um trago estético ou procedimento musical. Ainda com

relacdo ao historico especifico do movimento em questdo, procuramos descrever no tempo

os acontecimentos e personagens mais importantes que tomaram parte direta na génese e
desenvolvimento da musica bossanovista. Os dados ali transcritos, baseados na
bibliografia arrolada, foram considerados imprescindiveis por referirem-se diretamente ao
tema/problema a ser analisado na pesquisa, ou seja, aspectos de sintaxe e estruturagéo

musical.
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HISTORICO GERA

O movimento da Bossa Nova, desde o inicio de sua génese (meados da década
de 40) até o periodo de consolidacao de seus tragos caracteristicos (aprox. 1958 - 1962),
esteve todo ele inserido no momento historico brasileiro denominado Republica Nova (1945
- 1964). Antes tivemos o regime autoritario de Getulio Vargas que se estendeu de 1937 a
1945, e cujo fim, dentre outros motivos, deu-se em funcdo da derrota dos nazistas na
Segunda Guerra Mundial, o que veio realg¢ar os ideais democraticos vigentes no Primeiro
Mundo e fazendo crescer, no Brasil, o repudio a ditadura politica. Economicamente, em
meados dos anos 40, houve uma valorizagdo de nossos produtos de exportacdo, o
fortalecimento dos setores produtivos, a ocorréncia de saldos favoraveis na balanga
comercial e o consequente incremento nas importagdes. Vargas, pressionado, deu inicio,
em fins de 1944, a um programa de redemocratizagao, adotando varias medidas que, no
entanto, nao impediram sua deposicao em 1945 por um movimento militar liderado por

Eurico Gaspar Dutra e Gois Monteiro.

Em 1946 foi eleito o General Dutra como presidente da republica. Esta secgao
da nossa historia politica, ou seja, de 1945 a 1964, periodo conhecido como democratico,
possuiu cinco presidentes da republica, todos eleitos por voto direto: Eurico Gaspar Dutra
(1946 a 1951), Getulio Vargas (1951 a 1954), Juscelino Kubitschek (1956 a 1961), Janio
Quadros (1961) e Joao Goulart (1961 a 1964). A Republica Nova, iniciada em meio a

euforia do pés-guerra. foi marcada por incentivos decisivos para os setores industriais,

tendo apresentado o Biasil avancos importantes também em outras areas, tais como

energia e transportes

Por toda a decada de 40 também ja se verificava no pais uma intensa
importacdo de produtos culturais norte-americanos, notadamente no campo da cangao

popular.  Nossos misicos, como o historico especifico do movimento Bossa Nova ira
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4

mostrar com mais detalhes, passaram a adotar elementos da musica estrangeira. Os EUA
exerciam forte influéncia sobre a cultura brasileira como um todo e sob uma intensa aura
progressista e democratica de pais capitalista de Primeiro Mundo passaram a ditar padrées
de comportamento e cultura. A vitdria sobre os nazistas em 1945, como ja dissemos, foi
fator importante a realcar ainda mais os ideais e modos de vida norte-americanos sobre

nos.

De 1951 a 1954, curiosamente, Getulio Vargas assumiu seu segundo mandato
como presidente da republica. O ex-ditador, no entanto, viu seus poderes limitados pela
nova Constituicdo, promulgada em 1946, e ndo soube lidar com as pressdes e oposi¢oes a
que naturalmente estaria sujeito.  Suicidou-se em 1954, sendo sucedido por Juscelino
Kubitschek. Este, no poder entre 1956 e 1961, procurou realizar um governo progressista,
a despeito da delicada situacao financeira hardada do governo provisorio (desde o suicidio
de Vargas até sua posse). Kubitschek lancou entdo o seu famoso Plano de Metas,
incentivando a industria de base. os transportes, os setores de energia, saude, educagao e
agricultura. Como arremate e consolidagao plena de seus projetos fundou Brasilia em
1960 - a nova capital do pais  Sob este governo dindmico e progressista florescia o
movimento Bossa Nova, envolto pela onda de otimismo, relativa tranquilidade e entusiastica

fé no Brasil, sentimentos estes que eram amplamente incentivados pelo novo presidente.

"PRESIDENTE BOSSA NOVA™

Kubitschek logrou ser o segundo presidente da republica a manter-se no cargo

por um periodo inteirc. o primeiro foi seu antecessor, Dutra.  Durante seu governo o Brasil

cresceu economicainente  tendo por alicerce um expressivo implemento no setor

1 Titulo da cangao langada em 1961 e que deu popularidade a Juca Chaves. A letra focalizava o
Presidente Juscelino Kubitschek e contribuiu para a manutengdo de sua imagem de bon vivant.
Historia da Musica Popuiar Brasileira (1970-1972). v.41
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5

secundario - industria de base. Neste periodo o Brasil esteve a frente dos demais paises
latino-americanos. Deu-se sequencia ao processo de substituicdo de importagdes,
acelerado na década de 30, o que resultou numa boa auto-suficiéncia em bens de consumo
leves na segunda metade dos anos 50. A tatica de Kubitschek compreendia a captagéo de
investimentos privados, nacionais e estrangeiros, e para tanto facilitou os tramites
burocraticos, concedeu beneficios e incentivou a importacao de equipamentos industriais
de extrema necessidade no momento. Nesse contexto, a industria automobilistica, por
exemplo, experimentou um bom crescimento. No setor publico foi dada especial atengao
aos problemas advindos das areas de transportes e produgao de energia. As metas do
governo Kubitschek, formalizadas em 1958, abrangeram praticamente tudo, mas, na
pratica, deu-se énfase especial ao crescimento das industrias de base em detrimento da
agricultura e da educacao - via-se na industrializacao urgente a solugdo para o
subdesenvolvimento nacional e todas as injusticas sociais e instabilidades dele decorrentes.
A construgao de Brasilia, por sua vez, foi o grande simbolo utilizado por Kubitschek, uma
espécie de matenalizacac do inicio de novos tempos para o Brasil. Simbolo de um
"comecar de novo'" novas estradas, idealizacao de um novo modelo educacional e novas
abordagens para os problemas urbanos e rurais. Aos poucos, e valendo-se de uma
entusiastica fé no futuro do pais, Kubitschek logrou ganhar a simpatia de cada classe da

sociedade, desde os inteicctuais ate a classe media urbana, a mais dificil de agradar.

O ambicioso programa desenvolvimentista de Kubitschek, no entanto, tinha um
ponto fraco: o financiamento. De 1957 a 1960, o implemento da industrializagdo, ao

contrario do que se esperava, nao conseguiu manter-se apenas com as receitas advindas

da balanga comercial via exportacoes, situacao esta agravada pelo deficit orgamentario

herdado de governos anteriores.  Tornava-se dificil conciliar o alto nivel de investimentos
que as metas desenvolvimentistas exigiam e a estabilidade dos precos, de maneira que os
problemas foram inevitavels.  Ja em 1959, notou-se a intensificacao dos conflitos sociais

surgidos numa econormnia 2 rapida expansao mas sujeita ao aumento do custo de vida. A
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6

oposicdo ao governo. portanto, intensificou-se e as atencdes voltaram-se as questoes
politicas relativas a sucessao presidencial ja que as eleicoes se aproximavam e estavam
marcadas para outubio de 1960 Um dos candidatos a presidéncia, Janio Quadros,
demonstrou possuir carisma e personalismo suficientes para transitar por sobre partidos e
procedimentos politicos tradicionais, ganhando assim a preferéncia do eleitorado e
vencendo nas eleicoes de 1960. "Pela primeira vez desde 1945, um candidato desligado

dos meios oficiais vencia uma eleicao presidencial."?

1961: O RAPIDO GOVERNO DE JANIO QUADROS

Quando Janio assumiu a presidéncia a economia brasileira era cadtica. Em
seu discurso de posse, em 31 de janeiro de 1961, deu énfase aos problemas que, em
decorréncia, teria de enfrentar, tais como a ineficiéncia administrativa (burocracia), a crise
financeira, o "falso nacionalismo", o imperialismo norte-americano sobre o Brasil e o
favoritismo politico que reinava. Aproveitou também para criticar os altos gastos efetuados
pelo governo anterior, 0os quais se refletiam num enorme deficit federal. Reinava, em torno
do novo presidente, um clima de euforia, de maneira que suas medidas anti-inflacionarias,
apesar de evidentemente impopulares, foram relativamente bem aceitas e deram, de
imediato, resultados favoraveis. O carisma de um "anti-politico” conferiu a Quadros o apoio
necessario para sua cleicao como presidente e o sustentou nos primeiros meses de
mandato. A medio prazo, poréem, a auséncia de planejamento para o futuro, a caréncia de
bases politicas partidarias que Ihe apoiassem e o incObmodo provocado por certas medidas
adotadas contribuiran para a fiagilizacao de seu governo. A renuncia do presidente
recém-empossado foi, portanto, recebida sem muito alarde. A grande preocupacao residia
no fato de que o poder passaria automaticamente para o vice-presidente Joao Goulart,

cujas alegadas ligacoes com os comunistas preocupavam membros das Forgcas Armadas,

2 Skidmore (1975), p. 23’
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2

além de representar um ietrocesso & uma volta aos moldes politicos da era Vargas. A

vitoria de Goulart como vice nas eleicoes de 1960 constituiu um paradoxo pois ele era um
representante do sistema que o presidente eleito (Quadros) havia transformado em alvo
dos ataques de sua campanha. Paradoxos a parte, com a inegavel legitimidade, mas com
boa parte dos militares contra sua posse, Goulart assumiu a presidéncia em carater "de
experiéncia" e com seus poderes limitados por uma tentativa de estabilizacao politica via

parlamentarismo.

1962 - 1963

"Dona Maria Teresa,/ diga a seu Jango Goulart/ que a vida esta uma tristeza,/
que a fome esta de amargar./ que o povo necessitado/ precisa um salario novo,/ mais baixo
pro deputado,/ mais alto pro nosso povo./(...) Enquanto o feijdo da sumico/ e o délar se

perde de vista,/ 0 "Globo" diz que tudo isso é culpa de comunista./(...)" 3

Nos primeiros meses de governo Goulart esforcou-se em melhorar sua imagem,
declarando-se um anti-comunista. A sociedade, por sua vez, vivia momentos conturbados:
greves gerais; inflacao altissima.  saques a depositos de alimentos e a lojas. Goulart
utilizou-se desses incidentes como prova de que necessitava de poderes executivos totais
para governar o Brasil, € obteve amplo apoio, de forma que o sistema presidencialista foi
votado pelo povo e restaurado en: U6 de janeiro de 1963. Goulart deparou-se entao com o
sério e tradicional problema da inflacaoc descontrolada, com a nacionalizacao das empresas
de utilidade publica, com a divida externa, com a politica salarial e com a tao controvertida
reforma agraria. De forma gera sentimento era de total perda de fé na politica

democratica reinante ¢ enquanto sso os mnilitares intensificavam seus ataques ao governo.

3 Trecho da cangao de Juca Chaves ‘Dona Maria Teresa", langada em 1963, Satira enderegada ao
Presidente Jodo Goulart na pessoa de sua mulher Maria Teresa. Historia da Mdusica Popular
Brasileira (1970-1972). v 41
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8

Ja em meados de 1963 Goulart se mostrava indefinido quanto a seus objetivos concretos e
era tido, numa opiniao quase que geral, como incapaz de governar. Greves e paralizagoes
associaram-se a violéncia e no sequndo semestre os militares ja ensaiavam uma tomada do

poder a forga.

1964: A QUEDA DE GOULART

A oposicao, intensificada no inicio de 1964, alegava "que o presidente
deliberadamente promovia o cacs econdémico a fim de preparar o caminho para o seu
proprio golpe continuista"; aos poucos a opinido publica foi sendo moldada e os
governadores dos Estados mais poderosos declararam-se contra o presidente e as medidas
tomadas em seu governo, tendo como pretexto maior suas ligagoes a lideres trabalhistas
radicais do CGT, de linha ideologica comunista. As movimentagbes das tropas tornaram-
se de conhecimento geral, e as poucas forcas que poderiam dar apoio a Goulart diluiram-
se gradativamente. Este, em consequéncia, evadiu-se de Brasilia, deixando dito que nao
queria choque militar, de maneira que o perigo de luta armada havia se esvaido. O
presidente do Senado imediatamente declarou vaga a presidéncia, sendo esta ocupada por
Ranieri Mazzili, entac Presidente da Camara dos Deputados. Goulart refugiou-se no interior
do Rio Grande do Sul, depois buscando asilo politico no Uruguai. "A derrubada de Joao

Goulart provou que os processos constitucionais habituais tinham falhado no Brasil. Nao

era a primeira vez que o Exercito intervinha para fazer cessar a luta entre os politicos." >

A 9 de abril de 1964 surgia um Ato Institucional que conferia ao Executivo do
Brasil poderes extraordinarios para resolver o impasse politico, mudando as regras da

politica democratica e repudiando a elite politica como um todo, acusada de irresponsavel e

1

nociva ao pais. =i 11 de abril 0 Congresso elegeu Castelo Branco, coordenador do golpe,

4 Skidmore (1975) [ 33
S Skidmore (1975) p 36
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9

como presidente. Seguiram-se centenas de cassagdes a "inimigos" do novo regime, sem
qualquer direito a defesa, incluindo intelectuais e funcionarios publicos. Punigées essas
realizadas sob o pretexto de assegurarem a estabilidade, o desenvolvimento econémico e a

justica social para todos.

O programa econdémico e anti-inflacionario era impopular mas tido como
essencial e para garantir sua continuidade o sistema politico foi-se fechando cada vez mais
e o eleitorado foi rejeitado com vistas a manutencao de um autoritarismo a longo prazo. A
oposicao ao regime, ja muito fragmentada, calava-se, e nesse clima de perplexidade e
confusao, apenas dois grupos ofereciam uma oposicao politica consistente: os estudantes
universitarios radicais e o clero catolico progressista. O centro, representado pela maioria
do publico politizado urbano, em momento algum manifestou-se de forma significativa,
tendo se mantido como um mero e apreensivo expectador. "O povo, desiludido com os
erros e oportunismos dos politicos, parecia resignar-se, pelo menos temporariamente, com
o dominio dos tecnocratas scb tutela militar." © Tinha entdo inicio um periodo de regime
autoritario que se estenderia por mais de duas décadas. Continuaram a ser lancados Atos
Institucionais, dos quais o Al 2 dissolveu os partidos politicos existentes; o Al 4 criou a
Arena e o MDB e o Al 5 (ja no governo de Costa e Silva) concedeu plenos poderes ao

presidente da republica

Juntamente com os acontecimentos da vida politica brasileira, a Bossa Nova,
que encontrara seu auge criativo nos anos de 1958 a 1962 (paralelamente aos avangos e
aos ideais progressistas de Juscelino Kubitschek), apresentava-se, em fins do governo
Goulart, em franco declinio como movimento. As manifestagbes de protesto a situacao
politico/social do pais infiltraram-se nos meios artisticos, privilegiando formas de
manifestacoes que se prestassem a veiculacao de temas de claro fundo ideologico

participante. Uma paicela dos musicos bossanovistas renunciou ao carater "alienado”,

6 Skidmore (1975) p. 388
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10

liico e notadamente musical do movimento, dando produgdo a uma musica que, ndo
obstante dar continuidade a certos tracos estéticos utilizados pela Bossa Nova, ja tinha em

mente outras preocupagdes que nao apenas as relativas a forma. A Bossa Nova e sua

solucédo formal estritamente definida (elaboragdo harménica, defasagens ritmicas e uso de

tematicas liricas sintetizadas no trindmio "Amor-Flor-Mar", entre outras caracteristicas
basicas) encontrava, portanto, o fim de sua fase mais diferenciada. Estes aspectos serdo

mais detidamente descritos a sequir, no Histérico do Movimento Bossa Nova.
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HISTORICO DO MOVIMENTO BOSSA NOVA

O movimento artistico que convencionou-se chamar de Bossa Nova néao teve, é
claro, contornos precisos e definidos no tempo. Como qualquer outro fendmeno social
(se & que assim pode ser designado) foi o resultado de um processo gradual, formado a
partir de varias outras tendéncias musicais e influéncias de varios artistas que o
precederam. Levando-se em conta esta flexibilidade, & possivel o inicio do estudo do
"processo Bossa Nova" a partir do langamento de Copacabana em 1946, na voz de
Farnésio Dutra (Dick Farney).! O disco que continha Copacabana foi langado numa época
em que as bandas de swing norte-americanas e as interpretagées de Frank Sinatra faziam
muito sucesso no Brasil. "(...) Copacabana era a cangdo que revelara o brasileiro Dick
Farney e demonstrara aos infiéis que era possivel ser "moderno”, romantico e sensual em
portugués, sem os arroubos de opereta de Vicente Celestino." 2  Apesar de influenciado
por Frank Sinatra e deixando-se de lado o fato de gravar em portugués e dentro de uma
tematica brasileira, sua importancia residiu no fato dele utilizar-se de uma impostagao vocal
menos dramatica, mais relaxada. Isso numa época em que, para ter-se sucesso como
cantor era preciso seguir os padroes de um Orlando Silva, de emissdo quase operistica.
Esse gosto, isto &, o apego as grandes vozes, de certa forma nunca deixou de existir, mas
foi com a contribuigcdo de Dick Farney, principalmente, que o ato de cantar deixou de ser

valorizado apenas em fungao da poténcia sonora do intérprete - de seu virtuosismo vocal.

E evidente que Farney néo foi o Ginico a executar o que mais tarde seria apelidado de "voz

de travesseiro”. Mesmo antes dele Noel Rosa e Mario Reis (nos anos 30) e Lupicinio
Rodrigues (inicio dos anos 50) ja gravavam sem se preocuparem com poténcia sonora mas
sim privilegiando e propiciando inflexdes vocais intimistas, num cantar quase falando. Ao

lado de Farney houve ainda Déris Monteiro, Nora Ney, Lucio Alves, Tito Madi e Ivon Cury,

1 O langamento de "Copacabana" (Jodo de Barro & Alberto Ribeiro) praticamente marcou a estréia de
Dick Famey. Antes ele havia gravado apenas 04 musicas norte-americanas. Na composi¢cdo aqui
referida Famey manteve influéncias da musica popular norte-americana, sendo acompanhado por
grande orquestra. Tornou-se grande sucesso e passou a constituir modelo de sofisticagdo para nossa
musica popular.

2 Castro (1991), p.32.
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principalmente.  Todos seus contempordneos e que tinham numa maior simplicidade

expressiva sua principal caracteristica.

Em 1949, em pleno carnaval carioca, e alheio a este, foi fundado, no Rio de
Janeiro, o Sinatra-Farney Fan Club. A jungdo de gostos pelos dois astros da musica
popular é, no caso, bastante esclarecedora e demonstra que boa parcela do publico
brasileiro mantinha parte da atengdo permanentemente voltada ao que vinha de fora. A
unido simbdlica de Farney ao The Voice ("A Voz", como era chamado Sinatra) ilustra, de
outro lado, e com clareza, o respeito que também se tinha para com aquele cantor
brasileiro. Os sécios do clube eram, em sua maioria, jovens habituados ao jazz moderno,
aptos a discutir estilos de piano e a conversar sobre inovagdes estilisticas ocorridas nos
EUA. Nao se tratavam, como se vé, de pessoas totalmente leigas em musica, muito pelo
contrario, aspecto este muito importante e que iria acompanhar a Bossa Nova desde seu

inicio.

O fa-clube passou a aglutinar e reunir jovens musicos ligados as novidades que
vinham do exterior. Eram programadas audigées de discos, conferéncias e também
reunides para se tocar e cantar (espécies de jam sessions). Com o tempo o pequeno
espago que sediava o Sinatra-Farney Fan Club tornou-se pequeno e os eventos aos
poucos foram se estendendo a clubes, teatros e festas. Chegou-se mesmo a viajar para
outras cidades, inclusive fora do atual Estado do Rio de Janeiro. Todo esse movimento de
expansdo, além de servir de oficina musical, auxiliou o inicio de carreira para varios

musicos, cantores e cantoras que, até hoje, mantém seu prestigio, como, por exemplo,

Johnny Alf, Paulo Moura, Déris Monteiro, Jodo Donato, Luiz E¢a, Mauricio Einhorn e

tantos outros.
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A exemplo do Sinatra-Farney Fan Club outros clubes semelhantes surgiram,
alguns deles abertamente dedicados ao be-bop 3 e ao jazz progressivo. Nesses casos
seus membros voltavam as aten¢des para as ousadias harmdnicas do jazz contemporaneo
norte-americano. Fica aqui evidente que a influéncia norte-americana pesava no gosto dos
que tinham acesso aos raros discos importados. Os proprios conjuntos vocais brasileiros,
muito atuantes nas décadas de 40 e 50, tinrham como modelos os vocais norte-americanos,
de forma que as adaptagOes para a musica brasileira eram constantes. Era muito comum,
inclusive, cantar-se em inglés e com arranjos tirados de gravagdes importadas, trazidas por
poucas lojas especializadas do Rio de Janeiro. O estilo coo/4 também estava em voga e
ajudaria a definir novas tendéncias vocais, o que teria, mais tarde, influéncia marcante
sobre a Bossa Nova. Em 1957, Carlos Lyra (que mais tarde seria um dos pilares da Bossa
Nova) gravou sua segunda composicdo, pela gravadora Continental, com o titulo
Criticando, na qual tratava das influéncias externas em nossa musica. Interessante notar
que Lyra, e por certo muitos outros musicos, ja sentiam-se incomodados com a importacao
de ritmos e géneros musicais. Criticando era uma espécie de protesto contra tal invasao.
Gravaria mais tarde Influéncia do Jazz, enfocando o mesmo tema, sO que, mais
objetivamente, a mimese entre a nossa musica popular e o jazz. Interessante também é
que apesar do aparente desconforto de certos musicos perante essa importacdo pura e
simples, foi a base de alguns elementos do jazz e da musica erudita que os jovens musicos
que se reuniam nos apartamentos de Copacabana propuseram-se (conscientemente ou

ndao) a montar um novo tipo de samba, com tematica mais condizente com o campo

3 Estilo ou ramificagéo do jazz norte-americano langado no final dos anos 30 e desenvolvido nas duas
décadas seguintes. Base do jazz modemo, teve como iniciadores e maiores expoentes Dizzy
Gillespie e Charlie Parker. Tragos fundamentais: wuniverso harménico mais evoluido; uso de
cromatismos; inovagbes ritmicas (independéncia das vozes percussivas); uso de acentos que
recaem geralmente nas partes fracas de cada tempo; instrumentos harménicos (piano/guitarra)
fazendo acordes em blocos, percussivos;, "uso abundante das superestruturas dos acordes (nonas,
décimas-primeiras aumentadas, décimas-terceiras), (...) Mas o que importa sobremaneira é a
coeréncia do estilo. No bop, tudo esta amarrado - ritmo, melodia e harmonia - cada uma dessas
dimensdes remetendo ao conjunto, e vice-versa" (Bellest & Malson, 1989: 86).

4 "A evolugdo do jazz nos anos 40 levou os solistas, os pequenos grupos e as grandes orquestras a
extremos de desgaste fisico e de proeza técnica. Uma necessidade de descanso apds a "pressao
acustica" foi experimentada, por conseguinte, por um bom numero de musicos, que nem por iSso
negligenciaram os beneficios advindos das pesquisas do bop. Um espirito de frescor soprou, entao,
tanto na Costa Atlantica quanto na Costa Pacifica dos Estados Unidos. Sempre existiram no jazz os
artistas que recusavam a performance atlética; (...)" (Bellest & Malson, 1989: 93).
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intelectual a eles relacionado. Segundo o critico Sérgio Cabral, "a intencdo nao era,
absolutamente, a de copiar de maneira servil o que vinha de fora, mas a de introduzir em

nosso samba recursos que, na opinido de cada um, iriam valoriza-lo bastante." °

A quantidade de conjuntos vocais tornou-se muito grande nos anos 50 e dificil
de ser absorvida por radios, boates e gravadoras. Em sua maioria seus componentes
vinham do Norte e Nordeste e, querendo ser "modernos”, mantinham-se afinados com o
que de melhor se fazia, no género, nos Estados Unidos. Pondo-se de lado o fato de que
aquela musica era praticamente copiada da que vinha de fora (em 1950 a Radio Nacional
executava muito mais musica internacional do que sambas, choros e baides), nao ha
duvida de que os musicos cariocas da década de 50 ganhavam em competéncia e,
consequentemente, ampliavam seus horizontes criativos. Servindo quase que como uma
escola, os elementos jazzisticos e as novas formas de harmonizagdes trouxeram uma
ampliacdo para as possibilidades expressivas. A parte ritmica, por exemplo, veio ganhar
muito em termos de flexibilidade, antecipando e preparando os alicerces para o surgimento
da famosa "batida" do violdo que marcaria em definitivo um dos tragos estruturais da Bossa

Nova.

Houve um grupo vocal, os Garotos da Lua, que era, por assim dizer,
especializado em versdes de cancdes norte-americanas. Seu principal cantor, Jonas,
extremamente afinado, tinha uma voz pouco potente e sem vibrato, perfeitamente de
acordo com a forma de cantar de varios de seus idolos estrangeiros. Jonas, entretanto,
nao se prestava a apresentagoes ou bailes nos quais era preciso projetar a voz com
intensidade e por esse motivo foi afastado do conjunto. Cedeu entao seu posto a outro

cantor que vinha da Bahia e que, segundo os comentarios, tinha a voz de Lucio Alves,

inclusive em termos de poténcia sonora. ® Pode parecer um paradoxo, mas esse novo

S Cabral in Chediak (1990 a).

6 Lucio Alves, ndo obstante ter sido citado como um dos intérpretes a utilizar-se de uma impostagéo
vocal mais relaxada, ndo estava ainda plenamente destituido do modo operistico de cantar,
remanescente do Romantismo.

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 8unesp v T2 43 44 1.5 126 &

18

19



15

cantor era Joao Gilberto, o qual fora admitido como crooner do conjunto em 1950.
Podemos tomar isso como indicio de que este mais importante membro da futura Bossa
Nova (como é tido por praticamente todos os historiadores) mudou sua forma de emissao
vocal intencionalmente (por volta de 1957-1958), ou seja, por razdes estéticas e nao por
incapacidade fisica, como poderia sugerir & primeira vista, ou melhor, a primeira audic¢ao.
Era sua primeira visita ao Rio de Janeiro; tocava violao apenas razoavelmente, mas ao
cantar diz-se que podia ser Orlando Silva e Lucio Alves ao mesmo tempo. Na verdade,
Joao Gilberto tinha aspiragdes de iniciar carreira solo e sua estada junto aos Garotos da
Lua duraria pouco - cerca de um ano e meio. Isso apos alguma atividade bem sucedida
nas radios cariocas e a gravagao de dois discos de 78 r.p.m. As gravacdes nao bateram
recordes. No fundo os conjuntos vocais eram mais admirados pelos outros musicos do que
pelo grande publico. Os cantores solistas &€ que detinham o estrelato e era deles o

sucesso comercial.

O primeiro disco solo de Jodo Gilberto foi gravado no inicio da década de 50,
mais precisamente em 1952, pela, entdo nova, gravadora Copacabana. O canto de Jodo
Gilberto, naquelas gravacées, lembrava Orlando Silva na sua grande fase: os vibratos, a
emissao, o timbre e, inclusive, a pronuncia acentuada dos erres. O disco, no entanto, ndo
foi notado, teve pouca execucdo nas radios e nenhuma das cangdes nele contidas foi, o
que se poderia chamar, um sucesso. Tanto isso & verdade que esse primeiro disco é
omitido, por irrelevancia ou desconhecimento, das discografias de Joao Gilberto. (0]
fracasso poderia ser explicado pelo fato de que, a época de seu lancamento, tanto Dick

Farney como Lucio Alves estavam em evidéncia e despertavam o interesse de boa parcela

do publico para sua maneira "macia” e intimista de cantar. A voz de Joao Gilberto, se é

certo que lembrava Orlando Silva, representou, em certa medida, um retrocesso, podendo

explicar a fria acolhida recebida.
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Por esse periodo Jodo Gilberto frequentava varios pontos nos quais se fazia
musica na cidade do Rio. Tocou muito pouco naquelas casas mas travou amizades com
praticamente todos os musicos e artistas mais atuantes, tais como Johnny Alf, Tom Jobim,
Vinicius de Moraes e Joao Donato, para citar apenas alguns. Johnny Alf era pianista da
boate do Hotel Plaza, em Copacabana. Compunha e tocava por cifra, fato inédito para a
época. Nao fazia sucesso, mas os musicos de 1954 juntavam-se a ele para, em conjunto,
tocarem o que quisessem, em horarios de pouco movimento na boate. Alf costumava
exibir seus conhecimentos de jazz mas sempre mantinha em seu repertério musicas
tornadas famosas nas vozes de Lucio Alves e Dick Farney. Mais tarde, ja nos anos 60,
algumas composicoes antigas de Alf seriam citadas como ja sendo Bossa Nova. No
entanto, eram sambas-cangées com elementos de jazz, ricos harmonicamente, mas sem
novidades ritmicas. Nao se pode negar, € claro, que a unido dos varios jovens musicos
cariocas ao redor do piano de Alf seria um dos laboratérios do qual nasceriam os arrojos

harmonicos a serem utilizados dali em diante.

1956 era o primeiro ano do governo do presidente Juscelino Kubitschek, o qual
colocava em pratica um plano de desenvolvimento rapido e de moderniza¢ao para o Brasil.
Nesse ano também ocorreu a unido que viria enriquecer sobremaneira a musica popular

brasileira: o pianista, compositor e arranjador Antonio Carlos Jobim e o poeta e diplomata

Vinicius de Moraes. Encontro que, segundo muitos, transformaria nossa musica. 7 Seu

primeiro grupo de composigées, das quais fez parte Se Todos Fossem Iguais a Vocé, foi
composto para Orfeu da Conceigdo - espécie de peca musical, versao negra e carioca do
mito grego de Orfeu, o divino musico de Tracia. A montagem estreou naquele mesmo ano,
no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, ficando em cartaz, com sucesso, por uma semana.
Mudou-se depois para o Teatro Republica, para mais um més em cartaz. Foi depois
transposta para o cinema, numa produgao francesa, ganhando o Festival de Cannes, em

1959. Também em 1956, a futura musa do movimento, Nara Ledo, com apenas 14 anos

7 As primeiras composigdes da parceria Jobim/Vinicius foram "Se Todos Fossem Iguais a Vocé", "A
Felicidade" e "O Nosso Amor", todas compostas c.1956.
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de idade, mudava-se com os pais para um apartamento em Copacabana onde

aconteceriam as chamadas "reunides da Bossa Nova". A época, Carlos Lyra e Roberto

Menescal, apesar de jovens, abriram, em sociedade, uma academia de violao e Nara foi
uma de suas muitas alunas. O sucesso da academia foi atribuido ao fato de que os
estudantes de acordedo (entdo o instrumento mais em voga) estavam ansiosos por
novidades. Associados pela busca de um instrumento musical moderno, ao mesmo tempo
sentiam a musica popular demasiado "pesada". Parecia dificil para um publico na faixa
etaria dos 18 anos identificar-se com o clima de dramaticidade dos sambas-cangoes
tradicionais. Nenhum desses dramalh6es musicais fazia parte do repertorio de vida dos
futuros "jovens bossa nova". Nas palavras do critico musical José Ramos Tinhordao (1991:
230), "a bossa nova constituiu - como o proprio bop nos Estados Unidos - uma reagédo
culta, partida de jovens de classe média branca das cidades, contra a ditadura do ritmo
tradicional (...)". Ainda segundo este autor (op.cit.: 230), a Bossa Nova "nao constituiu um
género de musica, mas uma maneira de tocar." Estilo que, por sinal, promoveu um
afastamento em relagédo as fontes populares e, mais precisamente, ao samba tradicional.
De fato, esse afastamento ligava-se a uma separagéao ocorrida na década de 50, no Rio de
Janeiro. Isto é, as camadas pobres concentraram-se nos morros e na zona Norte,
enquanto as classes média e alta na zona Sul. "O contato com as fontes do ritmo popular
ficou assim prejudicado”. Em entrevista recente concedida ao periédico Nicolau (no.45) e
ainda sobre a esséncia do estilo Bossa Nova, Tinhordo afirmou que "a bossa nova criou-se
a partir do cool jazz, quer dizer, uma montagem brasileira de musica americana. E muitos
queriam dizer que essa verdade de uma minoria era a modernidade, era a nova

representatividade cultural do Brasil."

Seja como for, as reuniées no apartamento de Nara aglutinaram jovens masicos
interessados numa outra linguagem e, assim como os fas-clubes, serviram como laboratério
para musicos, cantores, arranjadores, compositores e poetas que aos poucos inscreveriam

seus nomes em capas de discos; dentre eles, Ronaldo Béscoli, Roberto Menescal, Carlos
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Lyra, Dori Caymmi, a propria Nara Ledo e os irmaos Castro Neves, para citar apenas
alguns. Aos poucos o espago do apartamento tornou-se insuficiente, e as reunides
estenderam-se a outras casas e chegaram aos auditérios, resultando no que ficou sendo
conhecido como "os primeiros shows oficiais da Bossa Nova", ocorridos no ano de 1959.
Foram daquele periodo as primeiras musicas tidas como bossanovistas (rétulo que viria
mais tarde), tais como Ndo Faz Assim, de Oscar Castro Neves e Ronaldo Bdscoli e

Desafinado, da dupla Tom Jobim e Newton Mendonga.

Pouco antes, em 1957, Roberto Menescal recebia em casa a visita de Joao
Gilberto. N&o se conheciam pessoalmente mas o nome da visita dispensava
apresentagGes pois Jodo Gilberto ja era conhecido nos meios musicais da época. Joao
tocou violao e cantou algumas musicas para Menescal. N&o importava, naquele instante, o
que se cantava, mas principalmente como se tocava o violdo. Havia flexibilidade entre
canto e instrumento e o ritmo era algo inédito até entdo. Menescal, literalmente surpréso
com o que ouvia, passou a mostrar Joao Gilberto para os amigos, comegando por Ronaldo
Boscoli. Muito do que Jodo tocava era antigo. Varias cangbes eram até desconhecidas,
mas isso nao importava pois tanto Menescal quanto Bdscoli tinham achado o que ha
tempos vinham procurando. O violdo tocava acordes, nao notas, produzindo harmonia e

rtmo de uma sé vez. Em seguida foram ao apartamento de Nara e tudo se repetiu,

inclusive o encantamento unanime pelo rapaz baiano que cantava "baixinho" e tocava

violdo de forma originalissima. = Chamou a atengéo, principalmente, a forma como ele
improvisava sobre as sequéncias de acordes compactos, executados de maneira

percussiva, e que deixavam transparecer uma certa ambiguidade tonal.

Carlos Lyra, que havia feito contato com Jodo em 1954, nao se lembrava muito
bem dele, mas ao reencontra-lo e ouvi-lo teve a certeza de que estava diante de algo novo
e especial. Até ali sabia-se muito pouco acérca de Jodo Gilberto pois muitos dos musicos

que o conheceram e mantiveram contatos anos antes, ou tinham saido do Rio ou ja eram
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musicos em plena carreira profissional, 0 que os distanciava dos que frequentavam o
apartamento de Nara. Na verdade, o insucesso de seu primeiro disco, em 1952, fez Joao
permanecer quase que incognito e trabalhando esporadicamente. Mas seu passado agora
ja ndo importava. Os novos musicos com os quais Joao fizera o recente contato eram
praticamente todos oriundos da classe média, bem-informados musicalmente, e era um
prazer para ele conhecé-los e ser, acima de tudo, por eles admirado. Jodo Gilberto
desenvolveu o uso dos acordes como massas homogéneas e simultaneas de sons;
modificou a batida ritmica do samba, tornando-a adaptavel o suficiente para acompanhar
qualquer tipo de musica. Desenvolveu também um cantar mais sutil, quase sem vibrato,
com tempo proprio, adiantando-se ou atrasando-se a vontade em relacdo a base
instrumental. Assim, sobre a batida simeétrica do violao, ele poderia passear com 0s versos
em total liberdade. No fundo Joao transpunha para o seu instrumento alguns truques
harménicos e ritmicos ja utilizados por Johnny Alf no teclado e por Jodo Donato no
acordeéo, respectivamente. Disso tudo € que nascia "o novo Joao Gilberto", e com ele um
aficcionado grupo de seguidores. A cancao Chega de Saudade, de Jobim e Vinicius,
interpretada por ele e lancada em disco em 1958, difundiria a famosa batida, ou seja, a

futura "batida da Bossa Nova".

Tito Madi também foi um dos primeiros artistas da época a conhecer Jodo
Gilberto em sua nova fase e a se interessar por seu trabalho. Tentou, além disso, coloca-

lo nas boates da moda. Mas Joao recusou 0s convites: nao se apresentaria mais em

lugares barulhentos onde as pessoas conversassem, tendo a musica apenas como fundo.

Em suma, ele queria agora ser ouvido e respeitado como um artista original. O que
precisava, realmente, era gravar um disco e para tanto resolveu procurar um dos maestros
da Odeon, Antonio Carlos Jobim (Tom Jobim). Ambos ja eram conhecidos e Tom logo
percebeu diferengas na maneira de Jodo cantar - ja ndo era mais imitador dos estilos de

Orlando Silva e Lucio Alves. Seu canto agora era o de Chet Baker, cantor e trompetista
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apreciado na época.® Jobim impressionou-se muito com a batida ao violdo. Com ela

dava-se um adeus ao samba "quadrado”, e mesmo ao samba-cangao (uma sua variante).
Era possivel, segundo Jobim, escrever-se para aquele ritmo pois ele permitia todas as
liberdades, principalmente as harmoénicas (que ele proprio utilizava ao piano). E ja havia
uma partitura pronta: Chega de Saudade, feita com letra de Vinicius pouco depois de
encerrada a carreira de Orfeu da Conceigao no Teatro Republica. O casamento entre
aquela musica e o violao/voz de Joao Gilberto foi perfeito e a composicdo, a partir dali,
sobreviveria como marco histérico de um movimento. O disco compacto de 78 r.p.m.
contendo Chega de Saudade e Bim-Bom, do proéprio intérprete, teve sua gravacao

concluida a 10 de julho de 1958.

Paralelamente a forma percussiva de tocar violdo, 4 maneira intimista de cantar
e a sua liberdade ritmica, Jodo passou a privilegiar letras que tratassem de tematicas mais
amenas, mais poéticas. Para ele, era o momento de se deixar para tras tudo o que falasse
em sofrimento de amor, mortes ou vingangas. Por sinal, outro aspecto estético que estava
perfeitamente de acordo com o que os jovens cultos da classe média do Rio estavam
procurando. Os titulos e as letras das primeiras interpretacdes de Jodo, em sua nova fase,
esclarecem este aspecto: Chega de Saudade era um elogio a conciliagdo e Bim-Bom, uma
apologia a simplicidade de proposito. Simbolizaram um basta, ao menos temporario, aos
dramalhdées e as interpretagbes carregadas de efeitos extra-musicais ou exagerados.
Tanto Bim-Bom como Héba-la-la, outra musica de Jodo, eram mistos de "humor,

nonsense e economia verbal, aspectos importantes e inovadores da BN." ©

Perante os produtores de discos, entretanto, Jodo, e sua musica, poderiam

muito bem despertar a atencao de jovens cultos e musicos refinados, mas nao tinham boas

8 "(...) Jodo Gilberto abriria o caminho para a liberagdo de grandes intérpretes, cantores de voz
pequena ou de nenhuma voz, segundo os padrées tradicionais, como Nara Leao, Astrud Gilberto, Edu
Lobo, Chico B.de Holanda e muitos outros, que descobriram uma personalidade vocal acima e a
margem dos receituarios do "bel canto", como antes o haviam feito Noel Rosa e Mario Reis."
(Campos, 1993: 223-224).

9 Medaglia, Julio in Campos (1993), p.85.
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possibilidades comerciais. E neste aspecto Tinhordo diria que "o estabelecimento de uma
linha de classe na musica popular, baseada na coincidéncia de sé uma minoria de jovens
brancos das camadas médias alcancgar o nivel cultural necessario para torna-los capazes
de incorporar os signos musicais altamente sofisticados da bossa nova, valeu por uma clara
divisdo entre os ritmos e cancdes cultivados pelas camadas urbanas mais baixas e a
musica produzida ao nivel da alta classe média." '© Apesar do suposto apelo que essa
musica requintada pudesse ter para o publico jovem da classe média, seria dificil vencer a
barreira imposta pelos cantores tradicionais, com suas vozes potentes, repertério dramatico
e, sobretudo, instrumentacido carregada (reminiscéncia das big bands norte-americanas).
Os arranjos elaborados por Jobim para a nova musica eram simples, bem de acordo com o
carater leve e poético agora explorado. Joao imprimiu sua vontade também, sugerindo,
modificando e até excluindo vozes durante ensaios. Talvez possamos atribuir a
simplicidade dos arranjos da Bossa Nova a intransigéncia de Joao e a sua dificuldade em

se relacionar com os demais musicos devido ao seu perfeccionismo exacerbado. Mas,

seja esse dado valido ou nao, introduziu-se entdo uma forma de camerismo em musica

popular: poucos instrumentos, arranjos delicados e econdmicos e interpretagées idem.

Em seus primeiros meses de divulgacdo no Rio, o compacto Chega de
Saudade passou despercebido do grande publico pois as radios que o executaram nao
pertenciam ao grupo das mais ouvidas. O disco continuava, portanto, a circular numa faixa
de mercado relativamente restrita, na qual se incluiam musicos, intelectuais e jovens bem
informados a busca de novidades. Resultado muito mais interessante foi obtido em Sao
Paulo. Em 1958 a cidade ja era o principal mercado e possuia a maior cadeia de
distribuicdo de discos e eletrodomésticos do pais. A acolhida inicial ndo foi das melhores
(conta-se que o 78 rpm foi quebrado ao ser mostrado em Sao Paulo pelos revendedores
cariocas, sob as criticas de que o cantor nao tinha voz e atravessava o ritmo, além de

cantar coisas bobas). Mas, nada que alguns bons truques de venda nao pudessem

10 Tinhor&o (1991), p.236.
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remediar. Um dos argumentos utilizados no intuito de rebater as criticas negativas foi o de
que tratava-se de musica de vanguarda, diferente e moderna. Seria armada uma polémica
em torno do assunto; o publico da musica tradicional ficaria ultrajado, haveria uma
separacao e os jovens comprariam os discos. E foi, de fato, o que ocorreu. Joao Gilberto
tornou-se simbolo de uma musica alternativa; programadores de radio passaram a executa-
la e o disco chegou a ser recordista de vendas em determinada cadeia de lojas. N&o que a
aceitacao tivesse sido espléndida, muito pelo contrario, houve resisténcia e até ocorreram
vaias durante apresentagées e shows promocionais. O que nao impediu, é claro, sua

ampla divulgaco, garantindo a Jodo, naquele ano, um publico fiel entre os paulistanos.

Ja no inicio de 1959 seria gravado e langado o LP Chega de Saudade,
contendo musicas ja langcadas em compactos, como por exemplo a musica-titulo e Bim-
Bom, e outras ainda inéditas, além de algumas regravagdes de obras antigas rearranjadas
por Jobim e na voz/violdao de Jodo Gilberto. No total eram doze musicas: Chega de
Saudade e Brigas, Nunca Mais (Jobim & Vinicius), Bim-Bom e Héba-la-la (Joao

Gilberto), Desafinado (Jobim & Mendonga), Lobo-Bobo e Saudade Fez Um Samba

(Lyra & Bdscoli), Maria Ninguém (Lyra), Morena Boca de Ouro (A.Barroso), E Luxo Sé

(A.Barroso & L.Peixoto), Rosa Morena (D.Caymmi) e Aos Pés da Cruz (M.Pinto). Este
LP foi importante historicamente pois continha os elementos renovadores essenciais da
Bossa Nova: a) impostagao vocal natural e relaxada; b) acompanhamento cameristico,
econdmico, sutil e transparente (equilibrio e clareza entre as vozes); c) integracéo discreta
entre instrumentos e canto; d) economia extrema de introdugdes e finais sinfonicos; e)
desenvolvimento e independéncia da estrutura ritmica do acompanhamento frente a
melodia principal; f) atencdo aos pequenos detalhes e sutilezas; g) desenvolvimento da
linguagem violonistica de acompanhamento (transcendéncia dos acordes basicos da
harmonia tradicional); h) pesquisa e uso intenso de acordes alterados; i) tendéncia ao

alargamento tonal e as modulagées; j) carater coloquial da narrativa musical e poética'®;

11 Musicalmente tende-se a abandonar o binémio grandiosidade/dramaticidade romantica, trocando-o
por um fluir mais homogéneo e linearmente menos movimentado. Poéticamente tende-se a colocar
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k) abordagens tematicas ndo melodramaticas (recusa aos tracos discursivos-
conteudisticos-sentimentais na poesia); I) linguagem poética tendendo para o cotidiano e
integrada como parte inseparavel da composi¢cao e num igual nivel de importancia; m)
recusa as metaforas (semelhangas de significados) e a demagogia expressionista (uso de
exagéros e lugares-comuns com vistas a simbolizar sentimentos ou sensacgbes) -
preferéncia ao uso de frases simples, pequenas observacdes e poucos tracos verbais
(paralelos com a vanguarda poética do Concretismo'?); n) reducdo e concentracdo dos
elementos poéticos e musicais; o) negagao do estrelismo solista (discricao e intimismo).
A proposito, foi justamente esta solucao formal definida, na analise de Augusto de Campos,
que condicionaria a Bossa Nova a um fim prematuro, circunscrevendo-a num periodo

relativamente estanque da historia.13

Segundo Augusto de Campos, a Bossa Nova foi um movimento de rebeldia
contra a estandardizagdo e o consumismo. Seus integrantes brincavam com a musica,
utiizando o nonsense, o humor e a metalinguagem, tudo isso com economia verbal.
Nesse aspecto ela foi um movimento de vanguarda, transcendendo a banalidade e
perturbando os cddigos e convengdes da musica popular, tirando-a dos limites ingénuos do
mero entretenimento. E pela prépria natureza de suas inovagdes, s6 conseguiria
sensibilizar um auditério restrito.'¥ As barreiras com as quais se depararam as primeiras
gravagdes de Joao Gilberto eram consideravelmente altas tendo em vista que ele também

teria de competir com os grupos brasileiros de Rock And Roll, com o sucesso de Celly

Campello, com os integrantes da Jovem Guarda que ja estavam se organizando na época e

de lado as pretensdes figurativas da expresséo, abordando-se agora os temas de forma direta e livres
de preciosismos verbais.

2 Movimento de vanguarda poética inaugurado por volta de 1956 no Brasil, tendo como nomes mais
importantes Décio Pignatari, Haroldo de Campos e Augusto de Campos. Houve inovagdes em varios
niveis mas, em linhas gerais, procurou-se reiterar experiéncias futuristas e cubistas que pretendiam
superar a poética metaférico-musical do Simbolismo. Utilizaram-se de processos estruturais que
exploram as camadas materiais do significante, tais como o som, a letra impressa e a superficie da
pagina, interligando manifestagdes antes separadas como musica, poesia e artes plasticas. Campos
(1970), p.528-534.

13 Campos (1993), p.334.

14 Campos (1993), p.184-185.
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com, é claro, os ja estabelecidos cantores do género sentimental - grandes campedes de
vendas. Mas era gragas a esses cantores que a Odeon podia dar-se ao luxo de manter
artistas "requintados" em seu elenco, como Lucio Alves e Sylvia Telles, o que Ihe garantia
prestigio. A Odeon, entretanto, ndo podia imaginar que Joao Gilberto, igualmente
requintado e "dificil" para o grande publico, num futuro proximo chegaria a vender mais
discos que Lucio e Sylvia Telles juntos e que a longo prazo dinamizaria essa faixa de

mercado da musica brasileira.

O compacto contendo Chega de Saudade e os demais discos langados com a
interpretacdo de Joao Gilberto representaram um descanso e uma pausa para os boleros
tradicionais.  Esses langamentos iriam despertar o publico, e principalmente os jovens,
para o ato de cantar e de tocar um instrumento (no caso, o violdo).  Contribuiram também
para acabar de vez com o predominio do acordeao. Neste aspecto a academia de

Roberto Menescal e Carlos Lyra foi um importante ponto carioca para a divulgagao da

"batida de Jodo Gilberto". E junto com a batida vinham cangdes do repertorio de Jobim &

Vinicius, Jobim & Newton Mendoncga (parceria que originou Desafinado e Samba de Uma
Nota Sé - verdadeiros hinos da Bossa Nova), de Luiz Bonfa, do préprio Carlos Lyra e tantos
outros. '> No Rio, os entusiastas da Bossa Nova ainda se reuniam em pequenos grupos
isolados. Faltava a organizacdo de eventos e shows, mas o germe ja estava langado.
Desafinado ja havia sido gravado por Joao Gilberto em novembro de 1958. O sucesso
inical de Chega de Saudade em Sao Paulo impulsionou sua popularizagdo no Rio, de
forma que Desafinado aproveitou-se do fato, tendo ampla e quase imediata aceitagao.
Em pouquissimo tempo Joado Gilberto influenciou musicos, cantores, arranjadores e
violonistas, mesmo antes de o rétulo Bossa Nova ser estabelecido. = Apesar da boa
aceitagao, no inicio de 1959 ainda néo se poderia garantir que uma musica tao sofisticada e

"moderna" se transformaria, um dia, num produto comercial. "Dentre as caracteristicas

15 Os "Papas da Bossa Nova" foram trés: Jobim, Vinicius & J.Gilberto. Também foram membros
importantes: Aloysio de Oliveira, Sylvia Telles, Carlos Lyra, Roberto Menescal, Ronaldo Béscoli,
Sérgio Ricardo, Jodo Donato, entre outros. Cabral in Chediak vol.1 (1990 b).
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revolucionarias da BN, uma das mais essenciais foi o seu estilo interpretativo,
decididamente antioperistico. (...) Além das razées de ordem estética (o exibicionismo
operistico leva a criacdo de zonas infuncionais e decorativas na estrutura melddica), a
propria evolugao dos meios eletroacusticos, tornando desnecessario o esforgo fisico da voz
para a comunicagao com o publico, induziriam a essa revolugao dos padrées de conduta

interpretativa." 16

Os adjetivos utilizados anteriormente para qualificar a musica interpretada por
Jodo Gilberto, isto é, sofisticada e moderna, ganham especial interesse quando levamos
em conta que boa parte do que o violonista/cantor baiano iria interpretar dai por diante seria
formada por composi¢cdes antigas. Jodo '"vestia" antigas musicas com novas
harmonizagbes, como o que ocorreu, por exemplo, com Doralice, que vinha dos anos 40,
sem se afastar da melodia original. Indicio de que ndo eram necessariamente as linhas
melédicas de Tom Jobim que exigiam harmonizagbes arrojadas. Essas harmonias
poderiam enriquecer musicas antigas e tradicionais, o que lhes proporcionaria o grau de
modernidade tao buscado, além de propiciar seu ressurgimento na memoéria musical das
pessoas. Segundo Augusto de Campos, "a licdo de Jodo nao é sé uma batida particular
de violdo ou um estilo peculiar que ele ajudou a criar - a bossa nova. A licdo de Jodo -
desafinando o coro dos contentes do seu tempo - é o desafio aos codigos de convengdes
musicais e a colocagdo da musica popular nacional ndo em termos de matéria-bruta ou

matéria-prima ("macumba para turistas”, na expressao de Oswald de Andrade) mas como

manifestacdo antropofagica, deglutidora e criadora da inteligéncia latino-americana." 17

Antes mesmo de ser finalmente chamada de Bossa Nova, discutia-se que tipo
de musica ela seria. Poderia ser chamada de jazz? Ou seria melhor dizer-se "samba

moderno"?18 O proprio Ronaldo Bdscoli, entdo apresentador de um dos shows promovidos

16 Campos (1993), p. 53-54.

17 Campos (1993), p. 285.

8 Segundo Tom Jobim, a harmonia da Bossa Nova ja havia estado em Debussy (nonas, décimas-
primeiras, décimas-terceiras, etc.), de forma que nada havia nela de tipicamente norte-americano. E
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pelos estudantes e musicos cariocas ligados ao movimento, ao sentir-se obrigado a

explicar com palavras o que era afinal a Bossa Nova, manifestou-se dizendo que ela "é o

que ha de moderno, de totalmente novo e de vanguarda na musica brasileira."'® Esta

afirmacao indica claramente o impacto que tal estilo de musica deve ter causado no publico
daquele quase inicio da década de 60. Aos conjuntos vocais, a seu turno, a Bossa Nova
forneceria um vasto material para arranjos. Aqui, novamente, sua aceitacao por parte dos
musicos vinha reafirmar a importancia em termos de novidade e as possibilidades que a
nova forma de fazer musica trazia. Para os membros mais importantes do movimento, por
sua vez, havia o privilégio de estarem ganhando a preferéncia de um publico culturaimente
requintado e de estarem dando um basta, mesmo que temporario e parcial, a musica "do
passado”, acusada de ser francamente derrotista e negativa; uma pausa aos sambas
tradicionais e aos boleros. De fato, muitos dos musicos cativados pelo movimento tinham
mais intimidade com o jazz e com a musica erudita do que com a prépria musica popular.
Aqueles mais intimamente ligados ao jazz encontravam nos temas Bossa Nova um novo
campo para improvisagées. E este foi outro trago que ajudou a vestir a Bossa Nova com
uma roupagem elitista; muito mais jazzistica (no sentido de uma manifestacao culta e
hermética) do que popular (o0 que permitisse sua imediata e ampla aceitagao por um publico
mais heterogéneo e menos exigente). Seja como for, a Bossa Nova quebrou a rotina,

interrompeu a redundancia da mensagem musical ao nivel popular.

A partir de 1961 formaram-se grupos instrumentais estaveis que tocavam nao
exatamente Bossa Nova mas haviam surgido em funcao dela: o Tamba Trio (de Luiz Ecga),
o Bossa Trés (de Luis Carlos Vinhas) e o sexteto de Sérgio Mendes, dentre outros. Todos
tocavam uma variacao muito mais pesada da Bossa Nova, menos sutil e intimista e mais ao
estilo hard de grupos de jazz estrangeiros. Mas, de qualquer maneira, tanto a suave Bossa

Nova, quanto a musica desses conjuntos de jazz expandiram o mercado musical para um

se a Bossa Nova fosse mera imitagio do seu jazz, os EUA nédo a teriam regravado pois, em matéria
de jazz, eles eram os especialistas e ja o tinham em profusdo de qualidade e estilos. Jobim in
Chediak vol.2, (1990 b).
18 Castro (1991), p. 230.
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tipo de composicoes feitas exclusivamente para serem ouvidas, o que, por si s6, resultou
num enriquecimento cultural por meio da introdugdo de um produto mais elaborado, de
maior carga informativa. O ano anterior, 1960, seria decisivo para o movimento, e por dois
motivos principais: o langamento do segundo LP de Joao Gilberto - O Amor, O Sorriso e a
Flor - tido como o trabalho de consolidacdo do movimento, e pelo fato de a Bossa Nova
comegar a ser conhecida e reconhecida no exterior. Astros e estrelas como Lena Horne,
Charlie Byrd, Sarah Vaughan e Nat Cole, em turnés pelo Brasil, descobriram a nova musica
que se fazia em Rio de Janeiro/Sdo Paulo e levaram-na consigo. No ano seguinte
jazzistas norte-americanos apresentaram-se na cidade do Rio e ao retornarem aos EUA
gravaram temas Bossa Nova. Foram eles, Coleman Hawkins, Curtiss Fuller, Zoot Sims e
Herbie Mann. A seguir, Dizzy Gillespie e Stan Getz passaram a dar suas versoes de temas
bossanovistas. Era como se apesar de ser uma novidade para todos (brasileiros ou nao) a
Bossa Nova estivesse muito mais propensa a ser consumida, explorada e difundida no
exterior - e isso muitas vezes com prejuizo para seus compositores que, até por

amadorismo, descuidavam de garantir seus direitos autorais com antecedéncia.

Em termos gerais, por volta de 1960, o Brasil experimentava uma forte onda

de modernizagao e a marca Bossa Nova ja comegava a servir nao s6 para a musica mas

também para rotular muitas outras coisas como moda, arquitetura, produtos, desenho
industrial e comportamento. Culturalmente, desde o ano anterior, registrava-se o
aparecimento do chamado Cinema Novo; a estréia de novos atores e novas pecas teatrais;
a utilizacdo de novas linguagens e ampla discussdao de problemas brasileiros.

Musicalmente falando, e por todo esse periodo, novas adesbes ocorriam a Bossa Nova.®

2 Juca Chaves foi um dos musicos que a época procurou na Bossa Nova uma forma de consolidar
sua carreira. Havia semelhangas entre seu jeito de cantar e o de Jodo Gilberto, mas suas satiras e
modinhas nada tinham de Bossa Nova. Os integrantes do movimento, de forma geral, nunca
consideraram a musica de Juca Chaves como sendo bossanovista, principalmente apés o
langamento de "Presidente Bossa Nova". Nesta cangdo, de 1961, Juca alem de utilizar-se
indevidamente da marca Bossa Nova ainda a usou para fazer critica politica, o que era totalmente
contra os principios do movimento. Meses depois, passada a polémica em torno de sua "filiagao"
(com maioria de votos contra, por assim dizer), Juca isolou-se ao seu estilo costumeiro as voltas com
modinhas e satiras, tornando-se independente de qualquer movimento.
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Constata-se, no entanto, que o melhor que se produzia em termos de musica no Brasil
estava sujeito a ser apropriado pela Europa e EUA, e que, ja por volta de 1965, poucos dos
entdo "musicos bossanovistas", inclusive Jodo Gilberto, ainda residiam no pais para

perpetuar (ou ao menos estender a vida) do movimento por aqui.

Em 1962 notava-se certo desgaste e, comercialmente, a Bossa Nova ja havia
esgotado sua carga de novidade. Foi em agosto daquele mesmo ano que Joao Gilberto,
Tom Jobim e Vinicius de Moraes reuniram-se para uma temporada no restaurante Bon
Gourmet, no Rio. Ali, além dos temas ja classicos, foram lancados outros e o grande
sucesso de publico reabilitou temporariamente o movimento. Nao se previa, entretanto,
que os trés grandes pilares do movimento estariam prestes a se separarem. Cada um
perseguiria seus interesses particulares, inclusive no exterior. E assim foi feito quando, em
maio do ano seguinte, Jobim langou Garota de Ipanema nos Estados Unidos, em seu
primeiro disco feito la - The Composer of "Desafinado”. Mesmo tendo de competir com
os Beatles, a cancdo foi um sucesso, e recebeu, nos dois anos seguintes, dezenas de
regravagoes, algumas das quais por Nat Cole, Peggy Lee e Sarah Vaughan.
Paralelamente as primeiras gravagdes de Garota de Ipanema, Stan Getz e Charlie Byrd
gravaram Desafinado, chegando a vender, no ato, um milhdo de copias. Para todos esses
artistas estrangeiros, é claro, Jodo Gilberto era a peca fundamental de tudo. E quando de
sua primeira apresentacao nos EUA (em novembro de 1962, num show coletivo dedicado a
Bossa Nova, no Carnegie Hall de Nova lorque) nao deixaram de ir ouvi-lo. Uma vez mais
a impressao causada nos musicos que estavam na platéia foi muito maior do que no resto
do publico presente, para o qual o ponto maximo do evento teria sido a voz de Agostinho
dos Santos em Manha de Carnaval. Apesar dos aplausos ocorridos durante todo o show,
a imprensa brasileira concordou com a opiniao do critico musical José Ramos Tinhorao

quando este definiu o evento como um fracasso e intitulou os musicos brasileiros ali

presentes de ‘“esforcados imitadores da musica americana". 2! Mesmo assim, o

21 Castro (1991), p. 330.
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espetaculo no Carnegie Hall serviu para consolidar o inicio de carreira para muitos e

principalmente para Jodo Gilberto. Este, apds seu terceiro LP gravado pela Odeon, em
1961, chamado Jodo Gilberto (e a consequente decepcao de vendas), convencia-se de

que ja tinha feito tudo o que podia no Brasil.

Se Joao Gilberto e Tom Jobim despertaram a atencdo dos norte-americanos
isso ocorreu em funcao da originalidade musical da dupla. Para aquele publico o ideal de
canto normalmente residia na busca de uma aproximagao ao som instrumental. Joao, ao
contrario, cantava aproximando-se da indefinicdo da fala em suas minimas nuances e
ruidos caracteristicos, e este era um dado estranho a cultura jazzistica. A esséncia do
canto de Jodo residia em algo mais recuado, numa precisa inflexdo da voz, no jeito exato
de pronunciar uma silava que Ihe conferisse musicalidade e poesia na medida certa e
equilibrada, livre de exageros expressivos. Ao eliminar o vibrato e reduzir o volume deixou
a melodia entregue ao seu essencial, quase mais timbristica que melddica, brotando sem
esforgo e espontaneamente da palavra. O pulso, em continuo rubato, fez o canto soltar-se
parcialmente da base ritmica. @ Nos romanticos o ritardando era elemento usado para
dramatizar uma melodia mas com Joao este rubato pode ser empregado de forma
estrutural. A melodia se transformou num organismo que se auto-sustenta, que nao
precisa mais de apoios externos para se desenvolver. As defasagens ritmicas nascidas do
contraponto voz/violao remeteram-nos as inflexdes da lingua falada; criou-se entdo um
tempo médio imensuravel entre os dois, o qual passou a manter a esséncia musical no
Verso. As dissonancias, por sua vez, deixaram de ser momentos dramaticos - ou
substituicbes ocasionais de consonancias dentro de um contexto tonal. Evidentemente
que o fundo continuou sendo tonal, mas agora dinamizado por uma harmonia toda alterada,
horizontal e verticalmente, relativizando o contexto, fazendo diluirem-se as varias fungoes
harménicas e a clareza anteriormente previsivel dos encadeamentos. As sincopas, de
forma similar, e utilizadas ininterruptamente, em vez de confirmarem os tempos fortes,

relativizaram estes, criando uma ambientacao musical quase sem pulsacées regulares de
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fundo. A oposicao forte/fraco foi desmontada, tornou-se fluida, dando espaco a pequenas

variagoes.

O jazz norte-americano se utilizava de linhas melddicas compactas,
seccionaveis e organizadas em torno de centros tonais definidos; linhas melodicas
praticamente lidas como ornamentagbes da progressdao harmoénica sobre a qual se
improvisava. Em Tom Jobim, ao contrario, pode-se dizer que todos os elementos da
composi¢cao musical submeteram-se a melodia. Esta, geralmente longa, complexa e livre,

nao podia ser esquematizada sem perder o carater. A harmonia em Jobim & proxima a do

jazz na estrutura mas nao na funcao, isto &, havendo predominio melddico (e nao

harmdnico, como no jazz) inverteram-se os papéis e € a harmonia que pode emitir
variagées enquanto que a melodia se manteve intacta. Sua musica também inovou e se
diferenciou do jazz pelo carater vago e oscilante das orquestragdes; pelo uso das cordas e
da flauta, de ataques muito menos incisivos; e pela renincia em explorar as possibilidades
virtuosisticas das partes. Todos estes dados contribuiram enormemente para a auto-
suficiéncia do canto, quando nao ocorriam exatamente em funcao dele. A composicao,
neste contexto, ja vem pronta como obra finalizada e sobre a qual o manuseio ou alteragao
implica no risco de ser deturpada ou de perder o carater original. Assim, e apesar do
predominio melédico, todos os parametros se nivelaram, como integrantes de algo pronto e
inalteravel em suas partes e no relacionamento entre elas. Por fim, Jobim conseguiu
manter-se um profissional sempre em equilibrio, resistindo as tentagées de embrenhar-se
pelas complexidades jazzisticas, de um lado, ou pela busca do sucesso facil da

vulgarizagao comercial, de outro.

Ainda com relacédo ao desgaste pelo qual a Bossa Nova passava no Brasil, até
mesmo Carlos Lyra, em fins de 1962, ja se referia ao movimento como se este fosse algo

do passado. Segundo ele "uma forma musicalmente nova de repetir as mesmas coisas
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romanticas e inconsequentes que vinham sendo ditas ha muito tempo." 22 Caso
interpretemos essa opinido podemos concluir que ele proprio, por sinal um dos lideres do
movimento, ressentia-se do fato de que apesar de a roupagem musical ser de vanguarda,
dizia-se muito pouco em termos de conteudo social. Lyra, sem duvida, ja estava
procurando algo mais "engajado”" politicamente, mais interessado na vida concreta das
pessoas do povo - o contrario da suposta alienacao que servira de moldura a toda a Bossa
Nova. Também nédo seria errado concluir que ele estivesse preocupado em alcangar
publicos maiores, para além das paredes intelectuais que isolavam o estilo do grande
publico. Nessa mesma linha de raciocinio encontrava-se Nara Ledo. Esta, de volta ao
Brasil ap6s uma temporada no Japao com o trio de Sérgio Mendes, encontrou o pais ja com
os militares no poder.22 "Musa da bossa-nova, e informada esteticamente por ela - vide o
uso intimista da voz e o canto quase falado a Joao Gilberto, Nara so aparece em disco no
momento da diluicdo da bossa-nova, época em que madruga a cangao de protesto, no
limiar dos anos sessenta. "Este disco nasceu de uma descoberta importante para mim: a
de que a cancao popular pode dar as pessoas algo mais que a distracdo e o deleite".
Estas palavras da contracapa do seu segundo LP, A Opiniao de Nara, revelam o periodo

politicamente conturbado da vida brasileira." 24

No segundo semestre de 1964 Nara assinaria contrato com a Philips para

gravar o disco Opiniao de Nara. A excecao de duas cangbes romanticas (e nao

exatamente bossanovistas), o resto do LP era todo dedicado a sambas de estilo tradicional;
havia uma marchinha do carnaval de 1940; uma toada de protesto (Sina de Caboclo, de
Jodo do Vale); duas capoeiras do folclore baiano e outras cangbes de protesto de Sérgio
Ricardo e Edu Lobo. Ou seja, o disco era uma verdadeira "fuga de Ipanema" e uma

negacao a estética dos (agora nao tao jovens) "garotos da bossa nova'. Muitos dos

22 Castro (1991), p. 344.

23 "No Brasil, apos a insurreigido da bossa nova, exportados musica e musicos para os EUA, houve
um momento de desorientagdo.  Os acontecimentos traumatizantes de 64 tumultuaram ainda mais
as coisas e impeliram as nossas forgas musicais mais atuantes para o caminho do "protesto". Do
ponto de vista da sintaxe musical, foi um periodo de estagnacao." (Campos, 1993: 187).

24 vasconcellos (1977), p.86-87.
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musicos que participaram do disco, é claro, fizeram parte da Bossa Nova e por esse motivo,
e musicalmente falando, o que se ouvia ainda tinha um sabor familiar. No entanto, pela
natureza das letras das composi¢cdes, o disco era o mais anti-Bossa Nova possivel.

Entrevistada pela revista Fatos & Fotos, Nara referiu-se a Bossa Nova como "uma

musiquinha de apartamento”, cantada "para dois ou trés intelectuais". 2 E a partir dai a

polémica em torno da "traidora da bossa nova" estava formada. Nara, em outra entrevista
(das muitas que por sinal concedeu), afirmou: "quero ser compreendida, quero ser uma
cantora do povo".2® Era, no fundo, mais uma voz que se erguia e reivindicava o grande
publico, atirando-se abertamente a busca de temas sociais que tratassem da realidade
geral e mais palpavel do povo brasileiro, ainda que ingenuamente. Segundo Gilberto
Vasconcellos, "a bossa nova, identificada como a expressao do requinte formal, é
recusada em nome de um discurso participante que deveria ser inteligivel para as massas.
Assim, as formas musicais tradicionais (sambao, frevo, baido) reaparecem em cena com
uma tematica extraida do morro, do sertdo e do Nordeste - regibes onde eram mais

ostensivas as contradi¢des sociais." 27

A opiniao de Nara, isoladamente, ndo pode, é claro, ser tomada como modelo
para o pensamento da época, mas nao deixou de ser importante. Como era de se prever,
suas idéias e atividade musical foram duramente criticadas. Mas o fato é que muitos
sentiram-se balancar em seus pedestais e ameagados a encarar a realidade de que o
periodo "amor-flor-mar”, iniciado por volta de 1958, estava prestes a terminar. Cederia o
lugar para uma musica menos intimista e muito mais "engajada" politicamente.?? A este
respeito, e continuando na sua linha manifestamente extremista e anti-bossanovista, o

critico musical José Ramos Tinhordo aproveitou para dizer que "a bossa nova, nao tendo

2 Castro (1991), p.348.

26 Castro (1991), p.349.

27 vasconcellos (1977), p.87.

2 "Em Funeral de um Lavrador (Jodo Cabral de Mello Neto & Chico Buarque), ela (Nara) procura, por
exemplo, enfatizar a denuncia social através da bombastica exploragdo dos efeitos, abandonando
uma das conquistas mais caras a bossa nova, a saber: a integragdo do canto na totalidade da
musica." (Vasconcellos, 1977:89).
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conseguido impor-se no mercado internacional como produto brasileiro procurou no plano
nacional aproximar-se do povo," % tentando explicar, assim, a reacdo assumida por
membros do movimento no Brasil. Este critico mais uma vez reafirmava sua tese de que a
musica Bossa Nova era toda ela forjada em moldes da musica estrangeira, notadamente o
jazz. Nao chega a negar que ela tenha despertado a atencao dos EUA e Europa, mas
contra-ataca afirmando que no exterior poucos ou ninguém a reconhecia como sendo de

origem brasileira, mais uma vez langando polémica em torno do assunto.

Nara acabou sendo bem acolhida pelo grupo de sambistas Voz do Morro e no
final de 1964 foi definitivamente declarada a guerra entre a cantora e o pessoal da Bossa
Nova. O inicio da batalha deu-se sobre um palco, com a estréia do show Opinido, em
Copacabana. Todos os textos e musicas falavam de miséria e naquele clima super
politizado o espetaculo se encaixou com perfeicdo. Entraram no palco "o sertdo, o0 morro,
a favela, o estilo de vida dos homens que neles vivem e morrem"”, tudo mostrado em sua
"realidade feia".3® Nara, de "musa da Bossa Nova", virou "musa do protesto", ou seja,
exatamente o que a nova geragao universitaria estava buscando naquele momento. Junto

a ela formou-se uma ramificacdo "esquerdista" dentro do que ainda se chamava Bossa

Nova.3!' E varios foram os artistas ( ndo somente musicos) que aderiram a ela: Carlos

Lyra, Sérgio Ricardo, Geraldo Vandré, Edu Lobo, Ruy Guerra e Gianfrancesco Guarnieri,
principalmente. Os demais, tidos como "alienados assumidos”, foram remetidos a "direita"
pois estavam "interessados exclusivamente em fazer musica". 32 Esta situacdo, uma vez
mais, atira luz sobre o status da Bossa Nova no contexto geral; espécie de musica pura,

com alta dose de lirismo™, supostamente consumida por uma minoria intelectual e de

29 Tinhor&o (1991), p. 237.

30 Galvao (1968), p. 189.

31 A linguagem utilizada nas letras das musicas bossanovistas (sua forma direta, positiva e
econémica) iria, a partir de 1962-1963, servir como instrumento para a veiculagdo de temas
participativos e criticas de desajustes sociais. Sem o saber, a Bossa Nova iria perenizar este seu
traco estrutural tornando propicia a manifestagao das chamadas "musicas de protesto".

32 Castro (1991), p. 356.

33 A musica que se queria participativa, politicamente engajada. anti-Bossa Nova, "se caracterizava
por uma intencionalidade informativa e participativa. Dai decorre seu teor literario mais épico que
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classe média que, como se alegava, mantinha-se alheia a0 mundo externo a seus

apartamentos a beira-mar.

Nao obstante, indiferente ao que ocorria no Brasil, a Bossa Nova difundia-se no
exterior, fixando um posto do qual jamais seria tirada. Aqui, os trios e conjuntos
instrumentais nativos, todos gerados e alimentados pelo movimento (como ja foi dito
anteriormente), alcangcaram seu momento de maior atividade em 1965 e contribuiram para
que a musica instrumental se difundisse no Brasil, um pais, segundo Ruy Castro,
"tradicionalmente surdo a qualquer coisa que nao seja cantada". 3 Mas essa boa fase
durou pouco pois em torno de 1966 o mercado jovem estava voltando toda sua atencao
para o je-ie-ié, uma espécie de rock nacional. Era um periodo no qual também se
encontrava em gestagcdo uma musica que poderia ser referida como a sucessora da Bossa
Nova e que se conheceria pela sigla MPB. Segundo Ruy Castro, MPB ja ndo era mais
Bossa Nova pois evitava os elementos do jazz; pretendia ser uma minifestagao
nacionalista; nao tinha compromissos com o samba e se sentia a vontade com varios
outros ritmos e posicionamentos. Seria também uma "ala" na qual caberia tudo o que nao

fosse je-ie-ié.

Por volta de 1967 o momento da Bossa Nova tinha-se praticamente extinguido
no Brasil. Musicos e compositores estavam agora mais preocupados em discutir politica ou
serem bem colocados nos festivais. Enquanto isso, radios e gravadoras ocupavam-se com
os "ritmos jovens" do je-ie-ié. Nao se pode esquecer também que foi por este periodo que
novos cantores e compositores, conterraneos de Joao Gilberto, empenharam-se com um
movimento igualmente inovador para nossa musica popular e que seria batizado de

Tropicalia®. O que, por questdo de espaco e coeréncia (pois nao pertence ao campo

liico, ou ao menos tao épico quanto lirico (raras sdo as cangdes puramente liricas) (...)" (Galvao,
1968:18).

34 Castro (1991), p. 377.

35 "(_..) depois da bossa nova (1958), foram precisos mais dez anos para que surgisse um novo
movimento - o dos baianos da Tropicalia - com igual forga e novas idéias musicais." (Campos,
1993:300).
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desta pesquisa) ndo sera abordado aqui. Todos esses fatores contribuiram para que, pelo
menos entre nos brasileiros, a Bossa Nova desse por encerrada sua fase realmente
criativa, perpetuando-se, no entanto, como capitulo fundamental de um periodo da historia
de nossa musica. Ela instalou-se na memoéria musical das pessoas de forma tao incisiva
que a batida ao violdo, a maneira de se cantar, a delicadeza da bateria e dos arranjos
tornaram-se sua marca-registrada, a qual nunca mais seria abandonada ou esquecida por
completo, mesmo que para certos criticos ela tenha passado despercebida pelo grande
publico. Aspecto este que ndo tira o mérito da musica bossanovista pois nem sempre o
grande sucesso de publico & o unico indice indicativo da qualidade ou importancia artistica
de uma manifestacao musical. Neste ponto a Bossa Nova afirmou sua importancia como
linguagem de vanguarda, criando lagos inéditos entre os termos do bindmio popular/erudito,
aproximando-os. "(...) Dividida assim em duas grandes tendéncias, a partir da década de
60, a musica popular urbana passou a evoluir numa perfeita correspondéncia com a
situagdo econdmico-social dos diferentes tipos de publico a que se dirigia. A musica
chamada de tradicional (...) seguiria sendo representada pelos frevos pernambucanos,
pelas marchas, sambas de carnaval, sambas de enredo, sambas-cangoes, toadas, baiGes,

géneros sertanejos e cangdes romanticas em geral." 36

No exterior, por sua vez, Frank Sinatra mostrava-se interessado em gravar
Bossa Nova (num momento em que a producdo norte-americana de grandes cangées
estava em declinio). Para tanto fez contato com Tom Jobim. Sinatra estava a procura de
um novo tipo de material, de boa qualidade, que lhe parecesse sofisticado e que tivesse, ao
mesmo tempo, boas chances comerciais. E assim chegou-se ao LP Francis Albert
Sinatra & Antonio Carlos Jobim, de 1967, no qual foram gravados "velhos" temas de
Bossa Nova, tais como Dindi, Corcovado, Indtil Paisagem, Garota de Ipanema e

Insensatez. Sinatra, curiosamente, cantou como o estilo o exigia, sendo acompanhado ao

36 Tinhor&o (1991), p.236.
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violdo por Tom Jobim. O trabalho foi comemorado, no Brasil, como sendo a grande vitoria

do pessoal da Bossa Nova.

"Desde Joao Gilberto e Tom Jobim, a musica popular deixou de ser um dado
meramente retrospectivo, ou mais ou menos folcldrico, para se constituir num fato novo,
vivo, ativo, da cultura brasileira, participando da evolugao da poesia, das artes visuais, da
arquitetura, das artes ditas eruditas, em suma.">” Seus nomes sao, hoje, internacionais.
Garota de Ipanema conseguiu a faganha de ser uma das musicas mais tocadas no mundo.
Mas nao é a unica. Outras seis composicdes de Jobim estdo entre as mais executadas,
segundo pesquisa recente. O mercado mundial continua aberto a Bossa Nova e o do
Japao, por exemplo, € um dos mais ativos. Dezenas de outros musicos brasileiros mantém
residéncia fixa ou temporaria no exterior e isso diretamente em funcao da Bossa Nova.
Poucos deles obtiveram aqui o reconhecimento de que desfrutam la fora. Joao Gilberto,
por fim (e desde seu retorno ao Brasil em 1980), tem se empenhado em novas versées
para um repertério do passado (anterior a 1958). Ao cantar as velhas musicas de Haroldo
Barbosa, Ary Barroso, Garoto e Herivelto Martins, Joao prova, uma vez mais, que a Bossa
Nova trouxe, acima de tudo, outras possibilidades para se interpretar a musica popular -

qualquer que seja sua origem, estilo ou grau de complexidade melddica.

37 Campos (1993), p.283-284.
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CONSTATACOES PRELIMINARES

1) SOBRE JOAQ GILBERTO

No mundo atual tende a dissolver-se a divisdo entre musica erudita e popular.
Continua a haver, no entanto, clara distingdo entre estrutura profunda e de superficie,
entendendo-se a primeira como aquela referente a esquemas formais nao lineares,
defasagens, texturas complexas, sutis oscilagdes ritmicas e a segunda como relacionando
em si os elementos musicais mais aparentes, tais como continuidade temporal, regularidade
ritmica, definicdo de regido tonal e linearidade diretamente apreensivel e geralmente
melddica. Assim, grande parte da musica tonal soa superficial, mas outras escondem
relagdes profundas, sobre e através de uma aparente superficialidade. A contribuicao de
Joao Gilberto esta na superagdo da oposicdo entre ambas estruturas a medida em que,
sobre um repertério tonal, constréi seu canto através de nuances minimas e em multiplos
niveis. Relativiza os elementos mais aparentes (superficiais) da musica e os traduz ou
recria por meio de nuances entoativas, ritmicas, timbristicas, harmdnicas e contrapontisticas
(voz/instrumento), conferindo profundidade a cangdo. No parametro harménico encobriu a
estrutura das cadéncias tradicionais. O que havia de racional e previsivel nos
encadeamentos de acordes transformou-se assim numa vaga e oscilante ambientacao
sonora, um painel de fundo. Neste ambiente harmoénico os caminhos possiveis
multiplicaram-se, perseguindo, portanto, solugées inesperadas. Quanto as dissonancias,
0 mérito ndo se encontra, é claro, apenas no seu uso mas sim na intensidade com que sao
usadas. Quando praticamente toda a estrutura harménica de uma composicao baseia-se

em acordes de posicdo nao fundamental e em sequéncias cadenciais que soam pouco

previsiveis, como em linhas gerais ocorre nas interpretacées de Joao Gilberto, o parametro

timbristico tende a saltar a frente do parametro das alturas ocasionando uma relativizagao
geral. Por tras de uma aparente banalidade e economia instrumental escondem-se

variagoes de elementos minimos.
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O canto de Joao Gilberto, e por canto entenda-se toda sua musica, constitui
uma aproximacao inevitavel ao ruido, e isso ocorre em dois niveis. Primeiro na utilizagéo
da voz de forma nao-instrumental, pelo contrario, buscando o ponto intermediario entre
canto e fala, a inflexdo e o timbre exato para que cada silaba vista-se de musica e poesia
na medida exata e que tudo soe o mais natural e sem esforgo possivel. Neste
procedimento o canto abre espaco para os ruidos inerentes e proprios ao ato de falar. O
corpo sonoro da voz nao busca mais encobrir, com sua virtual poténcia, os ruidos
produzidos na sua emissao. Existe, sim, uma equiparagao com eles e o uso destes como
integrantes expressivos e estruturais da musica. O segundo nivel de aproximagao ao ruido
ocorre por meio do acompanhamento ao violdo. Ali o grau do uso de dissonancias (ou
seja, frequéncias fora de fase) da vazdo a um ténue e complexo burburinho. Uma
ambientacdo que, ndo obstante continue sendo musical pois composta por notas exatas,
remete-nos ao indefinido e ao vago. Mais que base harmdénica, um painel de fundo; em
vez de dar apoio ao desenvolvimento melédico liberta-se dele, e as vezes até sugere estar
apoiado nele, como que nascendo a partir da linha melédica e ndo o contrario como se
esperaria. A intransigéncia de Joao Gilberto com relagao aos ruidos ambientais assim se
explica: sua musica lida com elementos que em boa medida séo ruidos, todos estruturados
segundo nuances minimas de interpretacdo. Sua musica, se imersa num local também
ruidoso, vé-se aniquilada, diluida no oceano de sons cadticos que a cerca. Sua musica
torna-se apreciavel ndo somente em fungao de seu nivel superficial, ou mais evidente, mas,

ao contrario, por lidar em enorme grau com estruturas para as quais exige-se mais alto

indice de atencdo e predisposicdo para o ato de ouvir. E, desta maneira, musica mais

para o intelecto (no sentido da busca de, talvez, um ideal artistico) do que para o corpo.
(Com "musica para o corpo" nos referimos a musica como um passa-tempo sem muitas

preocupagdes com originalidade ou propostas vanguardistas).
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2) GENERALIDADES

Parece nao haver duvidas de que a Bossa Nova foi influenciada em certa
medida pelo estilo cool de cantar, por certas modalidades de jazz e por musicas, musicos e
instrumentistas estrangeiros. Com a década de 40 a musica popular brasileira passou a

incorporar elementos estruturais do be-bop e, em sequéncia, do cool-jazz, ambos de

origem norte-americana. O cool-jazz, principalmente, fez-se notar na musica da época por

meio da inclusdo de uma expressao contida, elaborada, anticontrastante, como que
adequada a recursos da composicao erudita e a pequenos ambientes. Passou-se,
gradualmente, a dar menos valor as interpretagées remanescentes do Romantismo. Em
outras palavras, passou a haver uma recusa em permitir elementos derivados do
"operismo”, bem como os lugares-comuns musicais e os efeitos faceis, ja gastos pelo uso
frequente, sem fungao estrutural dentro da obra. Ao contrario, buscou-se a integragao
global entre todos os componentes da composicdo, sem que qualquer um desses
elementos se destacasse sobre os demais. O cantor, nesse contexto, ndo era mais "o
astro”, ndo mais procurava afirmar-se sobre a obra, mas sim co-participava da realizacao da
mesma. Pode-se dizer que estes elementos foram somados ao nosso samba, fazendo
surgir dessa fusdo uma musica de tracos diferenciados com relagdo a musica popular
tradicional. N&o ha davidas também a respeito do fato de que a Bossa Nova, em funcéo
de seu carater camerista, nao alcangou grandes publicos (pelo menos no periodo de 1958 a
1962), ficando circunscrita a grupos relativamente pequenos e isolados de apreciadores nas
cidades do Rio de Janeiro e Sao Paulo, e a alguns shows e eventos esporadicos em
boates, universidades e pequenos auditérios, numa forma de manifestagao
predominantemente urbana. Exatamente por serem mais claras suas raizes sociais (no
caso, a classe média carioca), mais clara e mais definida, portanto, a postura da Bossa

Nova em relagao as influéncias estrangeiras.
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O movimento Bossa Nova contribuiu, de certa forma, para a reducao da lacuna
existente entre duas classes distintas de musica, conceituadas normalmente como popular
e erudita, e isto em razédo direta da formacdo dos musicos que o estruturaram. N&o
obstante a cangao popular manter linha evolutiva independente e propria, a concepcao
musical Bossa Nova, e as influéncias recebidas por meio de musicos de jazz ou habituados

a execucao e apreciagdo de musica erudita, sem duvida colocou a musica popular num

nivel mais exigente de elaboracéo formal. Neste aspecto, inovou-se também no ambito

poético/literario. Os textos deixaram de ter valor apenas como meios transmissores de
idéias ou vivéncias de uma personagem ou de seu autor. Também deixaram de ter
relevancia aspectos métricos e de rima. Explorou-se o valor sonoro (musical) da palavra
em estreita associacdo com os demais componentes estruturais da musica. Nota-se, as
vezes, um entrelagamento entre musica e letra, as quais identificam-se e criticam-se
mutuamente, num rico exercicio de metalinguagem, do que sado bons exemplos
Desafinado, Samba de Uma Nota S6 e Bim-Bom. Neste aspecto algumas letras de
cangdes Bossa Nova apresentam, conscientemente ou nao, paralelos com as vanguardas

poéticas contemporaneas. No caso, mais precisamente, a Poesia Concreta.

Com relagao aos temas (conteudos literarios) as can¢des tenderam a despojar-
se de tudo o que denotasse o dramalhao, o arrebatamento emotivo. Pelo contrario, os
temas tenderam a ser filtrados, livres dos exagéros expressivos remanescentes do
Romantismo. Situagdes foram reduzidas a dados essenciais. A expressao se conteve e
pdéde muitas vezes apenas comentar uma situagao cotidiana, quase sempre de forma
intimista. O texto, assim, equiparou-se aos demais componentes da musica, integrando-se
numa mesma escala de valores; tornou-se um dos elementos da composi¢cdo e nao mais

seu fio condutor ou sua parte essencial.
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Por estes motivos o movimento Bossa Nova esteve envolvido em polémicas e

suscitou certos questionamentos por parte dos tradicionalistas, tais como se teria sido algo

genuinamente brasileiro; até que ponto seria correto inclui-lo no &mbito da musica popular;

ou se o movimento nao teria sido uma manifestacdo excessivamente requintada, quase
erudita, apenas apreciada por uma elite intelectual. Todos estes aspectos levariam-nos a
muitas consideragdes e mereceriam, isoladamente, um estudo a parte. Esta pesquisa, no
entanto, ndo se detera nesses pontos. Nao cabe aqui investigar influéncias ou questionar
a autenticidade do movimento (se genuinamente brasileiro ou n&do) haja vista que ha muito
a musica popular brasileira vinha incorporando recursos de origem estrangeira. N&o nos
deteremos nos aspectos sociais contemporaneos ao movimento, ou mesmo ideologicos,
quaisquer que sejam, a ele relacionados. E tampouco procuraremos aprofundar o estudo
de questdes ja suficientemente tratadas, tais como a articulagdo dos parametros da obra
em fungdo de um todo homogéneo, os novos tratamentos vocais, ritmicos, literarios e
demais aspectos ja delineados no histérico do movimento (capitulo introdutério deste
trabalho). O que tera relevancia para a pesquisa aqui proposta sdo os novos dados
musicais (harmdnico-meldédicos) que fizeram com que essa musica, ainda que
convencionalmente incluida num género de manifestacdo popular, contrastasse com a

producao tradicional.

Em resumo, a relevancia das novidades fornecidas a nossa musica popular com
o advento da Bossa Nova justifica plenamente uma pesquisa estrutural aprofundada. O
uso intenso de acordes alterados, das melodias em tese mais libertas do sistema
tonal/modal, e uma maior riqueza ritmica fizeram da Bossa Nova a manifestagdo musical
brasileira que mais teria se aproximado (até aquele momento) de uma ruptura com relacéo

aos sistemas tradicionais de composi¢cao de cunho popular.
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PROBLEMAS E HIPOTESES

Em principio afima-se que a Bossa Nova evoluiu no sentido do
desenvolvimento da criacdo melddica, cujas incursées exigiram um encadeamento
harménico mais complexo, consistindo numa maior liberdade em relagdo aos canones da
composicao tradicional. Encontram-se linhas melddicas de conformacgio inusitada, com
tendéncias néo diatonicas. Ha também melodias que inovam no seu aspecto ritmico, ndo
obstante manterem uma estrutura de conformacgao tradicional. Notam-se ainda casos em
que linhas melddicas pouco variadas sao sustentadas e enriquecidas por uma estrutura
harmdnica muito rica, complementando-se e compensando-se mutuamente, numa
interligacao estreita, globalizante. Bom exemplo disso € Samba de Uma Nota So,
composicdo em cuja primeira parte notas reiteradas tém por acompanhamento uma intensa
variagao harménica. Por outro lado, e curiosamente, vemos que 0s novos encadeamentos
de acordes, muito utilizados nas harmonizagbes de musicas populares do periodo 1958-
1962 (no estilo em questdo) podem ser aplicados a linhas melddicas de pecas tradicionais
(como o proprio Jodo Gilberto fez e continua a fazer até hoje). Tratam-se de acordes
sensivelmente mais alterados se os compararmos aos empregados na musica popular
brasileira anterior. Sao utilizadas, ainda, sequéncias de acordes até ali ndo muito comuns
na nossa musica. Nota-se também uma conciliagdo entre os modos maior € menor numa
mesma composi¢cdo. Esses recursos, e tantos outros a serem aprofundados no decorrer
desta pesquisa, vieram dar autonomia e fluidez as harmonias e isso se explica @ medida
que estas harmonias nao apenas sustentariam e destacariam a linha melddica, ao

contrario, passariam a coexistir numa igual escala de importancia. Fica clara assim a maior

riqueza e complexidade da harmonia bossanovista, ja que ela ndo mais precisaria se

restringir a seguir os passos da melodia de forma a subordinar-se a ela totalmente.
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Vimos que a bibliografia pesquisada tende a qualificar a Bossa Nova como um
movimento de vanguarda e em decorréncia relaciona todas as novidades estruturais que se
adicionaram a cancao popular. Mas nos parametros melédico e harménico pouco se
revela dos novos procedimentos, limitando-se os autores a breves citagbes acerca do
desenvolvimento da criagdo melddica e do uso de encadeamentos harmdénicos mais
complexos construidos sobre acordes dissonantes. A mesma bibliografia, no entanto,
admite e concorda em que os novos procedimentos da musica Bossa Nova passaram
desde logo a ser aplicados também a composi¢cdes antigas e que notadamente o proprio
Joao Gilberto sempre demonstrou cuidados especiais em resgatar obras do passado,
arranjando-as conforme o novo estilo de interpretacéo, estilo este em grande parte por ele

desenvolvido.

A partir do que foi exposto nos dois paragrafos anteriores levantamos algumas
questdes basicas acerca da musica bossanovista: a) teria ela de fato constituido uma nova
e mais livre forma de composi¢cao?; b) uma maneira alternativa de harmonizar cangdes (um

estilo de interpretacéo)?; c¢) ou teria sido ambas as coisas? E afinal em que grau tais

procedimentos se manifestaram? E por procurar esclarecer estes pontos que esta

pesquisa tem como linha mestra a comparacgéo e a troca de harmonizagées entre musicas
da década de 30 e musicas representativas da Bossa Nova, no periodo ja delimitado.
Harmonizagdes pertinentes a Bossa Nova serdo aplicadas a musicas compostas nos anos
30. Da mesma forma, um grupo de pegas mais representativas do movimento Bossa Nova
sera submetido a experiéncias de simplificacdo harménica, verificando-se até que ponto

suas melodias de fato exigiram (ou exigem) harmoniza¢gGes mais ricas e complexas.
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OBJETIVOS

Tendo por base os problemas levantados, relacionamos a seguir, de forma

esquematica, os objetivos a serem atingidos por meio desta pesquisa.

1. Testar em que medida melodias de composi¢cbes bossanovistas (do periodo

proposto) podem ser harmonizadas de forma tradicional, com as fung¢des harmdnicas

basicas, sem o uso de acordes alterados. Determinaremos assim em que grau tais linhas
melodicas de fato exigem harmonizagbes complexas a ponto de suscitarem um
alargamento harménico e uma, mesmo que temporaria, fuga com relagdo ao sistema

tonal/modal de composigao.

2. Testar em que medida encadeamentos harménicos ao estilo Bossa Nova -
clichés, progressées, passagens, cadéncias, etc. - podem ser aplicados a melodias de

composig¢oes tradicionais da década de 30.

3. Determinar se a Bossa Nova foi, em esséncia, apenas uma nova maneira de
harmonizar e interpretar cangées ou, por outro lado, uma nova e mais livre forma de

composi¢cao musical.

4. Determinar em que medida a musica da Bossa Nova constituiu uma ruptura

em relacdo as formas tradicionais (tonais/modais) de composicéo.
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PARTE Il
MATERIAIS

INTRODUCAO

A analise efetuada sobre a bibliografia arrolada nos permitiu ndo apenas chegar
a conclusdées preliminares importantes a respeito do movimento da Bossa Nova,
proporcionando-nos o levantamento de problemas basicos, como também nos auxiliou a
delimitar o periodo cronologico do qual serdo extraidas as pegas de estudo. Por meio da
mesma bibliografia pudemos ainda delimitar o periodo histérico do qual serdo obtidas
amostras de musicas "tradicionais" (pecas de confronto), que igualmente servirdo de
estudo, sendo entdo comparadas com as pecas bossanovistas. A seguir justificam-se

estes periodos.

FIXACAO DOS PERIODOS PARA A SELECAO DO MATERIAL

1) RELATIVO A BOSSA NOVA

A bibliografia e a discografia do movimento Bossa Nova sao unanimes e indicam
como sendo seu marco histérico inicial a gravagcao das musicas Chega de Saudade e Bim-
Bom, pelo cantor e violonista Jodo Gilberto, em 1958, pela gravadora Odeon do Rio de
Janeiro. Com esses trabalhos Joao Gilberto abria um novo caminho para nossa musica
popular, negando a figura do cantor estrelista e sentimental - caracteristicas de tantos que
faziam sucesso na época. Ao contrario, introduziu o sentido do camerismo musical

popular: um tipo de impostacao vocal mais natural e relaxada, um tom coloquial de canto
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quase falado e um tipo de acompanhamento sutil, a base de acordes compactos, de
elevada tensdao harmonica, onde passaram a ser possiveis novos efeitos instrumentais,
notadamente os ritmicos. Estas gravagdes introduziram uma nova faixa na musica popular,

uma manifestacao intimista e musicalmente sofisticada.

Ele, no contexto da Bossa Nova, também revalorizou o violdo e seus similares
(grupo de instrumentos até entao relegados a um segundo plano) por meio da obtencao de
efeitos relativamente inéditos até entao (e, segundo alguns autores, nunca antes utilizados).
Estes efeitos passariam a constituir verdadeira "marca registrada”" do movimento e a
influenciar toda uma geragao de musicos (intérpretes e compositores). Os acordes, agora
verdadeiros complexos sonoros, passaram a desempenhar duas funcoes simultaneamente:
a harmonica e a percussiva. Ambas as fungdes foram conciliadas, integrando-se de forma
original. De certa maneira também cairam por terra os conceitos de acordes consonantes

e dissonantes, passando a haver diferentes niveis de tensdo harménico/tonal. Tornou-se

corriqueiro ainda o uso de acordes alterados como sustentacdo harménica a notas da

melodia passiveis de serem acompanhadas por acordes consonantes.

De forma geral o intérprete passou a ser um co-participante da realizagdo da
obra e nao mais ocuparia, como anteriormente, uma posigdo de absoluto destaque frente
ao conjunto ou ao instrumento acompanhante. O cantar cool aqui se explica: evitou-se o
personalismo, os exagéros melodramaticos, a "voz cheia", o virtuosismo e os malabarismos
vocais nao funcionais. Joao Gilberto, no uso e desenvolvimento de todos os recursos
citados, pode entdo ser considerado o intérprete-cantor que melhor tipifica o estilo e a
filosofia estética da Bossa Nova. E o marco histérico inicial do movimento pode

coerentemente ser fixado no ano de 1958.

Cerca de cinco anos depois, em 1962, entretanto, o movimento ja apresentava

sinais de desgaste e perdia 0 seu carater de novidade. Seus membros mais importantes
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partiam para o exterior, dando continuidade as suas carreiras. No Brasil ja havia novas
tendéncias musicais surgindo, tais como os primeiros germes de uma musica preocupada
com temas ligados ao nacionalismo, as ideologias politicas e a busca das raizes culturais
autenticamente brasileiras. Essas tendéncias, radicalmente opostas ao carater lirico e
descompromissado dos temas ao estilo Bossa Nova, contribuiram para o enfraquecimento
deste e o levaram ao fim de sua fase mais rica e diferenciada. Em suma, foi no periodo
compreendido entre os anos de 1958 e 1962, inclusive, que a producdo bossanovista teve

seu apogeu, apresentando tragos claramente contrastantes se comparada sua musica com

o que se fazia em termos de composigdes populares até aquele momento. De forma que é

deste periodo cronolégico por noés delimitado que serdo obtidas as amostras de

composigdes Bossa Nova.

2) RELATIVO AO MATERIAL DE CONFRONTO (ANOS 30)

Com relagcao as amostras de composigdes tradicionais, a serem utilizadas como
material de confronto e comparagao, julgamos conveniente e util delimitar a década de 30
como fonte de material, e isto por trés motivos principais: a) pela prépria importancia da
década de 30 como periodo de fundacdo da linguagem da cancéo popular e do surgimento
de inumeros compositores e intérpretes que entrariam para a histéria como criadores de
obras e estilos a se tornarem grandes classicos de nossa musica popular; b) pela relativa
abundancia de gravagbes fonograficas e, c) pelo fato de que com a década de 40 a
Bossa Nova ja iniciava sua génese. Isto €, em meados dos anos 40, por meio de influéncias
recebidas da musica estrangeira e através de novas tendéncias interpretativas
(enriquecimento ritmico/harménico e canto mais coloquial, principalmente) ja eram
antecipados os tragos fundamentais que caracterizariam, anos mais tarde, o surgimento da

Bossa Nova. Por estes motivos decidimos delimitar como exemplos de musica popular
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tradicional um elenco de obras compostas e langadas entre os anos de 1930 e 1939,

inclusive.

CRITERIOS PARA A SELECAO

Para o levantamento do elenco preliminar de pe¢as de estudo, bossanovistas e
tradicionais, foi necessaria, antes, a determinagéao de critérios claros e definidos de selecéo.
Caso estes critérios nao fossem previamente determinados correriamos o risco de nos
depararmos com uma quantidade extremamente grande de musicas, detalhe que dificultaria
a selecao das pegas de estudo, as quais, segundo propomos, ndo devem exceder a

quantia de dez (10) para cada periodo. Referidos critérios sdo explicitados a seguir.

1) REFERENTES AS PECAS BOSSANOVISTAS

As pecas devem:

a) ter sido compostas e langadas em disco entre os anos de 1958 e 1962,
inclusive, nao havendo quaisquer duvidas quanto a este dado e nem quanto aos seus
titulos e autores;

b) ser citadas e/ou comentadas em pelo menos um dos titulos arrolados na
bibliografia;

c) estar transcritas (melodia, harmonia e letra) em pelo menos um dos

Songbooks' arrolados na bibliografia.

1 CHEDIAK, Almir. Songbook Bossa Nova. 2a.ed., Rio de Janeiro, Lumiar, 1990a. 5v.
. Songbook Tom Jobim. Rio de Janeiro, Lumiar, 1990b. 3v.
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2) REFERENTES AS PECAS DE CONFRONTO (ANOS 30)

As pecas devem:

a) ter sido compostas e langcadas em disco entre os anos de 1930 e 1939,
inclusive, ndo havendo quaisquer duvidas quanto a este dado e nem quanto aos seus
titulos e autores;

b) ser citadas e/ou comentadas na obra Histéria da Misica Popular
Brasileira? , devendo haver ali reprodugées de gravacgées realizadas no periodo 1930-1939
- gravacoes de langamento.

c) ter sido composicées amplamente difundidas e que também tenham, no
parecer da obra citada na secgdo anterior, sido pecas esteticamente relevantes e

representativas de um género ou estilo.

ESCLARECIMENTOS

As Obras referidas no item "¢" dos critérios para a selecdo das pecas
bossanovistas (Songbooks) foram arroladas tendo-se em mente a preocupagao maior em
se obterem transcrigdes musicais que fossem o mais possivel fiéis as concepges originais
de seus autores. Como o organizador dos Songbooks explicita (nos prefacios das
edicoes), melodias, harmonias e letras primam por terem sido (em sua maioria) revisadas
pelos seus proprios autores, de forma que estdo praticamente excluidas as possibilidades
de haver duvidas quanto a originalidade e a correcdo nas notagées. Um caminho
alternativo, ou seja, a transcricdo de composicées bossanovistas diretamente a partir das
gravacdes de época (como sera feito com as pegas tradicionais, de confronto), foi por nés
prontamente descartado; os intrincados desenhos ritmicos das melodias e as harmonias

baseadas numa profusao de acordes alterados, além de tornarem a transcricdo uma tarefa

2 HISTORIA da Musica Popular Brasileira, 1a. ed., Sdo Paulo, Abril Cultural, 1970-1972.
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ardua e demorada, favoreceriam em muito a incorregdo e o erro. Optamos, pois, pelo

caminho mais seguro.

Com relagéo a obra citada no item "b" dos critérios para sele¢ao das pecas de
confronto (Histéria da Musica Popular Brasileira), esta foi arrolada em fungao de sua
importancia, pioneirismo e pelo fato de fornecer ao leitor reprodugées de gravagdes de
época. A partir desta obra serédo transcritas as pecas tradicionais a serem utilizadas como

material de comparagao e confronto.

ELENCOS PRELIMINARES

COMENTARIOS

Tendo por base os critérios acima fixados, foi-nos possivel chegar a dois

elencos preliminares de composicdes, um para cada periodo de coleta. Antes de

apresenta-los, no entanto, discorreremos brevemente sobre o processo de selecéo.

Com relagdo ao grupo de musicas bossanovistas (e a partir da bibliografia
utilizada) relacionamos um total inicial de 104 composigées como tendo sido pertinentes ao
movimento em questdo. Deste total, porém, foram excluidas 66 pecas, pelos seguintes
motivos: 37 delas ndo cumpriram o critério temporal, fugindo ao periodo demarcado (1958-
1962); 09 delas ndo puderam ser situadas com precisdo no tempo por inexisténcia de
dados exatos na bibliografia; 03 delas apresentaram dados incertos quanto a seus autores;
e 17 delas nao foram transcritas nos Songbooks arrolados. Isto posto chegamos a um

elenco bossanovista preliminar de 38 composigées.
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Com relagdo ao grupo de musicas populares tradicionais, foi-nos possivel
levantar um total inicial de 57 pecas. Todas foram lancadas entre 1930 e 1939; suas
gravacdes de langamento sédo disponiveis na obra Histéria da Misica Popular Brasileira
e todas demonstram ter sido relevantes para nossa musica popular. Verificamos, no
entanto, que 31 composi¢ées nao puderam ser situadas com precisao no tempo por
inexistirem (na obra acima citada) dados exatos com relagao as suas datas de composicao.
Foram, pois, excluidas. = Assim, obtivemos um elenco preliminar de 26 composi¢oes

"tradicionais".

A seguir apresentamos os elencos preliminares de pecas de estudo.

1) ELENCO DE MUSICAS BOSSANOVISTAS

(autores em ordem alfabética-titulos-anos de langamento)

BONFA, Luis & MARIA, Antonio Manha de Carnaval, 1959.

GUIMARAES, Roberto Amor Certinho, 1959.

JOBIM, Tom Esquecendo Vocé, 1959.

Fotografia, 1959.
Corcovado, 1960.

S6 Em Teus Bracos, 1960.

Este Seu Olhar, 1961.

& MENDONCA, Newton Caminhos Cruzados, 1959.

Desafinado, 1958.
Discussao, 1960.

Meditacdo, 1960.
Samba de Uma Nota So, 1960.

JOBIM, Tom & MORAES, Vinicius de A Felicidade, 1959.
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Brigas Nunca Mais, 1959.

Canta, Canta Mais, 1959.

Chega de Saudade, 1958.

Ela é Carioca, 1959.

E Preciso Dizer Adeus, 1959.

Eu Sei Que Vou Te Amar, 1959.

O Morro Nao Tem Vez, 1959.

O Nosso Amor, 1959.

O Que Tinha de Ser, 1959.

Por Toda a Minha Vida, 1959.

Sem Vocé, 1959.
Insensatez, 1961.
& OLIVEIRA, Aloysio de.........Dindi, 1959.

Eu Preciso de Vocé, 1959.

& PINTO, Marino Aula de Matematica, 1959.

LYRA, Carlos Maria Ninguém, 1959.

& MORAES, Vinicius de Coisa Mais Linda, 1961.

Vocé e Eu, 1961.

MENESCAL, Roberto & BOSCOLI, Ronaldo...Ah! Se Eu Pudesse, 1961.

A Morte de um Deus de Sal, 1961.

Nés e o Mar, 1961.
O Barquinho, 1961.
Rio, 1961.

NEVES, Oscar Castro & FIORINI, Luvercy...Chora Tua Tristeza, 1960.

POWELL, Baden & BLANCO, Billy.......Samba Triste, 1960.
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2) ELENCO DE MUSICAS DE CONFRONTO (ANOS 30)

(autores em ordem alfabética-titulos-anos de langamento)
ALVES, Ataulfo Saudade Dela, 1936.
Errei, Erramos, 1938.
& CABRAL, Aldo A Vocé, 1936.

AZEVEDO, Leonel & RORIS, Sa Apanhei Um Resfriado, 1937.

BABO, Lamartine Cheqgou a Hora da Foqueira, 1933.

BARBOSA, Orestes & ROSA, Noel Positivismo, 1933.
BARROSO, Ary No Tabuleiro da Baiana, 1936.

BATISTA, Wilson Lenco no Pescoco, 1933.

CALDAS, Silvio & BARBOSA, Orestes...Serenata, 1934.

CANINHA (José Luis Morais) E Batucada, 1933.

CARTOLA Divina Dama, 1934.

CARVALHO, Jourbert & MARIANO, Olegario.....De Papo Pro Ar, 1931.

CASCATA, J Meu Romance, 1938.

& AZEVEDO, Leonel Labios Que Beijei, 1937.

CELESTINO, Vicente Patativa, 1937.
& ROSSI, Mario Esquecimento, 1937.

MESQUITA, Custodio Vai, Meu Samba, 1936.

& LAGO, Mario Enquanto Houver Saudade, 1938.

RIBEIRO, Alberto Sonho de Papel, 1935.

SILVA Ismael & ALVES,Francisco & BASTOS, Nilton...Se Vocé Jurar, 1931.
& ROSA, Noel Adeus, 1932.

VALENTE, Assis Boas-Festas, 1933.

Camisa Listrada, 1937.

E o Mundo Néo Se Acabou, 1938.

Uva de Caminhéo, 1939.

VALENTE, Assis & MAIA, Durval Alegria, 1937.
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ELENCO DE AMOSTRAS DE ESTUDO

COMENTARIOS

Ja de posse dos elencos preliminares procedemos a coleta do material a ser
utilizado como pecgas de estudo (bossanovistas) e de confronto (composigcdes dos anos
30). A coleta das musicas pertinentes ao movimento Bossa Nova deu-se basicamente em
funcao da énfase (maior quantidade de citagées e observagdes) que |lhes foi dada pelos
diversos autores dos titulos por nos utilizados (bibliografia). Musicas como Desafinado (de
Tom Jobim e Newton Mendoncga) e Corcovado (de Tom Jobim), por exemplo, mereceram
dezenas de citagGes, comentarios e outras informagdes uteis, enquanto que outras como
Fotografia e Esquecendo Vocé (ambas de Tom Jobim) foram apenas citadas e situadas
relativamente no tempo, sem muitas outras informacdes. Obviamente que nossa
preferéncia foi dada as duas primeiras. Procuramos, na medida do possivel, diversificar os
autores e anos de langcamento, de forma a tornar o conjunto de amostras mais abrangente
e imparcial. Nao pudemos, no entanto, escapar de uma certa polarizagao em torno de
Tom Jobim, cuja quantidade de composicoes de sucesso e importancia excederam em
muito a de outros compositores. Demos preferéncia também a musicas que integraram
discos compactos e "LPs" considerados marcos historicos do movimento, tais como os dois
primeiros compactos e os trés primeiros "LPs" de Jodo Gilberto, todos, unanimemente tidos
como eventos fundamentais para a Bossa Nova. Consideramos todos estes parametros

como sendo indicativos seguros para a coleta do material a ser trabalhado.

Com relagao ao material de confronto (musicas dos anos 30), procuramos

adotar um critério semelhante ao descrito anteriormente, baseando-nos em dados e

informagdes contidos na obra Histéria da Masica Popular Brasileira, 1a. ed., Sao Paulo,

Abril Cultural, 1970-1972, fasciculos 09, 12, 14, 17, 23, 27, 29, 35 e 48. Em paralelo a

diversificagdo de autores e anos de langamento, procuramos obter um apanhado de varios
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géneros musicais em evidéncia no periodo. Chegamos assim a um grupo de amostras

contendo cinco sambas, uma seresta, uma valsa, uma batucada, e duas marchas, uma

natalina e uma junina.

A seguir apresentamos o material de estudo - dez composi¢gées bossanovistas e
dez composicoes dos anos 30, cada qual acompanhada de seus dados julgados
essenciais, tais como ano de lancamento em disco, intérprete, selo, repercussao popular,
etc. As vinte pegas do material de estudo estdo ordenadas alfabeticamente a partir dos

sobrenomes de seus compositores.

1) AMOSTRAS DE MUSICAS BOSSANOVISTAS

BONFA, Luis & MARIA, Antonio. Manhia de Carnaval, 1959.

Luis Bonfa foi um dos pioneiros da Bossa Nova e a partir de 1962 tornou-se um
de seus principais integrantes. A gravacao de estréia de Manha de Carnaval ficou a cargo
de Joao Gilberto num compacto duplo 45 r.p.m. Odeon, de 1959. Musica feita com letra de
Antonio Maria para o filme Orfeu Negro, do mesmo ano. Alcangou sucesso internacional
na voz de Agostinho dos Santos e se tornaria uma das musicas brasileiras mais gravadas e
executadas no exterior. Foi cantada pelo proprio Agostinho no show do Carnegie Hall de

Nova lorque, em 1962.

JOBIM, Tom. Corcovado, 1960.

Ficou famosa na voz de Joao Gilberto e inserida no LP O Amor, O Sorriso e a
Flor, Odeon 3151, 1960, (disco tido como consolidacdo da Bossa Nova). Foi executada
durante toda a temporada do trio Jobim & Moraes & Gilberto, no restaurante Bon Gourmet,

Rio de Janeiro, 1962, evento importante pois marcou a estréia de Garofa de Ipanema (que
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sO seria gravada nos anos seguintes) e porque finalizou a carreira da parceria Jobim &
Moraes. Corcovado foi interpretada duas vezes no show do Carnegie Hall em Nova
lorque (1962), pelo proprio compositor e depois por Jodo Gilberto. Receberia nos anos
seguintes varias regravagoes por artistas estrangeiros como por exemplo, Stan Getz (em
1963) e Frank Sinatra (em 1967), ficando mais conhecida como Quiet Nights of Quiet

Stars.

JOBIM, Tom & MENDONCA, Newton. Desafinado, 1958.

Composicao de 1958, foi langada pela Odeon num disco compacto de 78 r.p.m.,
na voz de Joao Gilberto. No mesmo disco havia Héba-la-la, composta pelo proprio
intérprete anos antes. Desafinado causou polémica e se tornou um verdadeiro manifesto
bossanovista. Para Augusto de Campos foi "expressao de uma tomada de posicao critica
em face dos rumos da musica popular brasileira." 3  Estruturalmente bem elaborada,

passou a ser muito usada no jazz, além de alcancar grande sucesso popular. Fez parte do

LP de Joao Gilberto, Chega de Saudade, Odeon 3073, 1959.

JOBIM, Tom & MENDONCA, Newton. Samba de Uma Nota Sé, 1960.

Composta em 1959, integrou o segundo LP de Joao Gilberto, O Amor, O
Sorriso e a Flor (ja citado). Ao lado de Desafinado foi outro manifesto da Bossa Nova.
Popularizou-se no exterior como One Note Samba, recebendo inumeras regravagées.

Composicao original e revolucionaria, ndo obstante sua aparente simplicidade estrutural.

JOBIM, Tom & MORAES, Vinicius de. Chega de Saudade, 1958.

Langcada em 1958 na voz de Joao Gilberto, em compacto 78 r.p.m. Odeon,
tendo do outro lado Bim-Bom, composta pelo intérprete anos antes. Constituiu 0 marco

inicial do movimento, nao obstante ter sido gravada pela primeira vez no LP de Elizete

Cardoso, Cangdo do Amor Demais, Festa 6002, 1958. Integrou depois o primeiro LP de

3 Campos (1993), p. 151.
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Jodo Gilberto, Chega de Saudade (ja citado), disco que ja continha o0s elementos
renovadores essenciais da Bossa Nova. A composi¢do consolidou a carreira de Joao

Gilberto e tornou-se uma das primeiras e mais famosas musicas bossanovistas.

JOBIM, Tom & MORAES, Vinicius de. Insensatez, 1961.

Composta entre os anos de 1958 e 1960 e langada por intermédio de Joao
Gilberto em seu terceiro LP, Jodo Gilberto, Odeon 3202, 1961. Foi sucesso instanténeo e
seu estilo se encaixou perfeitamente no movimento. Seis anos depois seria regravada por
Frank Sinatra no LP Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim, Reprise 1021, 1967

(EUA), depois relangado no Brasil.

JOBIM, Tom & OLIVEIRA, Aloysio de. Dindi, 1959.

Composta em parceria com Aloysio de Oliveira, grande incentivador, produtor e
precursor do movimento bossanovista na década de 50. Teve seu lancamento na
interpretacdo de Sylvia Telles em 1959 pela Odeon. Foi retomada por Frank Sinatra em
1967 (no LP ja citado). Destaca-se pela intensa riqueza melodica e carater modulante.

Tornou-se um dos muitos classicos do movimento.

LYRA, Carlos. Maria Ninguém, 1959.

Foi incluida no primeiro LP de Joado Gilberto, Chega de Saudade (citado),
verdadeiro "carro-chefe" da Bossa Nova. Foi composta em 1959 e constituiu um dos
primeiros e maiores sucessos de Carlos Lyra, nos primordios do movimento. Sua gravagao

seguinte inseriu-se no LP do compositor, Bossa-Nova, Philips 630409, 1960.

MENESCAL, Roberto & BOSCOLI, Ronaldo. O Barquinho, 1961.

Foi o primeiro e mais destacado sucesso da parceria, uma das mais famosas e
que perdurou até 1966, sempre com composi¢cdes bem recebidas pelo publico. Suas

primeiras gravacgées (de 1961) estiveram a cargo de Maysa e Jodo Gilberto, neste caso em
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seu terceiro LP Jodo Gilberto (ja citado). Receberia, nos quatro anos seguintes, mais de
70 versbes. Composta em 1961 a cangao tornou-se tipica da Bossa Nova, demarcando a

tematica "sol/sal/sul". 4

POWELL, Baden & BLANCO, Billy. Samba Triste, 1960.

Composicéao do estreante Baden Powell em parceria com Billy Blanco, este um
dos precursores do movimento. Estreou em 1960 na voz de Lucio Alves e foi o primeiro
grande sucesso de Baden que anos mais tarde se tornaria famoso por meio de suas
composi¢cbes em parceria com Vinicius de Moraes. Esta composicdo mereceu inimeras

versoes, a maioria delas instrumentais.

2) AMOSTRAS DE MUSICAS DE CONFRONTO (ANOS 30)

BATISTA, Wilson. Leng¢o no Pescogo, 1933.

Primeira gravacao pela RCA Victor em 18/07/33, com Silvio Caldas
acompanhado pelos Diabos do Céu, conjunto criado por Pixinguinha. Samba que em sua
letra descreve um dos mais caracteristicos tipos cariocas - o malandro. Foi por meio desta
musica que Noel Rosa conheceu Wilson Batista, tornando-se amigos. Noel compds, a

época, Rapaz Folgado, com clara alusao a Len¢o no Pescogo.

CALDAS, Silvio & BARBOSA, Orestes. Serenata, 1934.

Primeira gravacdo pela RCA Victor em 12/10/34, com Silvio Caldas.
Composicao delicada e de condugao melddica construida sobre compassos longos, tornou-
se, na voz do citado intérprete, um modelo de seresta e um classico de nossa musica

popular. Sua introdugdo se transformaria no prefixo pessoal de Silvio Caldas.

4 Castro (1991), p. 273.
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CANINHA (José Luis Morais). E Batucada, 1933.

Lancada na voz de Antonio Moreira da Silva (Columbia, 1933). Composi¢ao
importante por ater-se as raizes africanas da musica praticada pelas camadas mais
humildes e predominantemente negras nos anos 30 - a batucada. Caninha venceu com

este samba o primeiro concurso oficial de musicas carnavalescas do Rio de Janeiro.

CARTOLA. Divina Dama, 1934.
Gravada por Francisco Alves (Odeon, 14/03/34), foi considerada por Cartola
como sua melhor composi¢do. Tornou-se sucesso na época e ficou para sempre como

um "classico do samba".

CASCATA, J. & AZEVEDO, Leonel. Labios Que Beijei, 1937.

Composta em fins de 1936 e langcada por Orlando Silva em 15/03/37 (RCA
Victor), acompanhado pela Orquestra Victor Brasileira, com arranjo de Radamés Gnatalli.
Valsa tida como uma das mais bonitas dos anos 30. Constituiu também marcante sucesso

na carreira de Orlando Silva.

MESQUITA, Custédio. Vai, Meu Samba, 1936.

Gravada inicialmente por Francisco Alves (RCA Victor, 28/05/36). Um dos
grandes sucessos daquele ano e uma das mais marcantes composicées de Mesquita, com

suas frases melodicas arrebatadas e bem construidas.

RIBEIRO, Alberto. Sonho de Papel, 1935.
Marcha junina feita para Carmem Miranda, tendo sido gravada a 10/05/35, pela
Odeon. Com o tempo transformou-se num verdadeiro "hino junino” e um classico de nossa

musica popular.
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SILVA,Ismael & ALVES,Francisco & BASTOS,Nilton, Se Vocé Jurar, 1931.
Samba que estreou nas vozes de Mario Reis e Francisco Alves (Odeon,
05/03/31). O mais famoso samba de Ismael Silva é ainda incluido entre os dez melhores

de todas as épocas e um classico de nossa musica.

SILVA, Ismael & ROSA, Noel. Adeus, 1932.

Primeira gravagao nas vozes de Jonjoca e Castro Barbosa (RCA Victor, em
12/04/32) com acompanhamento do conjunto Guarda Velha, regido por Pixinguinha.
Admiravel samba que reune duas sensibilidades tendentes a melancolia: Noel e Ismael e

foi dedicado a meméoria de Nilton Bastos, antigo parceiro de Ismael.

VALENTE, Assis. Boas-Festas, 1933.

Marcha natalina composta em fins de 1932 e gravada no ano seguinte (RCA

Victor, em 17/10/33) pelo cantor estreante recém-langado por aquela gravadora - Carlos
Galhardo. A musica tornou-se um grande sucesso de festejos de fim de ano em 1933,
consolidando a carreira de seu intérprete inicial. Recebeu, com o tempo, dezenas de

regravacgéoes, cantadas ou instrumentais.
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PARTE il

METODOS

Selecionadas as vinte pecas de estudo passamos a determinar os métodos a

serem utilizados para seu manuseio e analise.

O procedimento basico, como ja foi sumariamente delineado anteriormente,
girara em torno de permutagées harmdnicas. Isto posto, o primeiro passo sera a obtencao
de curvas tonais para as pecgas de estudo, servindo assim de parametros e alicerces para

as comparagoes.

Resumidamente os primeiros passos serao:

a) Simplificar a harmonia das amostras bossanovistas redundando em versées
harménicas tradicionais, ou, como preferimos chamar, curvas VG (de "velha-guarda").

b) Sofisticar a harmonia das amostras dos anos 30, redundando em versdes

harmonicas de estilo e carater sonoro bossanovistas.

Tais procedimentos permitirdio em tese o levantamento de informagdes uteis
sobre a real natureza das harmonias ao estilo Bossa Nova, constituindo, desta maneira, o

ponto central e mais importante deste trabalho

Para maior clareza seccionaremos este capitulo em quatro itens principais,

expostos a seguir.
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1) METODOS RELATIVOS AS PECAS BOSSANOVISTAS

Todas as dez amostras relativas a Bossa Nova acham-se editadas em
Songbooks, de forma que linhas melodicas e harmonias serdao transcritas integralmente
dessas edicées. Este procedimento nos pareceu o mais conveniente tendo em vista que
tais edicoes (Songbook Bossa Nova e Songbook Tom Jobim) demonstram especial
cuidado em manterem-se fiéis as idéias originais dos compositores nelas representados.
Além do mais estas edi¢gdes contém cifragens harménicas para violdo, instrumento pelo
qual se estruturaram varios tragcos harménicos e ritmicos da musica bossanovista. N&o nos
esquecendo também que foi sobre uma base violonistica que toda a interpretacéo de Joao

Gilberto foi desenvolvida.

As transcricbes serdo feitas sobre partitura de formato especialmente
preparado, de forma que os dados possam ser apresentados com maxima clareza. As

informacgdes, assim que obtidas, serdo dispostas em cinco linhas e/ou curvas tonais:

- linha melédica transcrita;

- harmonia "VG" (velha-guarda ou tradicional);
- analise funcional;

- harmonia "BN" (Bossa Nova) transcrita;

- acordes resultantes de duplas com radicais diferentes.

Transcritas linha meldédica e curva tonal BN (a partir dos Songbooks)
passaremos a elaborar a curva VG, ou seja, uma segunda versao harménica, com a qual
acompanharemos o desenvolvimento melédico. Para tanto daremos preferéncia as
fungdes basicas da tonalidade de cada amostra, ou seja, faremos uso do numero de
acordes apenas o suficiente para dar apoio harmonico necessario ao canto, desprezando-

se, na medida do possivel, notas acrescentadas. N&o se tratara, evidentemente, de
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apenas tomar por base a curva BN, simplificando-a. O procedimento sera a criagao de
curva harménica independente, feita em separado. Este cuidado foi julgado imprescindivel
como forma de isentar o futuro confronto das curvas VG x BN de qualquer manipulagao

tendenciosa que pudesse dirigir os resultados com vistas a conclusdes premeditadas.

Ainda por questao de rigor e isencdo, a elaboragcao das versées VG das dez composigées

bossanovistas sera confiada a musico profissional (compositor, cantor, violonista) com
ampla atuagdo e experiéncia no campo da cang¢ao popular e mais familiarizado com o ato
de fazer-se musica intuitiva e sensorialmente, de todo alheio a preocupagbes de ordem
tedrica referentes ao inter-relacionamento dos acordes ou suas fungées no contexto

harmonico.

Elaboradas as versées VG das amostras bossanovistas, procederemos a sua
imediata transcricdo no impresso proprio (livres de alteragbes de nossa parte) e ao
levantamento da curva funcional respectiva. A seguir as curvas VG e BN serao
confrontadas verticalmente, dando origem a pares de acordes. O primeiro passo para a
analise de cada amostra sera portanto a indicagdo quantitativa do comportamento desses

pares, sendo os dados descritos em trés itens (a-c):

a) total de pares

pares com mesmo radical®

pares com radicais diferentes

b) pares com mesmo radical

pares de acordes diferentes

pares de acordes idénticos

S Utilizaremos o termo "radical" para nos referirmos a fundamental do acorde, o que, pela cifragem
interacional, resume-se nas letras de A a G.
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c) pares com radicais diferentes

pares com relagdes de desdobramento harménico ou equivaléncia

pares sem relagoes de desdobramento harménico ou equivaléncia

A cada um desses itens serao anexados dados percentuais. Essas
informacgdes estatisticas entretanto ndo deverdo ser encaradas como essenciais para a
pesquisa mas sim um referencial numeérico preciso que auxilie a tomada de conclusées

quanto ao comportamento das duas curvas harménicas de todo o conjunto de amostras.

O item "a" indicara o numero total de pares de acordes (VG x BN) situados

verticalmente numa mesma posicao frente a melodia e ocorrentes no transcorrer da

partitura. Neste total serdo incluidas possiveis repeticoes de acordes ou sequéncias de

acordes. Abordaremos pois a partitura de forma linear, do inicio ao fim, desprezando-se,
obviamente, os "ritornellos". Esta medida nos pareceu necessaria em razdo da
possibilidade de surgirem, numa das duas curvas (VG ou BN) diferentes formas de
harmonizar um trecho que originalmente se repete. Ainda neste item indicaremos a
quantidade de pares com mesmo radical e modo, podendo haver diferengas com relagao as
notas acrescentadas. Indicaremos em seguida a quantidade de pares de acordes com
radicais diferentes. Mudancas de modo também serdo relacionadas aqui. Nas partituras
estes pares serao destacados e envoltos por um retangulo, frisando as ocorréncias de

substituicoes.

O item "b" tratara do comportamento dos pares com mesmo radical,
subdividindo-se em pares de acordes diferentes e pares de acordes idénticos, estes ultimos
referindo-se aos pares de mesmos radicais (A, B, C, D, E, F, G), mesmos modos e mesmas

notas acrescentadas, quando ocorrerem.
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O item "¢" tratara dos pares de acordes com radicais diferentes. Como sub-
itens serao indicados:

1) Numero de pares cujos acordes mantiverem entre si relagdes harmdnicas de
desdobramento ou equivaléncia. Ou seja, acordes que apesar de nomeados
diferentemente (radicais diferentes) possuam notas em comum suficientes para a dedugao
de um terceiro acorde possivel deles resultante e que possua, portanto, fungéo e colorido
sonoro semelhantes. Este resultante, quando ocorrer, sera transcrito na partitura, abaixo e
fora do retangulo que envolve o par que lhe deu origem. Em situacao de equivaléncia
serao incluidos os pares de acordes que denotem inversao.

2) Numero de pares cujos acordes ndao mantiverem entre si relagcbes de
desdobramento harmoénico e tampouco inversio (relagées de verticalidade). Nestes casos,

nas partituras, o espago abaixo dos retangulos ficara em branco.

Em resumo, quando ocorrerem pares de acordes com radicais diferentes, ou

seja, constatada a substituicio de acordes, procederemos a analise de cada par

isoladamente e determinaremos se houve relagbes de desdobramento harmoénico ou
equivaléncia entre os membros do par (parametro vertical). Caso contrario passaremos a
analisar o trecho horizontalmente, verificando outras justificativas para a substituicao, tais
como os casos de possiveis dominantes individuais, caminhos harménicos alternativos,
retardos, antecipagdes, clichés, etc. Estes casos especificos serdo estudados e

comentados textualmente.

O corpo de cada analise contera portanto cinco partes principais: 1) partitura,

2) andlise quantitativa (itens a-c), 3) discriminacdo de pares com relacdes harmdnicas de

desdobramento ou equivaléncia e suas resultantes, 4) comentarios e 5) resumo.
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2) METODOS RELATIVOS AS PECAS DE CONFRONTO (ANOS 30)

As dez musicas de confronto por nos selecionadas (repertério "velha-guarda")
serao transcritas diretamente das suas gravacées de lancamento - reproduzidas na colecao
de fasciculos e discos Histéria da Musica Popular Brasileira, primeira edi¢ao
(v.bibliografia). Melodias e harmonias assim obtidas servirdo como base para as analises e
permutacées harmoénicas. Tomaremos o cuidado de manter as tonalidades, as nuances
melédicas do canto e as harmonias originais tanto quanto seja possivel deduzir estes trés
parametros a partir das gravacées citadas. Eventualmente, em carater extraordinario,
poderemos obter apoio extra a partir de edicdes musicais da época, caso no decorrer dos
trabalhos seja possivel pesquisar e levantar este material. Da mesma forma, como ocorre
nas edicées recentes do material bossanovista, serdo desprezadas, quando da transcricao
das musicas dos anos 30, as introdugdes e os finais sinfonicos ou instrumentais, dando-se

total énfase ao entrelagamento canto/base harmonica.

A transcricdo da melodia e harmonia sera feita em partitura especialmente
preparada, com espagos proprios e ordenados para linha melddica, curva harménica VG,
curva funcional, curva BN e linha de acordes resultantes de pares com radicais diferentes
mas com relagées de desdobramento harménico. A partir deste ponto os procedimentos
serdo semelhantes aos ja estipulados no item 1 deste capitulo, com a diferenga de que
agora teremos como base a melodia, a harmonia tradicional (VG) e a curva funcional. Com
estes trés parametros ja fixados restara a elaboragdo das versdes bossanovistas (curvas

BN), uma para cada composi¢cao dos anos 30.

A criacdo da curva BN também ficara a cargo de musico profissional
familiarizado com a linguagem harménica da Bossa Nova, mas completamente alheio a
natureza e aos objetivos desta pesquisa. Ao mesmo serdo fornecidas apenas as

gravacdes e linhas melodicas das amostras selecionadas para que, a partir delas, e
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intuitivamente, sejam elaboradas versdes harmoénicas de carater tdo bossanovista quanto
lhe pareca possivel, sem incorrer, é claro, em alteragées nas linhas melédicas originais.
Essas versdes bossanovistas, assim que preparadas e a nos entregues, deverao ser

transcritas imediatamente nas partituras, livres de alteracées de nossa parte.

Por fim, tendo em maos ambas as curvas (VG e BN), iniciaremos os trabalhos

de analise, redigindo um relatorio pormenorizado para cada pec¢a de estudo. Relatorio este

constituido por cinco partes principais: 1) partitura preenchida com todas as curvas e

indicacbes necessarias, 2) analise quantitativa do comportamento dos pares de acordes

(tens a-c), 3) discriminacdo de pares com relacées harmdnicas de desdobramento ou

equivaléncia e suas resultantes (quando houver), 4) comentarios e 5) resumo. Tudo de

acordo com as diretrizes ja especificadas no item 1 deste capitulo (referente ao material

bossanovista).

3) RESUMO

A grosso modo os procedimentos principais a que nos propomos sao dois:

a) simplificar a harmonia das amostras bossanovistas, com a criagdo de uma
versao harmonica "velha-guarda";
b) sofisticar a harmonia das amostras dos anos 30, com a criagdo de versées

harmonicas ao estilo e colorido bossanovista.

A partir de entdo teremos condi¢Ges de verificar em que medida as harmonias
alternativas podem ser aplicadas as amostras, e em que medida as composicdes

bossanovistas sustentam seu carater apenas em fungéo de seu colorido harménico.
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A metodologia tal como foi exposta visara, a principio, a obtencado de vinte
partituras de iguais formatos e igual disposicao de informagdes (curvas). O desenrolar das
analises sera, portanto, similar para ambos os grupos de amostras, dando-se,

evidentemente, énfase ao comportamento das curvas BN em todas as amostras.

No capitulo destinado as conclusées cabera responder aos objetivos desta
pesquisa tendo por base as analises e comentarios individuais elaborados. Naquele ponto
cabera o confronto de dados; os comentarios acerca da adequacado das harmonias
alternativas; a elaboragcdo de calculos percentuais globais; a relacdo de elementos
estruturais verificaveis e comuns a varias amostras e todas demais consideragoes julgadas

importantes e pertinentes a natureza e objetivos originais deste trabalho de pesquisa.

4) OBSERVACOES SOBRE A SIMBOLOGIA MUSICAL ADOTADA

Julgamos desnecessario pormenorizar a simbologia musical a ser adotada nas
cifragens de acordes haja vista ser esta uma das mais utilizadas atualmente e de
nomenclatura internacional. Por questdao de praticidade de digitacdao, no entanto,
efetuaremos pequenas modificagées na disposicdo das notas acrescentadas aos acordes.
Estas notas, em alguns momentos, e dependendo de sua quantidade dentro de um mesmo
acorde, poderao ser indicadas horizontalmente, separadas por um ifem. Exemplo:
Em7(9-13). O ifem, desta forma, ndo devera em hipotese alguma ser entendido como
indicacao de intervalo menor pois este tipo de intervalo sempre sera indicado pela letra "b",
de bemol. Da mesma forma, intervalos aumentados serdo indicados pelo sinal de

sustenido (#), em momento algum pelo simbolo de mais (+).
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Julgamos também desnecessario reproduzir o desenho de cada acorde na

escala do violao (como normalmente ocorre em edigcbes de arranjos cifrados).

Em compassos com grande numero de acordes encadeados poderemos

abreviar com um trago horizontal aqueles que tenham mesmos radicais, indicando apenas

as alteragdes nas notas acrescentadas. Exemplo: Bb7(13)__(b13).

Também para facilitar a digitagdo dos textos e comentarios utilizaremos "dim

para indicar acordes diminutos, e ndo o pequeno circulo normalmente encontrado em

cifragens.

Trechos em modulacdo serdo indicados entre chaves {....}. As funcbes
harménicas, nestes casos, fardo referéncia ao tom para o qual se modulou, sem

necessariamente explicita-lo.

Quando houver substituicdo harménica (no confronto entre curvas VG x BN) o

par de acordes sera grifado, envolto por um retangulo.

Colchetes horizontais destacando trechos nas partituras indicardo ocorréncias
harmodnicas julgadas de interesse para uma analise pormenorizada. Cada encadeamento
grifado, portanto, indicara a existéncia de observacdes textuais na parte destinada aos

comentarios.

Nos comentarios textuais utilizaremos com frequéncia as siglas VG e BN para
nos referirmos, respectivamente, aos acordes da curva tradicional (ou "velha-guarda") e
bossanovista. Também nos comentarios textuais grifaremos todos os acordes cifrados de

maneira a propiciar uma mais clara exposi¢cao das informagées.
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PARTE IV

RESULTADOS E DISCUSSOES

Seguem-se partituras, andlises, comentarios textuais e estatisticos referentes as

vinte pecas de estudo.

1) AMOSTRAS DE PECAS DA BOSSA NOVA
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MANHA DE CARNAVAL
Luiz Bonfi & Antdnio Maria, 1959
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MANHA DE CARNAVAL

a) Total de pares
Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b)_Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes 9

Pares com relagcées de desdobramento/equivaléncia 5 56%

Pares sem relagbes de desdobramento/equivaléncia 4 44%

Relagéo dos pares de acordes com relagées harménicas de desdobramento ou

equivaléncia:

Compasso VG BN Resultante
02 Bm7(b5) Dmé
10 Fmé G7(9-11)!
18 (idem 02)
25 Ddim Bm7(b5) (equivalem)

28 Am F7M Am(b6)

Nos compassos 04 e 05 verificam-se caminhos harménicos diferentes. Em
lugar de S-D-T da tonalidade de Am, usam-se Am(6-add9), Am(b6-add9) e Am(add9). Ou
seja, a funcdo de tonica é repetida trés vezes com notas acrescentadas em movimento

cromatico descendente (notas fa#, fa e mi).

1"(9-11)" = nona e décima primeira adicionadas ao acorde. Optamos pela disposi¢do horizontal para
facilitar a digitagdo e separamos as notas por um pequeno trago.
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No compasso 07 ocorre a dupla de acordes C e E7/B. E7/B, nao mantendo

relacées harmdnicas diretas com C, se explica em razdo do movimento cromatico do baixo

neste compasso e no seguinte (notas do, si, sib e Ia). Aqui, bem como nos compassos 04-

05 citados antes, o cromatismo ocorre num trecho em que nao ha movimento melodico no

canto.

No compasso 25 os acordes Ddim e Bm7(b5) tém fungdes semelhantes. Ddim
é igual a Bdim, com inversao de fundamentais. E entre Bdim e Bm7(b5) ocorre apenas a

troca da sétima diminuta pela sétima menor.

No compasso 28 a dupla de acordes Am e F7M resulta em Am(b6). Séao
basicamente o mesmo acorde e mantém, portanto, a fungdo. No quarto tempo deste
compasso, na curva VG, é utilizado Bdim, o qual ndo ocorre na curva BN. A manutencao
de Am (VG) no decorrer de todo o compasso resultaria em choque de semitom no quarto
tempo (nota sol#), motivo pelo qual usou-se Bdim que, no caso, € dominante individual de
E7, a fungdo seguinte (compasso 29). F7M (BN) sustentado no decorrer de todo o
compasso causa sensacao de instabilidade ou falha de harmonizagdo, mas o efeito é de

certa forma atenuado pois a nota melddica sol# ocorre apenas no ultimo tempo.

RESUMO

Em 83% dos casos as duplas de acordes diferenciaram-se apenas pela
ocorréncia de notas acrescentadas nos acordes da curva BN: quartas, quintas diminutas,
quintas aumentadas, sextas maiores e menores, nonas maiores, menores e acrescentadas,
sétimas maiores e menores e décima-terceira menor. Nos demais casos ou os acordes BN
sdo desdobramentos dos VG ou se explicam em fungdo de cromatismos internos e
movimentos dos baixos. A curva BN da certa énfase a condugdo das vozes. Este

procedimento & pouco usual em decorréncia das limitagées técnicas do violao, mas nos
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compassos 03-04-05 e 07-08-09-10, principalmente, esta preocupagéo é evidente. Nos

compassos 03-04-05 (BN) ocorrem movimentos de vozes entre acordes de um mesmo

radical (Am).

Estes recursos conferem a harmonizacdo BN seu carater proprio, ou seja, a
sensacéo de terem sido empregados outros caminhos harménicos, responsaveis por uma
sensacgao de instabilidade tonal. Desta forma obtém-se uma ambientagdo harmonica vaga
e muitas vezes inesperada. Em outras palavras, em lugar de utilizarem-se fungGes claras

da tonalidade (o que no caso seriam os acordes Am - Dm - E7, por exemplo), usam-se,

respectivamente, Am(add9) - Bm7(b5) - E7(b9). Mantém-se, entretanto, as fungées

tradicionais em sua maioria.
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CORCOVADO

a) Total de pares
Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relagdes de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relages de desdobramento/equivaléncia

Pares de acordes com relagdes harménicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso VG BN Resultante
03 G#dim(b13) E7(b9)
07 F7M Am7(b13)
08 F6 Dm7/F (inversao)
15 Bb7(9) Fm7(11-13)
19 (idem 03)

24 (idem 08)

COMENTARIOS

No compasso 23 ocorre o confronto entre Am7 e Fdim, que nao tém relagao de
desdobramento harménico. Fdim, no caso, se explica pela condugdo das vozes. Na

verdade, a situagdo dos compassos 22-23-24 é similar a dos compassos 06-07-08, com,
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inclusive, a mesma linha melédica no canto. Em 06-07-08 tivemos o encadeamento C7(4-
9) - FTM - F6 e em 22-23-24 tivemos C7(4-9) - Fdim - F6. No primeiro encadeamento,
entre F7M e F6, ocorre movimento de vozes internas (sétima maior - sexta), que sdo
exatamente as notas do canto (mi-ré). No segundo caso substituiu-se F7M por Fdim. No
encadeamento Fdim - F6 duas vozes internas caminham cromaticamente e paralelas em
movimento contrario ao canto. O compasso 30 demonstra a diferenca de modo entre os
acordes da dupla, no caso a fungao de dominante. A dominante menor, verificada na
curva VG, parece ter sido determinada em razao da nota sol ocorrente no canto. Na curva

BN, por sua vez, no compasso 31, o acorde E7(#9), cuja terca é sol#, entra em choqe

temporario com a nota dé do canto, mas a harmonia tende a ser restabelecida com o

acorde BN ocorrente no compasso seguinte (32). Desde o compasso 30 até o 32 observa-
se que o encadeamento BN da énfase aos cromatismos descendentes, contexto no qual se

encaixa o acorde E7(#9).

Por fim, no compasso 34, na curva BN, entre os acordes G7(4-9) e Am6,
interpoe-se G#dim que, a rigor, produz choque harménico com o G7 na curva VG. A
ocorréncia de G#dim, apesar de acessorio na curva VG, é aqui explicavel pela conducao de
vozes entre os trés acordes finais da composicdo (BN): G7(4-9) - G#dim - Am6. O baixo
descreve movimento cromatico até a ténica e observando as cifragens para violdo vemos
que todas as demais vozes do encadeamento G7(4-9) - G#dim - Am6 obedecem a uma

I6gica linear, numa harmonia elaborada a quatro vozes.
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RESUMO
Em linhas gerais, e no confronto entre as curvas VG x BN, repetem-se nesta
composicdo as ocorréncias constatadas na peca analisada anteriormente. Ou seja:

camuflagem das fungbes basicas pela adicdo de notas; desdobramentos de acordes e

preocupacdes na condugdo das vozes. Neste ultimo aspecto notam-se movimentos de

vozes entre acordes de um mesmo radical ou fungcdo, com efeito de enriquecimento

harménico. Exemplos: F7M - F6, E7(13) - E7(b13), Fdim - F6, G7(4-9) - G#dim.
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DESAFINADO

a) Total de pares

Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relagées de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relagées de desdobramento/equivaléncia

Pares de acordes com relagées harménicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso

08
12
16
24
29
31
39
57
58

63

5

6

VG

BN

Gbdim D7(b9)

Adim
Bbm7
(idem

C#m7

D7(b9)

Gb7M
12)

A7M

Bm7(b5) G7(13)

Dm
Gm7
Gdim

(idem

7

Bm7(b5)

Bb7M

Bbmé6
15)

AV,
AVAYRY

‘unesp™

Resultante

(equivalem)
(equivalem)

Bbm7(b13)

C#m7(b13)
Bm7(b5-11-b13)
Dmé6

Gm7(9)
Gdim(13)

T2 43 44 1.5 126 &

18

19



COMENTARIOS

Nos compassos 04, 20 e 52 ocorre a dupla Gdim e G7(13). Em esséncia

manteve-se a fungao de dominante da dominante (DD), com o detalhe de que na curva BN
a diminuta é substituida por acorde de sétima e décima-terceira, comum nas harmonias

bossanovistas e de carater sonoro mais adocicado, menos polarizante.

No compasso 16 vemos a dupla C7 e Gb7M(#11), cujas notas, respectivamente
sol e sol bemol, dificultam a busca de uma solu¢do por desdobramento harménico. Nota-
se, entretanto, pelos compassos 13 a 17, preocupagdo com a condug¢ao das vozes da
harmonia. Vé-se o baixo em movimento descendente e as vozes internas movendo-se
cromaticamente. O acorde Gb7M(#11), neste contexto, pode ser visto como espécie de
retardo do acorde anterior. Acorde mais previsivel, em lugar dele, seria Gm7(4), que tem
as mesmas notas, a excecao do baixo. Este acorde hipotético, sim, manteria com C7, na
curva VG, clara relagdo de afinidade (desdobramento) harménica, tendo como resultante
C7(4). Sonoramente abordado, Gb7M(#11) parece camuflar a fungdo de dominante,
mesmo tendo seu baixo colocado meio tom acima da resolucdo. O efeito assim obtido
sugere a opgao por um inusitado caminho harménico. Efeito este intensificado com as

notas acrescentadas ao acorde de tonica - F6(9).

Pelos compassos 29 a 32 (BN) verifica-se o movimento cromatico descendente
do baixo, determinando, de certa maneira, o formato dos acordes ali envolvidos,
principalmente Ab7(#5) e Gb7(b13), que nao mantém com seu acorde correlato (na curva
VG) relagdes de afinidade harmonica. Nos acordes Ab7(#5) e G7(13) notamos a
manutencao da nota comum e mais aguda (mi) como pedal, afirmando a terga dos acordes
ocorrentes na curva VG (C#m7 e C7) e funcionando como espécie de retardo no compasso

31.
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O par E7 - Bb7(#11) ocorre no compasso 40 e nao havendo relagao de

desdobramento harmonico explica-se Bb7(#11) mais pelo cliché realizado com o acorde

anterior (BN), no qual se realiza o cromatismo descendente e paralelo de trés vozes,

enquanto uma voz se mantém (nota ré - tonica de Dm e sétima de E7 na curva VG). Esta

nota fixa afirma, a seu modo, as fun¢ées da curva tradicional (VG).

No compasso 46 a ocorréncia de Ab7(9) na curva BN nao se explica por
desdobramento de Am(b5). Mas o sentido sonoro de ambos é similar. A terca de ambos
acodes sustenta a nota do ocorrente no canto. O baixo em la bemol realiza cromatismo
com os baixos dos acordes vizinhos. A nona, no acorde BN garante ao encadeamento o

colorido proéprio do estilo.

Nos compassos 47 e 48, pelos quatro acordes da curva BN, verifica-se o
movimento cromatico descendente da voz mais aguda (notas mi, mib, ré, reb). Movimento
subdividido em dois clichés realizados pelos encadeamentos G7(13) - G7(b13) e C7(9)
- C7(b9), de resultados sonoros tipicamente bossanovistas, e caracterizados pelo
movimento cromatico descendente da nota mais aguda enquanto as trés demais se
mantém fixas. A ocorréncia de C7(9), portanto, se explica como caminho harmdnico

alternativo e condicionado pela inteng¢éo do cliché ja mencionado.

Desta maneira terminamos a analise e comentarios acerca dos acordes BN que
ndo mantém com os respectivos acordes tradicionais relacbes de desdobramento
harménico, mas que se justificam por outros motivos. A seguir finalizamos a analise desta

peca destacando outros trechos julgados de interesse para o estudo.

Nos compassos 55 e 56, entre Am7(b5) e D7(b9), nota-se a manutencao das
duas notas mais agudas de ambos os acordes (d6 e mib) enquanto que as demais se

movem; uma delas cromaticamente e descendentemente. Este recurso, aliado ao efeito
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das notas acrescentadas, mesmo sem alteragciao nas fundamentais dos acordes envolvidos,
obscurece o resultado sonoro do encadeamento. Da comparagcdo entre os

encadeamentos Am7 - D7 (VG) e Am7(b5) - D7(b9) (BN) constata-se neste ultimo énfase

as pequenas nuances sonoras, quase mais timbristicas que melddicas, dada sua aparente

indefinicao tonal.

Por fim, no compasso 63 da curva BN, nota-se o baixo do acorde Gb7M
realizando cromatismo com os baixos dos acordes vizinhos, efeito que, associado a

inclusdo da sétima maior ao acorde, confere a passagem tipico carater Bossa Nova.

RESUMO

A tentativa de simplificagdo harmonica (curva VG) manteve, em sua maioria, 0s
acordes encontrados na versao BN utilizada como base para o estudo. Diferencas
ocorreram apenas nas notas acrescentadas. Houve 19 pares de acordes que
evidenciaram mudanga de radical, sendo que destes pares 10 apresentaram afinidades
harménicas (relagbes de desdobramento ou equivaléncia). Os 09 casos restantes se
explicaram pelo cuidado na condug¢do das vozes acompanhantes: movimentos do baixo,
cromatismos, notas de pedal, retardos, clichés harménicos e recursos violonisticos. No

geral os caminhos harménicos foram mantidos de acordo com os da curva VG.
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SAMBA DE UMA NOTA SO

a) Total de pares

Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relacoes de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relagées de desdobramento/equivaléncia

Pares de acordes com relag6es harménicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso VG Resultante
01 G Bm7 G7M(9)
03 G Am7(11) G7(9-11)
05 (idem 01)
07 (idem 03)
09 G Dm?7 G7(9-11)
12 Cm F7(13) Cm7(9-11-13)
19 Dm7 Bb7M Dm7(b13)
20 Dm7 Bb6 Dm7(11-b13)
20 Gm7 Bbé (equivalem)
24 Cm7 Am7(b5) Cm7(13)

25 (idem 12)
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Os demais casos serao comentados a seguir:

COMENTARIOS

Até o compasso 04 a melodia sustenta a nota ré. A tentativa de simplificacao
harmdnica optou por harmonizar o trecho utilizando apenas as duas fungdes principais do
tom de Sol maior - G e D. Na curva BN nota-se a preocupagao em compensar a extrema
simplicidade melodica do canto com um elaborado movimento harménico, sempre, no
entanto, mantendo a nota ré (numa mesma altura) em todos os quatro acordes ocorrentes.
Entre os dois primeiros acordes (segundo a cifragem para violdo) nota-se o movimento
cromatico descendente de duas notas; a nota ré fica fixa e a quarta nota sobe meio-tom.
Nos dois acordes seguintes também ocorre cromatismo, sendo que a nota ré se mantém
agora na parte mais aguda dos acordes. O movimento é cromatico descendente e ocorre
agora com metade do acorde, ficando o restante fixo. Por todos os quatro compassos
iniciais o baixo descreve movimento cromatico descendente - notas si - sib - 1a - 1ab. Os
acordes Bb7(13) e Ab7(#11), portanto, podem ser explicados pela preocupagao com o
movimento cromatico do baixo e das vozes internas. Funcionalmente, todos os quatro

acordes do trecho podem ser tomados como uma sequéncia de dominantes individuais.

Do compasso 05 ao 08 o trecho acima descrito se repete integralmente.

No compasso 10 ocorre o acorde Db7(9) que ndo mantém relagdo de

desdobamento harménico com seu par na curva VG. Justifica-se sua ocorréncia pelo

cromatismo que propicia entre os acordes vizinhos, levando-nos ao movimento cromatico

descendente do baixo no decorrer dos compassos 09 a 11. Funciona assim como
dominante individual de C7M(9), posicionando-se meio tom acima da resolugdo. A

cifragem para violao sugere a manutengao da nota si, comum aos dois acordes, enquanto
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que as demais realizam, na cadéncia, movimento cromatico descendente e, portanto, em

paralelo.

Nos compassos 11 e 12, no encadeamento C7M(9) e F7(13), nota-se a fixacao
da nota ré como espécie de pedal, nota que é, respectivamente, nona e décima-terceira

dos acordes em questao.

Do compasso 13 ao 16 ocorrem trés duplas que ndo mantém relacbes de
desdobramento vertical, mas cujos acordes da curva BN tém sua razao de ser em funcéo
dos encadeamentos horizontais. Por todo o trecho é evidente o movimento cromatico
descendente do baixo (notas si, sib, Ia, lab, sol). Também é clara a fixacdo da nota ré
como pedal no decorrer de todos os acordes ali ocorrentes, afirmando assim a nota do
canto - quinta do acorde de tonica. No compasso 13, curva BN, o acorde Bb7 antecipa o
mesmo acorde que vai ocorrer na curva VG no compasso seguinte. No compasso 15 o
acorde Ab7(#11) funciona como dominante substituta, posicionando-se meio-tom acima de
sua resolucdo. Ainda neste acorde vé-se a décima-terceira aumentada (nota ré) como
antecipacao da quinta do acorde de tonica. Em suma, por todo o trecho (13 - 16) nota-se
na curva BN a escolha de outros caminhos harmoénicos subordinados sempre a

preocupacdo com cromatismos e a conducio das vozes acompanhantes.

Na segunda parte da peca (compassos 17 a 24), com a intensa movimentacéo
melodica, nota-se que a harmonia alternativa (VG) nao apresentou grandes possibilidades
de simplificagdo, seguindo, portanto, caminhos harménicos similares a da curva BN e

mantendo por varias vezes as mesmas notas acrescentadas.

Nos compassos 17 a 20 modula-se para o tom de Sol menor, dentro do qual a

frase melddica sinuosa é apresentada. A partir do compasso 21 o mesmo tema é

reapresentado, agora um tom abaixo, transparecendo modulagdo para La bemol maior.
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Nesta re-exposicdo do tema nota-se que a harmonia alternativa (VG) s6 apresentou

novidades no compasso 24, no qual dois pares de acordes evidenciaram a mudanca de
radicais. O acorde Ab7(#11), sem relac6es de desdobramento com seu par da linha VG,
repete de certa forma o ocorrido nos compassos 03 e 04 e prepara o retorno ao tema
principal da peca, elaborado sobre a nota ré. Ocorre, entretanto, pequena variacao
harménica pois agora temos o encadeamento Am7(b5) - Ab7(#11), com cromatismo
descendente e paralelo de trés vozes, enquanto uma delas, nota dé, funciona como pedal.
As notas acrescentadas aos dois acordes (as mais agudas), respectivamente mib e ré,

correspondem a melodia do canto neste compasso 24.

Para finalizar os comentarios a respeito da segunda parte da peca (iniciada no
compasso 17) destacamos a digitacdo sugerida para o encadeamento BN dos compassos
19 e 20, entre Bb7M e Bb6, na qual mantém-se a posicdo da mao esquerda com alteracao
descendente de apenas uma nota (a sétima maior que se converte na sexta do segundo
acorde). Como se verifica no compasso 20, o acorde Bb6 é na verdade uma inversao de
Gm7 (ocorrente na curva VG) e com o qual se termina a apresentagao da frase (afirmando

o tom para o qual se modulou).

Os compassos finais (25 a 29) realizam uma espécie de coda na qual o canto
utiliza apenas a nota sol, afimando o tom. Dos trés pares de acordes de diferentes
radicais ocorrentes no trecho apenas um demonstra a existéncia de desdobramento
harménico (compasso 25), os dois restantes apresentam acordes BN que se justificam por
meio do encadeamento horizontal. O acorde Bb6, por exemplo, realiza com o seguinte
movimento cromatico descendente de trés notas, enquanto uma delas (sol) se mantém fixa
em ambos. A nota sol corresponde, respectivamente, a sexta e a sétima dos acordes em

questao.
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Nos compassos 28 e 29 ocorre a cadéncia Ab7M - G6, o primeiro acorde
mantendo meio-tom acima de sua resolucgao, funcionando entdo como dominante individual
substituta, s6 que ja um tanto camuflada pela inclusdo da sétima maior (nota sol) que pode
ser tida como antecipagao da fundamental do acorde de ténica. Em termos instrumentais
mantém-se a posicao de trés dedos da mao esquerda e caminha-se meio-tom
descendentemente pela escala do instrumento. Tanto este cromatismo como o fato da
tobnica encontrar-se com alteracdao (sexta incluida) contribuem para a relativizagao do
resultado sonoro da cadéncia, o que sugere a tomada de um diferente e arrojado caminho

harmonico.

Por fim, no decorrer dos compassos 26 a 29, nota-se o cuidado com a

conducgdo do baixo que desce cromaticamente até a finalizagdo na tonica, o que permite a

analise do trecho como uma sequéncia de dominantes individuais substitutas e alteradas.

RESUMO

A tentativa de simplificacdo harmonica efetuada nos compassos 01 a 16
provoca profunda mudancga de carater a composicdo. A aplicacdo das fung¢des tradicionais
a melodia elaborada sobre apenas duas notas contribui para o empobrecimento do
resultado final e a consequente transfiguracdo da musica. A tomada de caminhos
harménicos nao tradicionais pela curva BN trouxe a analise comparativa entre as duas
curvas um grande numero de duplas de acordes sem relagbes de desdobramento
harmoénico entre si. Nesses casos a colocagao dos acordes BN explicou-se em razao do
desenvolvimento horizontal do encadeamento: movimentos cromaticos descendentes do
baixo e de notas centrais aos acordes, uso de notas como pedais, dominantes individuais

substitutas (meio-tom acima da resolucéao), antecipacdes e clichés harmonicos.
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O desenho melddico da segunda parte (17 - 24) pareceu dificultar a

simplificacdo harménica, de forma que as duplas de acordes mantiveram, em sua maioria,

os mesmos radicais, a excecdo de trés pares com relagées de desdobramento harmdnico e

um com relagdo de equivaléncia (inversao). No decorrer de todo o trecho, entretanto, a
substituicdo dos encadeamentos de acordes BN leva a inevitavel mudanca de carater, a
qual, se bem que ndo tdo drasticamente como na primeira parte, ocasiona certa
transfiguracao da peca. Como nesta composicao tipica bossanovista a parte harmonica é
elaborada tendo em conta e valorizando muito o parametro horizontal, sua substituicao
pelas fungdes basicas leva a perda de autonomia harmdnica frente ao canto e causa

prejuizo ao sentido "melddico" dos encadeamentos, plenos de cromatismo e clichés.
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CHEGA DE SAUDADE

a) Total de pares
Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relagées de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relagées de desdobramento/equivaléncia

Pares de acordes com relagées harmdnicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso VG

03
08
18
23
31
41
61
64
65
68

E7
A7(b5)
Cm7
(idem 03)
Em7

Em

D

(idem 31)
(idem 61)
(idem 31)

5 6 7

BN
Bdim
Eb7(9)
D7(b9)

A7(4-9)
A7(4-9)
C7(9)

‘unesp

Resultante
E7(b9)
A7(b5-b9-b13)

Cm7(9+#11-13)

Em7(11)
Em(11)
D7(9-11-b13)

/Y
T2 43 44 1.5 126 &

18

19



COMENTARIOS

No decorrer dos compassos 01 ao 06 nota-se claramente o movimento
descendente do baixo (notas ré, do, si, sib, 1a), fato que justifica ou apoia o uso de Bdim
(BN) em vez de E7 (VG). Bdim ainda funciona como dominante individual de Bbmé (BN)

mantendo com este ultimo intervalo de semi-tom. De forma semelhante, nos compassos

08 e 09 (BN) o acorde Eb7(9) funciona como dominante individual da ténica com sétima -

Dm?7 - ocorrente em seguida.

No compasso 18, D7(b9) da curva BN antecipa D7 que nado é ali ocorrente mas

que aparece a seguir na curva VG.

Nos compassos 21 a 24 ocorre 0 mesmo movimento do baixo ja verificado em

01 a 06, com Bdim como dominante individual de Bbm6 (ambos da curva BN).

Nos compassos 31 e 32, o acorde A7(4-9) (BN), apesar de desdobramento de
Em7, também se explica por antecipar A7, ocorrente a seguir em ambas as curvas e
caracterizando uma cadéncia "D4-3", afirmando as notas do canto, ré - do#. Ocorréncia
semelhante se vé nos compassos 41 - 42, havendo agora, entre A7(4-9) - A7(b9) o
movimento de duas vozes paralelas descendentes e cromaticas: a quarta que vai para a
terca e a nona que vai para nona menor. Neste caso as notas do canto sao afirmadas pelo

acompanhamento, inclusive ritmicamente.

Nos compassos 52 a 55 vé-se o uso de acordes que mantém em suas notas
mais agudas movimento cromatico descendente, o que da funcionalidade as notas
acrescentadas e colorido proprio ao estilo. Os acordes envolvidos sao: Gm7(9) - F#m7(9) -
B7(13) - B7(b13) - E7(9). Enquanto isso, no canto, segue-se linha melédica movimentada,

com curtos movimentos descendentes intercalados por saltos ao agudo.
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Nos compassos 61 e 62 encontramos o par D - C7(9), no qual o segundo
elemento pode ser explicado como desdobramento harmonico do primeiro. A explicacdo

horizontal esta em que C7(9) funciona no caso como dominante individual substituta do

acorde seguinte - B7(9) - em intervalo de semi-tom. Ocorre aqui um cliché violonistico no

qual mantém-se o desenho dos quatro dedos da mao esquerda e faz-se movimento
descendente de semi-tom sobre a escala do instrumento. Ocorre ainda o recurso ja
verificado antes de caminhar-se descendentemente com a nota mais aguda dos acordes

justificando o uso das notas acrescentadas: acordes C7(9) - B7(9) e B7(b9).

O compasso 64 é similar ao 31, ja comentado, com a diferenca de que o acorde
antecipado - A7(b9) - ndo é ocorrente na curva BN, apenas na VG e sem a nona menor. O
acorde A7(b9), como ja se disse, é provavel mas nao ocorrente e formaria com o anterior -
A7(4-9) - cliché ja ressaltado nos compassos 41 - 42. O mesmo ocorrendo NOS COMPassos

finais da peca.

Os acordes dos compassos 65 - 66 sdo similares aos de 61 - 62 e ja

comentados anteriormente.

Houve dois casos nos quais os pares de acordes ndo mantiveram relagées de
desdobramento harménico, coisa que se verifica no compasso 57, entre os pares D -
F#7(13) e D - F#7(b13). A nota conflitante entre D e F#7(13) e la, a qual € natural no
primeiro acorde e sustenizada no segundo, sendo, respectivamente, a quinta e a ter¢a dos
acordes. Aplicando Ia# ao acorde de D teriamos como resultante D(#5), o que lhe tiraria o
carater conclusivo de tonica. Da comparagao sonora entre F#7(13) e o hipotético mas nao
ocorrente D(#5) verificamos que ambos possuem carater semelhante, logicamente por
causa das notas que lhes sdo comuns. No caso real, e apesar de nao haver relacao de

desdobramento, F#7(13) mantém certa afinidade funcional com o acorde de D.
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As ocorréncias de F#7(13) e F#7(b13) na curva BN se explicam mais
claramente no encadeamento horizontal, relacionando-se este com a funcdo de tonica
mantida pelo acorde de D na curva VG. F#7(13) mantém com D duas notas conflitantes
(Ia# e ré#). O encadeamento F#7(13) - F#(b13) resolve parte do choque pois neste
segundo acorde a tonica de D é atingida em retardo, por meio do movimento cromatico das

notas acrescentadas em F#7, confirmando de certa forma a fungao de tonica na curva VG.

Nos compassos 57 - 58 vemos uma sequéncia harmonica na qual as notas mais
agudas dos quatro acordes movem-se de forma cromatica e descendente, ocorréncia
similar a outras ja verificadas na curva BN desta mesma composicao e que, de certa forma,

tambem justificam os acordes utilizados.

Do ponto de vista funcional F#7 é dominante individual de B7 que ocorre no
compasso 58. No decorrer dos compassos 57 a 59 (BN) temos portanto uma sequéncia de

dominantes individuais.

Finalizando esta analise ressaltamos a ocorréncia de clichés harmonicos e
violonisticos verificados no decorrer da composigao (curva BN), os quais relacionamos a

seguir.

Nos compassos 05 e 06, entre Bbm6é e A7(b13), vemos que a digitacao

sugerida para os acordes tocados ao violdo faz com que se mantenham fixas trés notas

comuns aos acordes, movendo-se apenas o baixo.

Em 32 - 34, entre Fdim e D6/F#, a digitacdo sugere manter-se o formato dos
dedos da mao esquerda, caminhando-se meio-tom descendentemente pela escala do

violao.
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Em 41 - 42, entre A7(4-9) e A7(b9), mantém-se duas notas fixas enquanto

outras duas se movem em paralelo e em semi-tons.

Em 52 - 53, entre Gm7(9) e F#m7(9), verificamos também o uso de formatos
fixos para os dedos da mao esquerda, com movimento de semi-tom descendente pela

escala do instrumento. Em 61 - 62, entre C7(9) e B7(9), ocorre o mesmo.

Estes recursos violonisticos podemos encontrar intensamente explorados nas
composicoes de Heitor Villa-Lobos, em seus estudos e preludios para violdo. De forma
geral eles conferem um carater vago, impreciso e arrojado as harmonias, sugerindo a
incursao por outros campos tonais, notadamente em decorréncia dos cromatismos. A
andlise detida e as comparagdes entre as curvas VG e BN de Chega de Saudade

evidenciaram, no entanto, que a estrutura harmonica tradicional foi mantida.

RESUMO

Dos acordes ocorrentes na curva BN, 84% foram mantidos na tentativa de
simplificagdo harménica, apenas tirando-lhes as notas acrescentadas. A quase totalidade
das 12 substituices ocorreu por desdobramento, ou seja, os acordes BN, aparentemente
estranhos a curva tonal da pecga, se explicaram como sendo os préprios acordes da curva
VG acrescidos de notas, normalmente em formato de tergas sobrepostas e ocasionando,

portanto, nonas, décimas-primeiras, décimas-terceiras e trocas de fundamentais.

No decorrer do arranjo e tomando-se por base as formas de acordes sugeridas

na cifragem para violdo, notou-se énfase a condugcao das vozes, énfase evidenciada em

movimentos cromaticos do baixo, movimentos cromaticos descendentes das notas mais

agudas de grupos de acordes, movimentos cromaticos e paralelos das quatro vozes dos
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acordes e uso de posi¢oes fixas com cromatismos de uma ou duas notas. Notou-se

também o emprego de dominantes individuais, antecipagcdes e retardos. As notas

acrescentadas aos acordes e os cromatismos verificados na curva BN tendem a tirar das
fungdes tradicionais sua original clareza e proporcionam a exploragdo de um ambiente

harménico de carater menos determinista e previsivel.

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 8unespw 2 13 24 185 16 Q97 18 A8



INSENSATEZ

]

Bossa Nova
b

_~

=
'y

e T

i

_~

i
[(e]
o
—

F

—

z

A e S

r

P M

Tom Jobim & Vinicius de Moraes,

/2ol

L

BV(bQ—ll)J

AVA

19

18

17

16

1.5

14

13

2

unesp

6 7

5

cm



F#7(b9-11-b13)

F4$7(b13)

Ckm7(b5)

AVA

19

18

17

16

1.5

14

13

2

unesp

6 7

5

cm



INSENSATEZ

a) Total de Pares

Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes 6

Pares com relagées de desdobramento/equivaléncia 6 100%

Pares sem relagées de desdobramento/equivaléncia 0 0%

Pares de acordes com relagdes harmdnicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso VG BN Resultante
05 B7 B7(b9-11)
09 Em G6 Em7
19 Ddim Abdim (inversao)
21 Em7 G7M Em7(9)
22 F#7 Em7(9) F#7(b9-11-b13)

29 CH#m7(b5) Emé6/G (inversao)

Verificamos que quatro duplas de acordes mantém relagées de desdobramento,

enquanto que as duas restantes sao basicamente o mesmo acorde com inversao.
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COMENTARIOS

Os acordes BN ocorrentes nos compassos acima citados também sao

justificados em razao da condugéo das vozes, antecipagdes e retardos, como veremos a

seguir.

No compasso 05 o acorde Am6 (BN) propicia a ocorréncia de cromatismo com o
acorde anterior, no baixo e numa nota central. As demais notas permanecem fixas. Como
ja verificado em outras amostras de estudo, o movimento cromatico é descendente e pede
ao executante (violonista) a manutengdo da mao esquerda sobre uma mesma posicao na

escala do instrumento.

No decorrer dos compassos 07 a 09 verifica-se que o acorde G6 (BN) ocorre

para permitir o movimento cromatico descendente do baixo em relagcdo ao acorde anterior -

E7(G#). Note-se que, a excecdo deste cromatismo, as demais notas dos dois acordes séo

as mesmas.

Ainda no decorrer dos compassos 07 a 13 verifica-se na curva BN a
manutencao da nota mi (numa mesma altura) nos quatro acordes ali existentes, afirmando

a fungao de subdominante em todo o trecho.

Do compasso 17 ao 21 (BN) nota-se, outra vez, movimento descendente do
baixo (notas la - lab - sol). A inversao de Ddim (Abdim), portanto, assim se explica. Da
mesma forma com relagdo ao acorde G7M. Em esséncia, entdo, as funcdes foram

mantidas.

No compasso 22, o acorde Em7(9) da curva BN é justamente o acorde

resultante do par anterior (compasso 21), funcionando, assim, como espécie de retardo de
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um acorde ndo ocorrente mas deduzivel pelo desdobramento: Em7 + G7TM = Em7(9). O
acorde em questdo, em sua nota mais aguda (a nona - fa#), ainda afirma a fungao de

dominante, a qual é explicitada na curva VG. O desdobramento harmonico entre o par F#7

e Em7(9), apesar de tedricamente possivel, pode entdo ser tomado como explicacao

secundaria. Ao que nos parece, a idéia de retardo para explicar o acorde Em7(9) neste

compasso € mais plausivel.

Dos compassos 25 ao 30 vemos, uma vez mais, 0 movimento cromatico
descendente do baixo, o que explica a ocorréncia de Em6/G no compasso 29. Este caso é
claro e evidencia a inversao do acorde como maneira de permitir o cromatismo do baixo. O
acorde Em6/G (BN), como ja vimos, €& inversdo de C#m7(b5) da curva tradicional.
Retornando aos compassos 25 e 27 verificamos, entre os acordes BN ali existentes, o
cromatismo descendente entre todas as quatro notas dos acordes encadeados - espécie de
cliché violonistico no qual o desenho dos dedos da méo esquerda se mantém, mudando-se

apenas sua posicao na escala do instrumento.

Por fim, nos compassos 30 e 31, curva BN, verifica-se que a décima-terceira
menor acrescentada ao acorde de F#7 constitui antecipagdo da ter¢ca do acorde seguinte

(tdnica).
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RESUMO

Do confronto entre as 20 duplas de acordes verificamos que toda a curva BN é
explicavel por meio de desdobramentos harmonicos, inversbes ou preocupacdes com a

conducao das vozes internas e do baixo, sempre em movimentos cromaticos descendentes,

além de antecipagées e retardos. De forma geral, as notas acrescentadas conferem a

linha harmdnica bossanovista aspecto arrojado que sugere certa dubiedade tonal. Os
cromatismos e os paralelismos das vozes tém, neste parametro, fungéo importante, ja que
esvaziam a harmonia, encobrindo a original clareza previsivel dos encadeamentos da linha
VG. Novamente, frisamos, da-se aqui grande énfase a conducdo das vozes

acompanhantes, o que condiciona, em boa medida o formato dos acordes.
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DINDI

a) Total de pares

Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relagdes de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relagdes de desdobramento/equivaléncia

Pares de acordes com relagées harmonicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso VG BN Resultante
21 F#m7 F#m7(b13)
27 G#7 G#7(b9-b13)
28 (idem 27)

31 F#7 F#7(b9-b13)
32 (idem 31)
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COMENTARIOS

As curvas VG e BN diferenciam-se basicamente pelas notas acrescentadas:
sextas, sétimas maiores e menores, nonas maiores e menores, décimas-terceiras maiores e
menores e pela ocorréncia de uma quinta diminuta no compasso 25. Em termos absolutos

apenas trés pares de acordes apresentaram radicais diferentes.

A estrutura harmdnica compde-se de constantes modulagdes nas quais se

alternam, de quatro em quatro compassos, os tons. Este procedimento por si sé ja confere

a composicdo uma ambientagdo vaga e que sugere instabilidade tonal. Este recurso de
composicdo melddica esta associado, na curva BN, a acordes alterados, os quais,
notadamente o itenso uso das sétimas maiores, acrescenta a peca o colorido proprio do

estilo Bossa Nova.
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MARIA NINGUEM

a) Total de pares

Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relagées de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relaces de desdobramento/equivaléncia
Pares de acordes com relagées harmonicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso VG BN Resultante
05 Adim D7(b9) Adim(11) (equivalem)
07 (idem 05)
09 Dm A7(b13) Dm7M(9-11)
13 (idem 05)
15 (idem 05)
25 (idem 09)
26 Gm7 C7(4-9) Gm7(11)
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COMENTARIOS

Uma das substituicoes que nao ocorreu por desdobramento harménico é
verificada no compasso 24, envolvendo o par de acordes C7 e Gb7(#11). Este ultimo

acorde pode ser justificado pelo movimento do baixo servindo de elo entre Gm7(11) e F7TM

(compassos 23 - 25, BN). A cadéncia Gm7(11) - Gb7(#11), além do mais, constitui espécie

de cliché Bossa Nova, forma violonistica de harmonia a quatro vozes na qual duas delas se
movem cromaticamente em paralelo enquanto as demais permanecem fixas. Em
Gm7(11), neste mesmo trecho, se antecipam as notas do e sib (fundamental e sétima) do
acorde de C7 que ocorre na linha VG mas é substituido na linha BN pelo Gb7(#11).
Sonoramente, no entanto, C7 e Gb7(#11) possuem carater e fungcdo semelhantes pois a
excecao da nota sol bemol (baixo de fungao cromatica) as demais sdo comuns para ambos
os acordes. No caso dos compassos 22 a 24 os acordes estao subordinados a condugao

das vozes, nao somente a voz do baixo como também as vozes internas.

Nos compassos 05 a 07, linha BN, verificamos o movimento descendente das
vozes acompanhantes, com repeticdo de formatos de acordes em posigoes dferentes.

Este cliché violonistico esta presente nos compassos 07 -09 e 11 - 17.

Nos compassos finais verifica-se um prolongamento da harmonia BN para além
da nota final da linha meldédica. Na curva VG a musica é finalizada com o acorde de tonica
- F - no compasso 27. O par F e Db7M, portanto, nao foi levado em consideracdo no
estudo comparativo pois Db7M, no caso, inicia um novo caminho harménico - uma espécie
de coda onde se prorroga a cadéncia final. Esta cadéncia, formada por Gb7M e F7M,
constitui cliché no qual mantém-se a posi¢ao fixa e caminha-se cromaticamente por sobre
a escala do violdo, em movimento descendente. Gb7M, situado meio-tom acima do acorde
de tonica funciona como espécie de dominante, s6 que descaracterizada pela incluséo da

sétima maior.
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Dos cinco acordes finais apenas B7M nao tem fungao harmdnica definida.
Colocado entre dois acordes de Gb7M provoca um efeito mais timbristico que harménico.
No fundo contribui para o adiamento da cadéncia final (D-T). A sequéncia de sétimas

maiores, por sua vez, confere ao trecho tipico colorido bossanovista.

No decorrer da composi¢cdo notam-se modulagées que a seccionam em partes

bem definidas.

RESUMO

A tentativa de simplificagdo harmdnica leva-nos a constatagdo de que na grande
maioria das vezes podem-se apenas eliminar notas acrescentadas, mantendo-se, porém, a
estrutura basica dos acordes. Nota-se, na curva BN, o uso intenso de acordes com
sétimas maiores, o que parece, por si sO, conferir carater préprio ao estilo. Nos casos onde
ha substituicoes de acordes prevalecem as duplas que se relacionam por desdobramento

harménico ou por equivaléncia (nos casos que envolvem acordes diminutos). Ocorrem

ainda acordes BN justificados pela conducdo de vozes internas ou do baixo. Clichés

violonisticos também séo verificaveis.
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O BARQUINHO
a) Total de pares
Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

6

Pares com relagées de desdobramento/equivaléncia 6 100%

Pares sem relagées de desdobramento/equivaléncia 0 0%

Pares de acordes com relagdes harmonicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso VG BN
01 F7M

05 Gm Eb7M

Resultante
Am7(b13)

Gm(b6)

14 Cdim D7(b9) Cdim(9) (equivalem)

16 Gdim C7(b9) Gdim(11) (equivalem)

17 (idem 16)

19 (idem 14)

Nos demais casos os acordes man

tiveram-se idénticos, a exce¢do de dois

momentos nos quais, na curva VG, as sétimas foram suprimidas (compassos 13, 18 e 20).

2 3 4 5 6 7 8uneSp

AV
AVAVEY

/Y
2 13 44 18 16 A7 18

19



COMENTARIOS

A curva BN desta amostra, se comparada com as anteriores, apresenta poucos

acordes que tenham, além das sétimas, outras notas acrescentadas. O carater

bossanovista se evidencia com o uso de sétimas maiores (acordes F7M, Eb7M e Db7M) e
nonas menores (acordes D7(b9) e C7(b9)). Também inexistem preocupagcées com
movimentos de vozes e cromatismos no acompanhamento. Este resultado possivelmente
ocorre por causa do desenho melédico do canto que por si jA sugere uma continua
modulacao e instabilidade. Até o compasso 12 o que se tem € uma sequéncia na qual um
mesmo padrao melodico e repetido em trés alturas diferentes, descendentemente e com
intervalos de tom: compassos 01 ao 04 - apresentagao; 05 ao 08 - repeticdo um tom

abaixo; 09 ao 12 - repeticdo um tom abaixo, variando no compasso 12.

Do compasso 13 até o fim da peca, apesar de ndo haver sequéncias , persiste a
repeticdo de dois pequenos motivos ritmicamente idénticos, os quais devem, segundo a

indicacao de coda, serem repetidos a vontade em "fade-out".

A dominante do tom de Fa maior @ enunciada de varias formas (C7, Cdim,
Gdim) mas quase sempre em cadéncias deceptivas (D-Sr ou D-Ta). A propria tonica da
tonalidade aparece apenas uma vez na curva BN (no primeiro compasso e com sétima
maior incluida). Na linha VG o acorde de F nunca aparece, substituido que foi logo no

primeiro compasso.
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RESUMO

A peculiaridade da musica é mais melddica que harmonica, fato que refletiu na

mal-sucedida tentativa de simplificagcdo. Na&o se notam cromatismos ou clichés na curva
harménica BN pois as sequéncias melodicas parecem condicionar a harmonia a um
desenho de contornos mais tradicionais. A excegdo das sétimas maiores e nonas menores
as curvas VG e BN mantiveram estruturas semelhantes, com grande parte dos pares de

acordes em situagao de equivaléncia.
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SAMBA TRISTE

a) Total de pares
Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relagdes de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relagdes de desdobramento/equivaléncia

Pares de acordes com relagées harmonicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso VG Resultante
02 E7 i E7(b9)
06 (idem 02)
13 F7 F7(b9)
14 F7(13) F7(b9-13)
17 (idem 13)
18 B7 B7(b9)
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COMENTARIOS

O par de acordes Am - F#dim, ocorrente nos compassos 01 e 05, nao

demonstra, é claro, relagées de desdobramento harmoénico. O acorde F#dim (BN) é a

primeira vista estranho a tonalidade mas pode ser analisado sob o ponto de vista harmonico
como sendo dominante individual substituta de Fdim, ocorrente no compasso seguinte. A
harmonia inicia-se, desta forma, com tensao redobrada, e alto grau de instabilidade. A
cadéncia F#dim - Fdim também explicita o recurso de caminhar-se cromaticamente pela
escala do violdo, mantendo-se o desenho dos dedos da mao esquerda, o que resulta no
movimento paralelo das quatro vozes dos acordes e seu efeito caracteristico de

"esvaziamento tonal".

Nos compassos 03 a 06 é claro o movimento cromatico descendente do baixo,
com a manutencao da nota la como espécie de pedal no decorrer dos acordes Am - Am/G -
F#dim. A nota la, no caso, corresponde a tonica da tonalidade. O acorde F#dim afirma
sua fungdo como elo cromatico entre baixos (sol - fa# - f) e como mantenedor do pedal ja

citado, além de preceder ao Fdim como dominante individual.

No compasso 08, curva BN, a décima-terceira menor (nota fa) do acorde

A7(b13), é antecipacgao da ter¢a do acorde seguinte.

Nos compassos 13 a 16 (BN) vé-se novamente a preocupagcdo com O
movimento cromatico descendente do baixo (notas fa# - fa - mi). Fato que explica a
ocorréncia dos acordes F#dim e Dm6/F. Os trés acordes - F#dim, Dm6/F e E7(b13) - na
forma como sao sugeridos pela cifragem para violdo, favorecem a manutengao de um
mesmo posicionamento da mao esquerda do executante sobre a escala do instrumento.
Os cromatismos resultantes causam um sentido harmonico de esvaziamento tonal e

imprevisibilidade. Esta sequéncia, entretanto, pode ser trocada pelas suas fungbes
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tradicionais, sem alteragdes na estrutura harménica mas com prejuizo, evidentemente, do

colorido bossanovista.

RESUMO

Na curva BN destacam-se as dominantes individuais substitutas, os

cromatismos, a conducdo do baixo em movimentos cromaticos descendentes, a utilizagao

de notas como pedal e 0 uso de paralelismos na condugdo das vozes acompanhantes
condicionado as possibilidades violonisticas. Estes recursos, aliados ao acréscimo de
notas aos acordes (quintas diminutas, décimas-terceiras menores e sétimas maiores) dao a
harmonia bossanovista de Samba Triste o carater arrojado e colorido peculiar, sem no
entanto afastar-se dos caminhos harménicos seguidos pelos encadeamentos verificados na

curva tradicional ou VG.
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2) AMOSTRAS DE PECAS DE CONFRONTO (ANOS 30)
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LENCO NO PESCOCO

a) Total de Pares

Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relagées de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relagdes de desdobramento/equivaléncia
Pares de acordes com relagées harménicas de desdobramento ou equivaléncia:
Compasso VG BN Resultante

10 G#7(b9)

12 C#H7(9)

13 C#7(b9)

COMENTARIOS

O acorde BN ocorrente nos compassos 11 e 15, G#7(4)/A, sem afinidades
harménicas com seu par VG, pode entretanto ser explicado pelo parametro horizontal. A

quarta que Ihe é adicionada (nota do#) constitui retardo do acorde anterior. Executa ainda

floreio com relagdo ao acorde seguinte, no cromatismo quarta-terca (notas do# - si#).

Funcionalmente, na curva BN, substituiu-se o acorde de dominante da dominante (D#7) por

um caminho harménico que propiciasse cromatismos e sua realizagdo com uma mesma
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postura da mao esquerda sobre a escala do violdo, gerando assim uma cadeia de
pequenas nuances harmoénicas. Estes foram os comentarios relativos aos pares de
diferentes radicais. Restam-nos agora os comentarios gerais acerca da versao

bossanovista preparada para Lengo no Pescogo, como veremos a seguir.

Os primeiros toques de colorido Bossa Nova ja se notam nos dois primeiros
acordes cujas notas acrescentadas induzem-nos a supor novos caminhos harménicos, ndo

obstante estarem ali mantidas as funcgées tradicionais D-T.

No compasso 02 nota-se entre F#7(9) e B7(13) a manutencao de pedal na nota
mais aguda (sol#) com movimento descendente das demais. Note-se ainda que a nota

pedal é respectivamente a nona e a décima-terceira dos acordes.

Na transicdo entre os compassos 04 e 05 ocorre enriquecimento harménico nos
acordes de tonica, fazendo com que se inicie a nova frase (compasso 05) com outro
colorido sonoro, quase dando a entender uma troca de funcgao. Caso similar de

enriquecimento ocorre na transicao entre os compassos 05 e 06, sobre o acorde de C#7.

Outra nota pedal ocorre nos compassos 06 a 08, pelos acordes F#7(9), F#m7(9)
e B7(13). Sempre na voz aguda, corresponde as notas acrescentadas dos acordes

envolvidos (nonas e décima-terceira). O acorde F#m7(9) ainda funciona como elo de

ligacéo, antecipando B7(13) a medida que a terga de um se converte na sétima do outro.

A cifra para violdao exclui a quinta (nota d6#) do acorde de F#7(9) de forma que deixa de

haver choque harmdnico em relagdo a melodia no compasso 07.

Nota pedal aguda também ocorre no compasso 10, entre Cdim e C#m7(9). As
duas vozes centrais executam movimentos contrarios enquanto o baixo é cromatico, efeito

que gera pequenas nuances sonoras. Funcionalmente trocou-se a dominante (G#7) do
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tom de doé sustenido menor pelo acorde Cdim, os quais, em esséncia, s80 0 mesmo

acorde, sua fusao gerando G#7(b9).

Nos compassos 12 a 13 nota-se movimento cromatico descendente da voz mais

aguda dos acordes BN envolvidos (G#m6 - G#dim - F#m7). No compasso 14 outro
cromatismo semelhante é verificado, agora envolvendo as duas vozes mais agudas, em

movimento paralelo.

Por fim, nos compassos 15 e 16 ocorre G#7(4)/A cuja inclusdo ja foi comentada
anteriormente. Por estes dois compassos, na harmonia bossanovista, verificam-se os
cromatismos descendentes e 0 movimento cerrado das quatro vozes acompanhantes, o

que sugere certa ambiguidade e fuga a clareza harménica tradicional.

RESUMO

Como vimos, em 83% dos casos mantiveram-se os radicais dos pares de
acordes, apenas havendo acréscimo de notas nos acordes da versao BN. Isso ja foi
bastante para transformar o carater harménico da composi¢cdo e sugerir a tomada de
caminhos harménicos diferentes. No geral sdo claras as preocupagdes com a condugéo
das vozes acompanhantes (tendo por base o que nos sugere a difragem para violao), o que
resulta em antecipacées, retardos, floreios, cromatismos (em sua maioria descendentes),
notas de pedal (nas vozes agudas e geralmente envolvendo as notas acrescentadas aos
acordes) e enriquecimentos harmonicos em acordes de mesma funcao (reapresentacao de

um mesmo acorde com notas acrescentadas).
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Silvio Caldas & Orestes Barbosa,

Seresta

(i

bEf‘Cz—‘r—

r__:

|- =

-l s e

o S

I

|

N | T )

Bbm

—

Gb7

DD

Gb6

F7(b13)

Dr

Bb7
(D)

6

MJO

Bﬂ

7

Dn6(bS)

Bb7(b9)

14

1.5

16

17

18

19



ao Fim

u do 5%

=3
Bbm

T QZU07h bt

Ld

Bb7 Fom  Fbm/Gb  Bom/F
Bb7 Bm; Fom6/Gb  Bom/Db

Ve 072 7

¥

AVA

19

18

17

16

1.5

14

13

2

unesp

6 7

5

cm



SERENATA

a) Total de pares
Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relagbes de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relagées de desdobramento/equivaléncia

Pares de acordes com relagées harmdnicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso VG BN Resultante
22 Ebm6/Gb F7(b9-11)
24 Fm7(b5) Bb7(b9-11)
26 (idem 24)

28 Dm(b5) Abdim Dm6(b5)
29 Bb7 Bdim Bb7(b9)
30 Ebm/Gb Bb6/Bb Ebm7

31 Ebm Gb6/Eb Ebm7
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COMENTARIOS

Houve seis pares sem relagées de afinidade harménica e serdo comentados a

seguir.

No compasso 23 notamos a substituicdo de B7 (curva VG) pelo cliché F7(b13) -
F7, o que constitui caminho alternativo (uso da dominante enriquecida por cromatismo
descendente na voz aguda). A substituicado ainda permite o movimento cromatico
descendente do baixo. Pelos acordes F7(b13) - F7 - Fm7(b5) a voz aguda descreve

movimento cromatico descendente.

Nos compassos 25 e 27 ocorre substituicdo semelhante a anteriormente citada,

agora pelo acorde de Fdim que permite, no contexto harménico horizontal (compassos 24-

27), o floreio numa das vozes (mib - ré - mib - ré).

No compasso 33, curva BN, ocorre Ebm6/Gb, espécie de retardo do acorde
anterior. No mesmo compasso ainda ocorre F7(b13) que encadeado ao acorde anterior
propicia cromatismo descendente do baixo e cromatismos nas duas vozes agudas, em

movimento contrario. Funcionalmente F7(b13) constitui dominante do tom principal.

O acorde que inicia a curva BN - Bbm7(9) - teve sua tergca suprimida na posicao
em que é cifrado para o violdo, conferindo ao arranjo um clima de ambiguidade tonal.
Efeito este intensificado pelas notas acrescentadas. O mesmo acontece no decorrer de

toda a partitura.

Pelos compassos 20 a 22, na ligagao C7(9) - Ebmé6/Gb, nota-se a nota si bemol

(quinta de Ebm6/Gb) funcionando como retardo da sétima do acorde anterior.
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RESUMO

O carater bossanovista do arranjo foi obtido basicamente pelo acréscimo de
notas aos acordes (74% dos pares mantiveram os radicais). Os casos restantes, com

substituicées, foram minoria, sendo explicados tanto por relagbes de desdobramento

harménico como por razées horizontais - caminhos alternativos propiciando clichés e

preocupag6es com cromatismos e conducao das vozes.
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E BATUCADA

a) Total de pares 29
Pares com mesmo radical 19 66%

Pares com radicais diferentes 10 34%

b) Pares com mesmo radical 19
Pares de acordes diferentes 19 100%

Pares de acordes idénticos 0 0%

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relagdes de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relagdes de desdobramento/equivaléncia

Pares de acordes com relagdes harmdnicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso VG BN Resultante
01 E6(9) B7(9-11)
03 F#m7(9) B7(9-11-13)
05 D#dim G#7(b9-b11)
06 E7M/G# C#m7(9)
06 E7M(b5) C#m7dim(9)
07 F#m7 A7(13)

08 G#7(9-11)

Os trés casos restantes sdo comentados a seguir.
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COMENTARIOS

No compasso 01, curva BN, ocorrem dois acordes, Gdim e D7(9), cujos usos
podem ser explicados em razdo dos encadeamentos horizontais. O acorde D7(9) realiza
com o seguinte cromatismo a quatro vozes paralelas, cromatismo que prosseguira por mais
um acorde e concretizando o cliché C#7(9) - C#7(b9), com cromatismo descendente da voz
mais aguda (nona e nona menor) e manutengao das demais. A funcao de dominante da
subdominante (C#7), portanto, é atingida em defasagem com relagdo a curva VG,
precedida que é por acordes que podem ser tomados como dominantes individuais entre si:

Gdim - D7(9) - C#7(9).

No compasso 09 ocorre G#7(9), denotando a tomada de um caminho harménico
opcional. Na verdade sustentou-se a funcdo de dominante da tonica relativa, atingida
também em defasagem com relagdo a curva VG. Ou seja, encadeou-se G#7(9) que é
(D)[Tr] diretamente com F#m7, que é Sr, sem o intermédio da sua dominante individual

como ocorre na curva VG.

A seguir comentaremos outras particularidades encontradas na versao

bossanovista (curva BN) de E Batucada.

Nos compassos 02 a 04, envolvendo os acordes F#7(9) - F#&m7(9) - B7(13),
nota-se o pedal da nota sol sustenido na voz mais aguda. O acorde de F#m7(9), por sua
vez, antecipa B7(13); a terca de um se transforma na sétima do outro. O acorde F#m7(9),
nao obstante manter afinidade harmdnica com seu par VG, funciona como elo de ligagao
entre os acordes que lhe séo vizinhos, podendo ser analisado também como espécie de

cliché harménico proprio ao estilo Bossa Nova.
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No compasso 06 verifica-se movimentado encadeamento harménico, com seus
acordes sempre denotando preocupagdes com a condugdo das vozes, e dando prioridade
aos cromatismos descendentes de uma nota enquanto as demais se mantém. A fungéo de

dominante da tonica relativa - (D)[Tr] - fragmenta-se em dois acordes. A propria Tr, depois

de atingida, desdobra-se em mais dois momentos harménicos, mantendo com eles relagées

de desdobramento: E7TM/G# e E7M(b5), dando sequéncia a progressdo construida em

posicao cerrada.

No compasso 08, entre F#/G# e G#7(9), ocorre o cromatismo descendente da
voz aguda (notas dé# e do), enquanto as demais se mantém. Em relacdo a curva VG, o

acorde G#7(9) é atingido, pois, em retardo.

Na transicdo entre os compassos 10 e 11 repete-se o pedal de voz aguda entre

os acordes F#m7(9) e B7(13).

RESUMO

Ja no primeiro compasso, com a alternancia entre E6(9) e B7(13), tem-se a
impressdo de que outros caminhos harménicos foram seguidos, tal o efeito que as notas
acrescentadas proporcionam mesmo quando aplicadas a acordes de fungbes principais.
No geral prevalecem os acréscimos de notas aos acordes e as substituices por
desdobramento harmonico (explicagcdo vertical). Demais casos explicam-se por razées de
encadeamento horizontal: emprego de clichés (normalmente acarretando cromatismos
descendentes de uma ou mais vozes), retardos, uso de dominantes individuais ou

caminhos harmoénicos opcionais.
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No decorrer de todo o arranjo, e mesmo envolvendo duplas de acordes

relacionados verticalmente, encontramos os seguintes recursos de ordem horizontal: notas

de passagem, floreios, cromatismos descendentes, notas pedais, antecipagtes e retardos.

Da comparagéo entre ambas as curvas (VG x BN) concluimos que na curva BN o
instrumento (no caso especifico o violdo) passa a executar uma harmonia elaborada a
quatro vozes. O acompanhamento, neste contexto, deixa de ser mero apoio harménico e
cria, com o canto, intrincada rede de relacées e contrapontos, enriquecendo o resultado

final.
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DIVINA DAMA

a) Total de pares
Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relages de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relagées de desdobramento/equivaléncia

Pares de acordes com relagées harmonicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso VG BN

Resultante

06 E7TM/G# C#m7(9)

06 E7M(b5)/G# C#m(7dim-9)

07 (idem 06)
07 CH7 G#m6

C#7(9)

08 F#7 CHm7(9) F#7(9-11-13)

08 F#7 E7TM/G# F#7(9-11-13)

10 B D#m7
12
16

B7M(9)
G#7(b9)
CH#m7(9)
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COMENTARIOS

O unico par de acordes com radicais diferentes e sem afinidades harmoénicas
surgiu no compasso 14: D#7 e A7(b5). O acorde A7(b5), na curva BN, tem a mesma
fungcdo do seu par, ambos constituindo dominantes individuais da (D)Sr, (G#7), que os
sucede imediatamente nas duas curvas. A rigor A7(b5) é dominante individual substituta,
situada meio-tom acima da resolugdo. Este acorde, na posicdo em que é cifrado para o
violdo, ainda contribui para a manutengao de pedal agudo na nota ré#, efeito verificavel do

compasso 13 ao 15, e que se estende por sete acordes ali ocorrentes.

A seguir faremos outros comentarios sobre a versdo bossanovista elaborada
para Divina Dama, abrangendo mesmo pares de acordes que sejam explicaveis por

desdobramento harmoénico ou equivaléncia.

No compasso 02, pela posicao sugerida pelas cifras para violdo, nota-se o
cuidado em propiciar uma bordadura entre os acordes BN, mais precisamente um

cromatismo descendente da voz mais aguda (mi-ré#).

No compasso 04 outra bordadura se verifica entre B7M(9) e B6(9). O
movimento também é descendente, agora nao cromatico e envolve, respectivamente, a

sétima-maior e a sexta dos citados acordes.

O compasso 05 apresenta uma das raras vezes em que a versao harménica

tradicional (VG) utiliza mais acordes que a bossanovista. O acorde A7, no entanto, é
explicavel como dominante individual substituta da fungao Tr. Na curva BN esta dominante
nao ocorre. Neste mesmo compasso, na curva BN, outro cromatismo descendente é

verificavel, envolvendo duas notas centrais aos acordes e em paralelo.
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Do compasso 06 ao 08 nota-se pedal agudo na nota ré#, sustentado pelos sete

acordes ali ocorrentes.  Este recurso, associado que esta aos cromatismos de notas

centrais aos acordes, contribui para esvaziar a cadéncia Sr-(D)-D de sua clareza tradicional

e acaba por gerar minimas nuances sonoras, quase mais timbristicas que harménicas.

No compasso 09, curva BN, suprimiu-se a dominante individual da

subdominante - acorde de B7 que se verifica na curva VG.

No compasso 10, entre G#7(b13) e G#7, verifica-se outro cromatismo
descendente na voz aguda (notas mi-ré#), justamente num local em que o canto se

estabiliza numa mesma nota (sok#).

No compasso 12, com o acorde D#dim, tem inicio um encadeamento de
dominantes individuais que se prolongara até o compasso 13. No trecho, as unicas
diferengas entre as curvas VG e BN residem na inclusdo do ja citado D#dim antecedendo a
G#7(b13), e as notas acrescentadas aos demais acordes. Essas notas, por sinal, sdo em

parte responsaveis por cromatismos descendentes e pedais ocorrentes no trecho.

Do compasso 13 ao 15 (BN) nota-se a fixagdo de nota pedal aguda (ré#), pedal
que na maioria dos acordes corresponde as notas que lhes sdo acrescentadas, a saber:
nonas, décimas-terceiras, quinta diminuta e sétima-maior. Esta nota pedal, no decorrer
das fungées Sr-D-(DD)Sr-(D)Sr-D ali presentes, contribui para gerar um clima sonoro de
indefinicdo harmonica, impressao fortemente apoiada pelos cromatismos verificados nas
demais notas dos acordes do trecho. A Unica quebra no pedal ocorre com o acorde
G#7(b13), compasso 14, que executa floreio na voz aguda e gera com seus vizinhos o

movimento ré#-mi-ré#.
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No compasso 15 nota-se que a posicao do acorde E7M/G# contribui para o

movimento melodico do baixo.

Por fim, no compasso 16, enquanto a harmonia tradicional realiza uma pausa
("breque"), segue-se um encadeamento de dominantes individuais na versao bossanovista,

preparando o retorno ao inicio da composigao.

RESUMO

Mesmo em momentos de substituicio de acordes por relagbes de

desdobramento harmdnico (verticalidade), notamos que as explicagdes horizontais também
sao possiveis, indicio de que as preocupag¢des com a condugao das vozes acompanhantes
€& sempre presente. Resumimos no paragrafo seguinte os recursos utilizados (no
parametro horizontal) e verificados na versdo BN de Divina Dama, sempre tendo como
base de estudo a cifragem especifica para o violdo, instrumento por nos adotado para

intermediar as presentes analises.

Notaram-se: dominantes encadeadas, dominantes individuais substitutas, notas
de pedal na voz aguda, bordaduras e cromatismos descendentes (individuais ou paralelos).
Podemos sem duvida tomar esses recursos como clichés, haja vista a frequéncia e a forma

com que tém sido utilizados nesta e em outras amostras de estudo.
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LABIOS QUE BEIJEI
J.Cascata & Leonel Azevedo, 1937
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LABIOS QUE BEIJEI
a) Total de pares

Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relagées de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relagcées de desdobramento/equivaléncia

Pares de acordes com relagées harmonicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso
02

08
15
28
29
30
36
39
46
47

6

7

BN Resultante

Fdim Bb7(b9)
C7(13) F7M(9-11)
Gm7(4) c7(11)
F7MA Dm7(9)
Em7(b5)  Gmé
Bb6 Gmé
Bm7(b5)  Dmé
Bm7(b5)  E7(b9-11)
Em7(b5) Gmé

F7TMA Dm7(9)
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COMENTARIOS

A seguir comentaremos 0s sete casos nos quais 0s pares nao apresentaram

relacbes de desdobramento vertical, mas cujas fungdées dos acordes BN em geral se

esclarecem pelas necessidades de encadeamento horizontal e condugdo das vozes

acompanhantes.

A ocorréncia de A7(13) no final do compasso 03 constitui dominante individual

do acorde seguinte. Como se vé, A7(13) é opcao harmdnica dispensada pela curva VG.

Nos compassos 09 e 10 incluiu-se Fdim entre os acordes F6 e G7(9). De
fungao tonal e sonora quase indefinida, Fdim pode ser tomado como dominante individual
de G7(9), dando inicio a um encadeamento de dominantes que se estendera até a funcao
Tr no compasso 13. Os trés acordes, F6 - Fdim - G7(9), pelas posicoes sugeridas nas
cifras para violao e, naturaimente, pelas notas acrescentadas, soam de maneira muito
proxima, causando efeito quase mais timbristico do que de fungcdo harménica. Fdim
parece cumprir fungdo mais de bordadura e sua colocagao entre os acordes que lhe sao
vizinhos, anterior e posterior, gera 0 movimento melddico la - sol# - Ia, numa das vozes

internas.

No compasso 16, curva BN, surge Gb7(b5). Sua colocagao, bem como a do
acorde que o precede, constitui caminho harménico alternativo que propicia uma espécie de
cliché. Do encadeamento de ambos evidencia-se cromatismo descendente e paralelo de
duas notas, do baixo e de uma voz central. O desenho do baixo, cromaticamente
descendente, encaminha-se para a tonica, quando do retorno para repeticao da primeira
frase do canto. Funcionalmente, entretanto, os acordes bossanovistas dos compassos 15
e 16 indicam a manutengcdo do carater de dominantes, executando as fungdes de

dominante menor - dominante - tnica.
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No compasso 41 o acorde A7(b13) substituiu seu par VG. Funcionalmente, em
lugar da dominante substituta da dominante (Bbdim), antecipou-se a dominante (A7) que
s6 ocorreria no compasso seguinte. Realiza-se também um floreio propiciado pela nota
acrescentada (décima-terceira menor), o que gera movimento cromatico descendente da

voz mais aguda (fa-mi), movimento, por sinal, paralelo ao do canto neste trecho.

Nos compassos 43 e 44 outra bordadura ocorre, também cromatica
descendente, e que s6 é possivel com a inclusao do acorde D7(13), o que denota mudanca
de caminho harménico em relagao a curva VG. Encadeamentos de natureza semelhante
(13-b13) podem ja ser tomados como clichés harmdnicos tipicos do estilo Bossa Nova em
razéo da frequéncia com que tém sido verificados. Em suma, a substituicdo do acorde VG,
no caso do compasso 44, é subordinada a inclusao do cliché. O cromatismo ocorrente no
cliché é aqui verificado justamente num momento em que o canto estabiliza-se
horizontalmente, indicando preocupagées com o movimento das vozes acompanhantes em

contraponto com a melodia cantada.

Caso semelhante ao anterior ocorre nos compassos 47 e 48, onde a
substituicdo dos acordes propostos na curva tradicional esta vinculada a intengéo do cliché,
o qual é igualmente constituido por cromatismo descendente. Neste caso em particular
movimentam-se o baixo e uma voz interna, seguindo, em linhas gerais, o desenho
descendente do canto. O acorde F7TM/A é usado, como ja foi dito, para permitir o cliché,

nao obstante sua relacao de desdobramento harménico com seu para VG.

O ultimo caso dentre os pares sem afinidades harmonicas diretas ocorre no

compasso 52, onde se prepara o retorno ao inicio da composi¢cdo. A versao tradicional

propée a fungcdo dominante enquanto que a versdo bossanovista opta por relagdo mais

distante e usa a dominante da dominante. As notas acrescentadas ao acorde respectivo -
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G7(9) - bem como a tdnica - F6 - contribuem para causar efeito de maior distanciamento

tonal e boa dose de indefinicdo harmonica.

RESUMO

Independentemente dos casos de substituicbes de acordes, notam-se por toda
a partitura diversos outros momentos em que a formagao dos acordes bossanovistas estéao
vinculados a floreios e a condugéo das vozes (horizontalidade). Bordaduras, por exemplo,

sao verificaveis nos compassos 01, 02, 03, 07, 08, 10, 12, 18, 19, 21, 26, 34, 41, 43 e 44.

Notas de pedal agudo nos compassos 05, 06, 12, 13, 14, 19 e 20. Movimentos cromaticos

descendentes do baixo nos compassos 15, 16, 30, 47 e 48. Acréscimo de dominantes

individuais nos compassos 03 e 08.

De maneira geral estes recursos estruturais (permitidos em grande parte pelas
notas acrescentadas aos acordes) terminam por encobrir a clareza, a previsibilidade e a
tradicional légica das cadéncias. Notas de pedal agudo, cromatismo internos e
encadeamentos realizados em posicoes muito cerradas na escala do instrumento
proporcionam sonoridades vagas e dificimente analisaveis apenas auditivamente, isto é,

caso um mapeamento tedrico ndo seja efetuado.
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VAI, MEU SAMBA
Custbédio Mesquita, 1936 Samba
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VAI, MEU SAMBA

a) Total de pares
Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relagGes de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relagcdes de desdobramento/equivaléncia

Pares de acordes com relagées harmonicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso VG BN Resultante
01 F#7(13) B7M(9-11)
05 A7(b5) B7(9-b13)
07 Fdim (equivalem)
11 D#7(b9) (equivalem)
15 D#7 A#dim(11)
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COMENTARIOS

O unico par cujos membros ndo mantiveram relagbées de desdobramento

ocorreu no compasso 02, com a inclusao de uma dominante individual levando ao

encadeamento G#7(13) - C#7(9). Isto veio propiciar o movimento descendente de trés

vozes (exceto o baixo), duas delas cromaticamente.

Outros movimentos cromaticos descendentes notam-se pelos acordes BN dos
compassos 02 a 04, nas ligagbes entre C#7(9) - F#7(13) - F#7(b13). Entre os dois
primeiros acordes fixa-se pedal agudo (nota ré#) associado aos cromatismos descendentes
das demais vozes exceto o baixo. Entre os dois Ultimos ocorre o cliché tdo comum ao
estilo BN (13-b13). Por todo o trecho aqui destacado sao as notas acrescentadas as que

determinam o movimento da voz mais aguda.

No primeiro tempo do compasso 05, em lugar da tonica da tonalidade, é
utilizado o acorde A7(b5) que funciona em defasagem (antecipagao) com relagao a curva

VG.

No compasso 06 reiteram-se os movimentos cromaticos e descendentes nas

vozes agudas. Aqui ocorre também o cliché envolvendo décimas-terceiras.

Pedal agudo é verificado na transicdo dos compassos 07 - 08 (nota ré#), e esta

associado ao cromatismo descendente das duas vozes centrais.

Movimento descendente e paralelo das quatro vozes verifica-se na passagem
do compasso 12 para o 13, no qual o violonista mantém a posi¢ao relativa dos dedos da
mao esquerda e caminha meio-tom pela escala do instrumeto. No compasso 13 o

movimento continua, agora com cromatismo entre E7(9) e D#7(9).
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Outro cromatismo ainda ocorre no compasso 14, com o movimento descendente

das duas vozes mais agudas aos acordes.

RESUMO

A versao bossanovista de Vai, Meu Samba foi possivel com a manutengao de
84% dos radicais dos acordes, apenas acrescentando-lhes notas, notadamente as nonas e

décimas-terceiras maiores e menores. Dos seis casos de substituicdo apenas um nao se

deu por desdobramento ou equivaléncia harménica, sendo entretanto justificado

funcionalmente como inclusdo de dominante individual. A rigor todas as substituicdes,
aléem das explicagbes verticais, se justificaram também no pardmetro linear
(horizontalidade), e relacionando-se sempre as fungdes de dominante. De forma geral
prevaleceram ainda as preocupacboes na condugdo das vozes, O que veio propiciar a

ocorréncia de notas pedais e clichés favorecidos pelos cromatismos sempre descendentes.
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SONHO DE PAPEL
Alberto Ribeiro, 1935 Marcha Junina
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SONHO DE PAPEL

a) Total de pares
Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical 21

Pares de acordes diferentes 21 100%

Pares de acordes idénticos 0 0%

c)_ Pares com radicais diferentes 8

Pares com relagdes de desdobramento/equivaléncia 6 75%

Pares sem relagdes de desdobramento/equivaléncia 2 25%

Pares de acordes com relagées harmonicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso VG BN Resultante

03 C#Hm F#7(13) C#m9(11-13)
13 E F#7(13) E7M(9-#11-13)
15 F#ICH C#m7(9) F#7(9-11-13)
17 (idem 15)

28 (idem 15)

34 (idem 15)
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COMENTARIOS

Um dos casos em que a substituicdo nao ocorreu por desdobramento harmdnico

(verticalidade) situa-se no compasso 22. Ali o acorde BN G#m6 (funcionalmente Tr), além

de evidenciar a tomada de outro caminho harmdnico, favorece o encadeamento entre seus
vizinhos, anterior e posterior, dando fluéncia ao cromatismo fa# - fa - mi, respectivamente a

sétima, sexta e fundamental dos acordes envolvidos. Demais notas ndo se movem.

O segundo caso esta logo a seguir, no compasso 26. A opc¢ao pelo acorde de
dominante com nona no baixo (F#/G#) visa favorecer espécie de cliché harménico efetuado
com o acorde seguinte - G#7(b9). Cliché no qual duas vozes agudas movem-se cromatica

e descendentemente.

No segundo tempo do compasso 03 acrescenta-se a dominante. Ocorre ainda,
neste mesmo compasso, nota pedal aguda (ré#), respectivamente nona e décima-terceira

dos acordes ali existentes.

Do compasso 10 ao 13 nota-se um delicado movimento das vozes
acompanhantes. Em primeiro lugar temos o cromatismo descendente da voz mais aguda,
verificado do compasso 10 ao 12 e também realizado por meio das notas acrescentadas
aos acordes (décima-terceira, décima-terceira menor e nona). Nos compassos 12 e 13, por
sua vez, ressalta-se a nota pedal aguda (ré#). No compasso 13, ndo obstante a relagao de
verticalidade com seu par VG, o acorde F#7(13) desempenha fungdo de dominante e pode

assim ser explicado como alternativa plausivel.
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O mesmo pedal agudo visto anteriormente ocorre no compasso 15. A

substituicdo verificada ali também se explica pelos dois parametros (vertical e horizontal).

Horizontalmente o acorde C#m7(9) pode ser tomado como alternativa funcional (Sr) ou
também como dominante menor da dominante. O mesmo caso se repete pelos

compassos 17, 28 e 29.

Os compassos finais (32 a 34), que preparam o retorno a cabega da
composicao, apresentam na versdo BN a substituicio da dominante, F#7, pela
subdominante relativa, C#m7(9), esta, quando encadeada ao primeiro acorde da partitura,
F#7(13), redundara no mesmo cliché ja utilizado pelos compassos 15, 17, 28 e 29, e que

comentamos no paragrafo anterior.

RESUMO

Com a andlise da versdo bossanovista preparada para esta marcha junina
concluimos que as relagoes de desdobramento harmonico levantadas entre seis pares de
acordes podem até ser colocadas num segundo plano posto existirem razées e
preocupacGes de ordem horizontal que explicam perfeitamente os encadeamentos. Em
suma a linha BN apresenta notas pedais agudas, cromatismos (bordaduras), tomada de

caminhos harmdnicos opcionais e ocorréncia reiterada de clichés.
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SE VOCE JURAR
Ismael Silva & Francisco Alves, 1931
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SE VOCE JURAR

a) Total de pares
Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical
Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relag6es de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relagoes de desdobramento/equivaléncia

Pares de acordes com relagbes harmonicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso VG BN Resultante
03 Am7(4) D7(11)
04 G#7(b5) D7(#11)
11 F#m7(b5) Amé
16 D7 Am7 D7(9-11)
22 B7 D#dim B7(b9)
30 (idem 11)
30 Am/C Am9(#11-13)

34 (idem 16)
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COMENTARIOS

Os quatro acordes BN sem relagcdes de desdobramento harménico com seus

pares VG ocorreram nos compassos 15 e 33. Em ambos compassos verifica-se o cliché

harménico entre os acordes envolvidos, A7(13) e A7(b13), realizado por meio de
cromatismo descendente da voz aguda. Funcionalmente parece ter ocorrido substituicao

da dominante (VG) pela dominante da dominante (BN).

Estendendo a analise ao compasso seguinte vemos que a opgao por A7(13) e
A7(b13) propicia um caminho harménico que da inicio a uma série de cromatismos

descendentes, sempre com manutencao de duas ou mais notas restantes nos acordes.

Alguns recursos ja verificados em versées BN anteriormente analisadas

reaparecem nesta amostra. A seguir faremos alguns comentarios a respeito.

Pedal na voz aguda (nota ré) é verificado do compasso 01 ao 04. Neste
mesmo trecho ainda é presente o cliché entre Am7(4) e G#7(b5), igualmente realizado por
cromatismo descendente, agora sobre duas vozes graves, e com a quarta tansformando-se
na quinta diminuta do segundo acorde. Assim como em casos similares ja vistos antes, a

bordadura envolve notas acrescentadas aos acordes.

Novo cromatismo descendente € claro nos compassos 07 a 10, entre B7(#5),
E7(9) e E7(b9). O uso de B7(#5) logo apos a afirmacdo do mesmo acorde em sua triade
basica (no compasso 06) indica a preparagdo do cliché, sem o qual a harmonia
transcorreria idéntica a versao tradicional. Entre os dois primeiros acordes o cromatismo

envolve trés notas. entre E7(9) e E7(b9) evidentemente ocorre 0 movimento de apenas

uma.
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No compasso 20 ocorre cromatismo descendente do baixo. E nos compassos

26 a 28, entre E7(9) e E7(b9), outro cliché é evidente, semelhante ao analisado no

paragrafo anterior.

RESUMO

Pela andlise dos dados estatisticos conclui-se que a versao bossanovista

preparada para este samba de 1931 foi obtida com a manutencao de 71% dos radicais,

apenas acrescentando notas aos acordes. Todas as substituicoes, exceto o caso de dois

acordes, ocorreram por desdobramento harmonico e mesmo os momentos de inclusdo de

clichés ndo chegaram a alterar a estrutura harmoénica da verséao tradicional.
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ADEUS
Ismael Silva & Noel Rosa, 1932 Samba
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ADEUS

a) Total de pares

Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relagées de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relagées de desdobramento/equivaléncia

Pares de acordes com relagées harménicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso VG BN
01 E F#7(9)

01 B7(13)
02 E7M(9)

Resultante
E9(#11-13)
E7M(9-11)
G#m7(b13)

04 C#7(b13)  FHM7M(9-11)

07 F#m7(9)  B7(9-11-13)

07 Edim

4 5 6 7 8unespm 12 13 34 15 Te X7 18

(equivalem)
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COMENTARIOS

Os trés pares de acordes sem relagcbes de desdobramento harménico serdo

comentados a seguir:

No compasso 06, curva BN, ocorre a manutengao do acorde F#m7(9) (relativa
da subdominante ou Sr), indicando a tomada de caminho harménico alternativo em relagao
acurva VG. Neste compasso F#m7(9) funciona como retardo até encontrar, no compasso

07, o seu par B7, com o qual possui relagées de afinidade harménica.

No compasso 13 ocorrem dois pares também sem afinidade harmonica mas que
podem ser explicados pelo parametro horizontal. O emprego dos acordes A6 e Am6 em
lugar de Gdim, ou seja, a opgao pela subdominante e subdominante menor, constitui

caminho harmonico alternativo. O encadeamento de ambos ainda evidencia o cromatismo

descendente (floreio) de uma nota interna, efeito muito buscado pelo estilo e ocorrente em
todas as versdes BN analisadas anteriormente. A alteragdo no modo também se mostra

sintomatica e bastante corriqueira.

Outras consideragées sobre a versdao BN para este samba de 1932 vao a

seguir.

No compasso 01, segundo as cifragens para violdo, verifica-se pedal agudo na

nota sol# enquanto demais realizam cromatismos descendentes, exceto o baixo.

No compasso 03 ocorre cliché caracterizado pelo movimento cromatico

descendente da voz aguda (décima-terceira para décima-terceira menor). Cromatismo que

tem continuidade no compasso seguinte quando no encadeamento com F#m7(9) envolve
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as duas vozes agudas. O emprego da dominante individual de F#m7(9), no compasso 04,

reitera os cromatismos, agora nos dois sentidos, enriquecendo a bordadura.

No compasso 07 a fungcdo de dominante é atingida em retardo com relagéo a

curva VG e da inicio, com o acorde B7(13), a uma série de cromatismos e clichés que se

estendera até o compasso 12. Por todos os dez acordes do trecho a voz mais aguda
move-se cromatica e descendentemente, indo de sol# até do#. As notas acrescentadas

aos acordes passam a desempenhar papéis marcantes nestes encadeamentos.

No compasso 14 encontramos o cliché que utiliza o movimento cromatico
descendente feito pela décima-terceira: C#7(13) - C#7(b13). E no compasso seguinte,
entre F#7(9) e B7(13), arma-se pedal na voz aguda (nota sol#), acompanhado de
cromatismos descendentes nas duas vozes vizinhas. De volta ao compasso 14
verificamos que o acorde C#7(13) € dominante individual do acorde que o segue, dando
inicio a uma sequéncia de dominantes encadeadas, até atingir a tonica no fim do compasso

15.
RESUMO

A analise da versdo bossanovista de Adeus evidencia o emprego dos seguintes
recursos: clichés formados por cromatismos descendentes, pedais agudos, longos
movimentos cromaticos da voz mais aguda e uso de dominantes individuais.
Numericamente nao houve pares de acordes idénticos e 67% dos pares mantiveram seus
radicais, indicando serem as notas acrescentadas recursos muito importantes para a

sonoridade tipica do estilo.
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BOAS FESTAS
Assis Valente, 1933 Marcha Natalina
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BOAS FESTAS
a) Total de pares

Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relagées de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relagdes de desdobramento/equivaléncia

Pares de acordes com relagdes harmonicas de desdobramento ou equivaléncia:

Compasso VG BN Resultante
01 Eb6(9) Bb7(9-11-13)
05 Fm7(9) Ab7M(13)
06 Bb7(13) Ab7M(9#11-13)
18 Ab/Bb Bb7(9-11)
21 Eb6(9) Gm7(11-b13)
22 Ebdim (equivalem)
25 Fm7 Bb7(9-11)

28 Db7MWEDb Fm7(13)
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COMENTARIOS

Nao se verificou afinidade harmdnica entre os dois pares formados por Cm +
Db7(9) e Cm + C7(9), nos compassos 09 e 10. Percebe-se no entanto que o
encadeamento dos dois acordes BN (Db7(9) e C7(9)) citados permite o movimento

cromatico paralelo descendente de todas as vozes, procedimento que leva o violonista a

manutencdo do formato dos dedos da mao esquerda e a caminhar sobre a escala do

instrumento. Funcionalmente falando, o acorde Db7(9) antecedendo C7(9) pode ser
analisado como dominante individual substituta. No compasso 10 a substituicdo de Cm por
C7(9) e a consequente mudanca de modo nado causa choque com a melodia do canto,
constituindo caminho harménico alternativo e de colorido bossanovista.  Ainda neste
trecho, e pelos compassos 09 a 13, o encadeamento BN realiza uma sequéncia de

dominantes individuais envolvendo os quatro acordes ali ocorrentes.
Outras consideragoes.

Nos compassos 05 e 06, curva BN, ocorre cliché harménico envolvendo os dois
acordes. Ali se mantém a nota mais aguda como pedal enquanto as demais seguem
desenho descendente. O pedal é feito, respectivamente, pela nona e décima-terceira

adicionadas aos acordes.

No compasso 18, entre Ab/Bb e Bb7(b9), outro cliché harmdnico ocorre,
caracterizado pelo movimento cromatico descendente das duas notas mais agudas dos
acordes. Funcionalmente nao houve alteracéo, apenas que o acorde de Bb7 é atingido
em defasagem com relagao a curva VG e antecedido do acorde que, em esséncia, € de

natureza semelhante e que funciona como antecipacao.
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Nos compassos 27 e 28 ocorre encadeamento realizado apenas com o

movimento descendente do baixo e entre acordes de natureza semelhante (Fm e

Db7M/Eb), constituindo floreio.

Do compasso 29 ao 31, pelos acordes Bb7(13), Bb7(b13) e Eb6(9), nota-se o
movimento cromatico descendente de uma das vozes (notas sol, solb e fa). Clichés

idénticos, com o ornamento décima-terceira - décima-terceira menor, foram verificados nas

curvas bossanovistas de praticamente todas as demais amostras de estudo, conferindo as

harmonias o colorido proprio ao estilo.

RESUMO

Numericamente prevaleceram os casos de manutencdo dos radicais com
acréscimo de notas aos acordes (60% dos pares). Dos restantes, num total de dez,
apenas dois ndo mantiveram relacées de afinidade harménica, sendo entdo explicados
horizontalmente, mas sem causarem alteragées relevantes no caminho harmodnico
tradicional (curva VG). O carater bossanovista foi obtido, portanto, por meio de
enriquecimento harménico favorecido pelas dissonancias (notas acrescentadas),
desdobramentos harménicos (desenvolvimentos verticais dos acordes VG), inclusdo de
clichés tipicos ao estilo e tratamento do acompanhamento instrumental segundo uma

harmonia a quatro vozes favorecendo cromatismos descendentes e floreios.
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PARTE V
CONCLUSOES

1. ANALISES ESTATISTICAS

A abordagem das dez amostras bossanovistas como um todo resultou nos

seguintes dados estatisticos:

a) Total de pares

Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferente

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relages de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relacées de desdobramento/equivaléncia
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E a abordagem das dez amostras dos anos trinta:

a) Total de pares

Pares com mesmo radical

Pares com radicais diferentes

b) Pares com mesmo radical

Pares de acordes diferentes

Pares de acordes idénticos

c) Pares com radicais diferentes

Pares com relagées de desdobramento/equivaléncia

Pares sem relagées de desdobramento/equivaléncia

COMENTARIOS

Com relagao ao que nos € apresentado pelo item "a" e confrontadas as curvas
VG e BN das dez amostras bossanovistas, verifica-se que do total de 421 pares ocorreram
105 substituicoes de acordes, o que colocado em outros termos indica ter havido 25% de
pares com radicais diferentes. Nos pares restantes (75%) os radicais (A, B, C, D, E, F, G)

e os modos dos acordes se mantiveram, nao havendo substituicbes. A curva BN,

portanto, e em sua maior parte, evidenciou ter sido elaborada a partir das fungées basicas

propostas na versao velha-guarda, as quais acrescentaram-se notas estranhas as suas
triades. As dez amostras de confronto (anos 30) tiveram comportamento muito semelhante

neste item.
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O item "b", abordando o comportamento dos pares com mesmo radical, indicou
que no grupo de musicas da Bossa Nova houve maior ocorréncia de pares de acordes

idénticos, ou seja, em 22% dos pares com mesmo radical tampouco houve acréscimos de

notas. No grupo das dez amostras dos anos 30 o numero de acordes idénticos (do

confronto entre as curvas VG x BN) foi menor, totalizando 13% do total de pares com
mesmos radicais e modos. Apesar desta diferenca de 9 pontos percentuais entre os dois
grupos de amostras podemos concluir que os comportamentos dos pares tratados no item
"b" também foram bastante aproximados. Mais importante que a pequena diferenca
numeérica, entretanto, € a constatacdo de que no conjunto dos pares de acordes de
mesmos radicais e modos prevalecem (com aproximadamente 82%) as diferencas
proporcionadas pelas notas adicionadas as triades: sétimas maiores, nonas, décimas-

primeiras e décimas-terceiras.

Por fim, e com relagdo aos dados do item "¢", verificamos que o comportamento
em ambos os grupos de amostras foi absolutamente idéntico. Dos totais de pares com
radicais diferentes a sua maioria (69%) denotou a presenca de afinidades harmonicas por
desdobramento (desenvolvimento vertical) ou equivaléncia (inversdo). Demais casos de
substituicbes de acordes (31%), pouco menos de 1/3 do total, explicaram-se por razées de
ordem horizontal: inclusdao de dominantes individuais, de clichés e preocupagées com a

conducgao das vozes acompanhantes, principalmente.

Em sintese, ficou claro numericamente que as curvas BN foram obtidas em sua
maior parte por meio de:

1) manutencao dos acordes/fungées VG acrescentando-lhes notas;

2) substituicido de acordes/fungbes VG com manutencdo de relagbes de

afinidade harmonica (desdobramento/equivaléncia) entre os pares.
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Ambos os parametros, é claro lidam essencialmente com um dado unico, ou
seja, a busca do desenvolvimento vertical para os acordes. O fato de esta pesquisa ter-se
restringido a partituras com cifragens para o violao pode ter condicionado estes resultados.
As limitagdes técnicas deste instrumento impedem a montagem de acordes complexos sem
a exclusao de notas. Por isso, e neste processo, normalmente chega-se a um grupo de
notas que nao obstante ser um prolongamento vertical de uma certa triade acaba por ser

nomeado de maneira diversa, e a partir de uma outra fundamental.

Uma analise paralela que fosse feita sobre cifragens para teclado, por exemplo,
talvez causasse alteracGes nos presentes dados, principalmente naqueles que dizem
respeito as relagées de desdobramento e equivaléncia.  Mas nossa preferéncia por
cifragens violonisticas ja foi plenamente explicada e justificada na parte desta pesquisa que
trata dos métodos de trabalho (p.61). A opcao pelas cifragens de apenas um instrumento
constituiu acima de tudo um imperativo metodologico, delimitando o espectro para coleta de

dados de forma a possibilitar a execucao das etapas da pesquisa no tempo util previsto.

2. ADEQUACAO DAS HARMONIAS ALTERNATIVAS

As harmonias alternativas, logo depois de preparadas e a nds entregues, foram
transcritas imediatamente nas respectivas partituras, livres de quaisquer alteragbes ou
ajustes de nossa parte. Notamos, logo de inicio, a existéncia de elevado numero de
acordes com sétima nas versdes tradicionais preparadas para o grupo de amostras
bossanovistas. Esse fato foi por nés encarado com naturalidade ja que o objetivo era
criarem-se versées harmonicas a maneira tradicional e ndao meros encadeamentos de
acordes simples. Levamos em conta também que os acordes com sétima de forma alguma

foram privilégio da musica da Bossa Nova, muito pelo contrario. Por isso, o emprego,

mesmo que acessorio, desses acordes ficou condicionado aos critérios pessoais do
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arranjador por nos convidado a realizar a tarefa e plenamente de acordo com a premissa de

se estruturarem versdées "velha-guarda" e nao apenas extrairem-se dos acordes

bossanovistas as notas acrescentadas.

No geral as tentativas de simplificagdo harmoénica das dez amostras
bossanovistas puderam ser aplicadas sem prejuizo da coeréncia musical. Este

procedimento, no entanto, tirou-lhes o carater e colorido sonoro, proprio ao estilo BN. Em

grande parte dos casos bastou a eliminacao de notas acrescentadas aos acordes (sétimas

maiores, nonas, décimas-primeiras e décimas-terceiras) para que o sentido bossanovista
ficasse definitivamente prejudicado. Apenas em uma amostra, Samba de Uma Nota Sé, a
simplificacdo harmdnica causou grande transfiguragdo a musica, principalmente em sua
primeira parte. Ali a harmonia de natureza mais elaborada completa e compensa a
simplicidade melodica do canto, equilibrando ambos parametros entre si. Somente neste
caso fomos levados a concluir que a tentativa de simplificacdo da harmonia nao pode ser

levada a cabo sem uma drastica transfiguragéo e empobrecimento do resultado final.

A aplicacdo de uma harmonia arrojada e de carater BN as dez amostras da
década de trinta transcorreu sem problemas, demonstrando haver perfeita coeréncia e
l6gica musical entre os novos procedimentos harménicos e as linhas melédicas originais da
época. Para tanto, e em 87% dos pares de mesmo radical (item "b"), bastou acrescer de
notas os acordes. Os pares com radicais diferentes (indice de substituicdo de acordes)
atingiram 27% do total do item "a". As relacdes de desdobramento ou equivaléncia
ocorreram em 69% dos pares com radicais diferentes e s6 os restantes 31% tiveram as
substituicoes realizadas apenas em funcdo de acréscimo de dominantes individuais
(substitutas ou n&o), uso de caminhos harmodnicos alternativos propiciando clichés e
preocupacgdes com cromatismos (quase sempre descendentes) e condugédo das vozes.
Neste aspecto cabe frisar que o violdo passou a realizar acompanhamento muito mais

elaborado, praticamente seguindo uma harmonia a quatro vozes. Deixou de ser, no
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contexto, mero apoio harmdnico e passou a criar, com o canto, intrincada rede de relacbes

e contrapontos, enriquecendo o resultado final.

3. RECURSOS HARMONICOS DE USO REITERADO NAS CURVAS BN

- movimento cromatico descendente do baixo

- cromatismos entre notas de acordes de mesmo radical e fungdo

- notas pedais agudas

- dominantes individuais substitutas

- movimentos cromaticos descendentes na voz aguda

- cromatismos paralelos

- acordes com sétimas maiores

- caminhos harménicos alternativos sempre propiciando clichés e cromatismos
entre uma ou mais vozes

- clichés construidos sobre o cromatismo de notas acrescentadas: nona -> nona

menor e décima-terceira -> décima-terceira menor.

4. CONSIDERACOES FINAIS

Como a propria andlise estatistica revela (item "b"), em aproximadamente 82%

dos pares com mesmo radical bastou acrescentar notas as fungdes para que o carater

bossanovista surgisse. Fator importante a criagdo do ambiente sonoro tipico das curvas
BN. Depreende-se dai que o tecido musical BN é perfeitamente tonal e que mantém no
seu fundo harmoénico praticamente todas as fungdes tradicionais. Dentre os pares de
acordes com radicais diferentes (26% do total de pares) vemos que sua grande parte,

aproximadamente dois-tercos, apresentou relagbes harmdnicas de desdobramento
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(sobreposicdo de tercas) ou equivaléncia (inversdo). Apesar da troca de radicais ficou

claro aqui que os acordes BN constituiram, sob este ponto de vista, desdobramentos
verticais dos acordes VG, sendo este procedimento uma forma alternativa (e talvez
inconsciente) de acrescentar notas estranhas a triade, como ja comentamos na seccao 1

destas conclusoes.

Um dos grandes trunfos com que a musica BN acena € sem duvida o novo
tratamento dado ao acompanhamento violonistico. De lado a nova e original abordagem
ritmica, verificamos o especial cuidado em executar as harmonias num intrincado
movimento a quatro vozes, o que muito comumente faz com que a opgao por certos
acordes (a principio estranhos a harmonia) fique subordinada as preocupacbes com a
conducéao das vozes. Esta atitude propiciou a eleicdo de clichés tornados tipicos ao estilo
BN, notadamente aqueles resumidos no movimento cromatico e descendente das vozes
agudas (floreios nona -> nona menor e décima-terceira -> décima-terceira menor). Estes
cromatismos, além de outros ja especificados em partes anteriores deste trabalho e
associados a uma série de recursos também ja relacionados antes, fornecem as harmonias
BN uma ambientagao vaga e inusitada, obscurecendo a tradicional clareza e previsibilidade
das cadéncias e encadeamentos de acordes. Certa dubiedade tonal também é favorecida
quando, as vezes por limitagées técnicas do violdo, a terca ou outra nota da triade é
suprimida. Cromatismos paralelos, por sua vez, esvaziam a harmonia, camuflando os
caminhos harménicos e gerando sonoridades vagas e de nuances delicadas. Como os
resultados da pesquisa indicam, o carater bossanovista péde ser obtido, e resumidamente,
pela inclusdao de: a) enriquecimento harménico favorecido pelas dissonancias (notas
acrescentadas), b) desdobramentos harmonicos (desenvolvimento vertical dos acordes),
¢) inclusao de clichés (normalmente feitos sobre cromatismos descendentes de uma ou
mais vozes da harmonia) e, d) tratamento do acompanhamento instrumental segundo uma

harmonia a quatro vozes favorecendo cromatismos descendentes e floreios.

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 8unesp v T2 43 44 1.5 126 &

18

19



186

Com base nestas constatagbes nao podemos negar que a harmonia

bossanovista veio enriquecer a estrutura da cancao popular e acrescentou-lhe novidades

dignas de atengéo e analise. Este grau de inovagao, entretanto, relativiza-se a medida em

que os novos procedimentos empregados sao praticamente todos eles montados sobre a
estrutura das mesmas fungées tonais que tém servido de apoio as nossas composi¢oes
populares de forma geral. Até mesmo quando nos referimos ao aspecto da forma mais
suave de emissao vocal, importante caracteristica da musica bossanovista, devemos nos
lembrar que essa tendéncia nao era de forma alguma inédita e ja se anunciava (como bem
o frisamos em secgOes anteriores) em varios intérpretes precursores do movimento, tais

como Mario Reis e Lupicinio Rodrigues.

Como ja foi tratado em duas secgbes anteriores desta monografia - Historico do
Movimento Bossa Nova (p.22-23) e Constatagoes Preliminares (p. 37-41), além do
aspecto harménico (ponto central deste trabalho e de importancia inquestionavel), o
movimento Bossa Nova empregou tragos particulares em varios outros niveis, notadamente
os ritmicos e interpretativos. Tendo isto em vista e sob os resultados atingidos com as
analises harmdnicas aqui desenvolvidas podemos afirmar que as novidades que a musica
da Bossa Nova nos apresenta parecem nao trazer um desligamento brusco e radical com
relacdo as formas tradicionais da cancao popular. Em linhas gerais o que ocorreu foi a
reutilizacdo dos parametros basicos da can¢ao e a inovagdo, em nuances minimas e
delicadas, dos componentes relativos a arranjo, ritmica, harmonia, instrumentacéao, poesia e

canto.
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FONTES

Para a elaboragao das vinte partituras utilizadas nesta pesquisa baseamo-nos em

trés titulos constantes da Bibliografia:

CHEDIAK, Almir. Songbook Bossa Nova. 2a. ed., Rio de Janeiro, Lumiar, 1990a.,5v.

. Songbook Tom Jobim. Rio de Janeiro, Lumiar, 1990b., 3v.

HISTORIA da Musica Popular Brasileira ("HMPB"), 1a.ed., Sdao Paulo, Abril Cultural, 1970-

1972. (Colecéo de fasciculos e discos).

Na pagina seguinte relacionamos as vinte amostras de estudo, na ordem em que

foram analisadas, e sua localizacao nas referidas edigoes.
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AMOSTRA

Manha de Carnaval
Corcovado

Desafinado

Samba de Uma Nota Sé
Chega de Saudade
Insensatez

Dindi

Maria Ninguém

O Barquinho

Samba Triste

Leng¢o no Pescogo
Serenata

E Batucada

Divina Dama
Labios Que Beijei
Vai, Meu Samba
Sonho de Papel
Se Vocé Jurar
Adeus

Boas Festas

2 3 4 5 6

7

LOCALIZACAO

Songbook Bossa Nova v.2, p.84-85

Songbook Tom Jobim v.3, p.35-36

v.3, p.40-43
v.2, p.90-91
v.2, p.54-56
v.3, p.68-69
v.3, p-44-45

v.1, p.96-97

v.1, p.108
v.1, p.119

HMPB 35, disco sonoro RCA s/n, 1971 (lado 1)
HMPB 23, disco sonoro RCA s/n, 1971 (lado 1)
HMPB 48, disco sonoro RCA s/n, 1972 (lado 2)
HMPB 17, disco sonoro RCA s/n, 1970 (lado 2)
HMPB 27, disco sonoro RCA s/n, 1971 (lado 1)
HMPB 29, disco sonoro RCA s/n, 1971 (lado 1)
HMPB 09, disco sonoro RCA s/n, 1970 (lado 2)
HMPB 12, disco sonoro RCA s/n, 1970 (lado 1)
HMPB 12, disco sonoro RCA s/n, 1970 (lado 2)
HMPB 14, disco sonoro RCA s/n, 1970 (lado 1)
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