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RESUMO

Nesta pesquisa, investigamos as principais caracteristicas discursivas do Movimento Bossa
Nova, no discurso literomusical brasileiro, nas composicdes de Jodo Gilberto, Antonio Carlos
Jobim, Vinicius de Moraes, Roberto Menescal, Carlos Lyra, Ronaldo Boscoli e Newton
Mendonga. Nosso suporte tedrico é o da Andlise de Discurso de linha francesa, conforme
delineada por Dominique Maingueneau (1997, 2001b). Sdo conceitos centrais neste trabalho:
posicionamento e investimentos cenografico, ético e lingiiistico (MAINGUENEAU, 2001b).
Para efetuar nossa tarefa, cumprimos sete etapas: 1. Mostramos quais foram os precursores €
as influéncias recebidas pela Bossa Nova; 2. Historiamos o movimento; 3. Nomeamos o0s
representantes principais com o seu legado para a musica brasileira; 4. Fizemos a descri¢do da
concepcdo musical da Bossa Nova nos planos verbal e musical; 5. Descrevemos as
caracteristicas do Movimento; 6. Demonstramos como era o mercado fonografico na época e
os momentos decisivos da Bossa Nova; e 7. Finalizamos com a analise das cangdes.
Estudando o corpus, verificamos os investimentos cenograficos: ambientes abertos, como a
natureza, o mar, a praia, ou fechados, como dentro de um apartamento, de um avido ou de um
bar etc; em relagdo aos investimentos <éticos: encontramos ethé de sujeitos liricos,
enamorados, saudosos, tristes e sensiveis etc.; quanto ao cddigo lingiiistico, identificamos
exemplos de plurilingliismo interno e externo; e, no concernente a escolha de vocabulario: o
uso de linguagem coloquial, incluindo girias daquele tempo, hd metédforas, repeticdes,
comparagdes, paranomasia, jogos de palavras, citagdes, bem como didlogos com o candomblé

e a umbanda, com a poesia concreta, dentre outros.
Palavras-chave: Discurso literomusical brasileiro; Posicionamento; Investimentos

cenografico, ético e lingiiistico.

(248 palavras)
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ABSTRACT

In this research, we investigate the main discursive characteristics of the Movement called
Bossa Nova in the Brazilian Popular Music discourse in the music of Jodo Gilberto, Antonio
Carlos Jobim, Vinicius de Moraes, Roberto Menescal, Carlos Lyra, Ronaldo Boscoli and
Newton Mendonga. Our theoretical support is the one of the French Discourse Analysis, as
delineated by Dominique Maingueneau (1997, 2001b). Central concepts in this work are:
discursive position and scenographic, ethical and linguistic investments (MAINGUENEAU,
2001b). To accomplish our task, we followed seven steps: 1. We showed who the
predecessors were and the influences received by Bossa Nova; 2. We told the movement
history; 3. We identified the principal representatives and their legacy to the Brazilian music;
4. We made the description of the musical notion of Bossa Nova concerning the verbal and
musical plan; 5. We described the characteristics of the movement; 6. We demonstrated how
the phonographic market was at that time and the decisive moments of Bossa Nova; and 7.
We ended up by analysing the songs. As we studied the corpus, we verified the scenographic
investments: open spaces such as the nature, the sea, the beach, or closed ones such as inside
an apartment, a plane or a bar, etc.; in relation to the ethical investments: we found lyric,
passionate, nostalgic, sad and sensitive individuals; as for the language code, we identified
examples of internal and external plurilinguism; concerning the choice of vocabulary: the use
of colloquial language, including slang of that epoch, metaphors, repetitions, comparisons,
paranomasia, puns or play on words, citations, etc., and dialogues with some Afro-Brazilian

religions and concrete poetry, and so forth.

KEY-WORDS: Brazilian Popular Music discourse; Discursive position; Scenographic,

ethical and linguistic investments.

(270 words)
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APRESENTACAO

O objetivo deste trabalho foi caracterizar discursivamente o movimento estético
Bossa Nova no discurso literomusical brasileiro, isto €, mostrar as caracteristicas do
movimento em seu plano verbal e musical, por meio de suas cangdes. Além disso, faz parte do
“caracterizar discursivamente” o estudo do discurso da Bossa Nova em termos de
posicionamento (MAINGUENEAU, 2001b).

A dissertagdo conta com quatro capitulos: o primeiro trata da fundamentacdo
tedrica que explica qual € o suporte tedrico do trabalho e os autores escolhidos, os quais, por
meio de suas contribuicdes na area, expdem os seus construtos tedricos, utilizados nas
analises das 37 (trinta e sete) cangdes no quarto capitulo. O segundo capitulo diz respeito aos
questionamentos ¢ metodologia. Nesta parte do estudo, encontramos os representantes do
movimento a serem estudados, o porqué de tal decisdo, o periodo € o corpus com o nome das
cangdes e seus compositores de letra ¢ melodia'. O terceiro capitulo aborda o movimento em
si, os autores pesquisados, e suas palavras que vieram acrescentar informacgdes valiosas para
esta pesquisa, de modo a formar um corpo substancial, principalmente, sobre os precursores €
influéncias recebidas, a linguagem verbal e musical e, finalmente, as caracteristicas da Bossa
Nova. O quarto capitulo tem como foco investigar como se ddo os investimentos cenografico,
¢tico e lingiiistico no corpus da pesquisa, além de analisar o discurso literomusical das
cancoes escolhidas.

A Bossa Nova tem sido abordada em varias obras, seja por pesquisadores com
objetivos de fazer um painel historico da musica popular brasileira, seja por autores cuja
intengdo ¢ tracar a importancia do movimento num momento especifico do Brasil, sendo algo
comum entre eles indicarem as caracteristicas do movimento as quais modificaram um
padrio, até entdo existente, em termos de praticas de outros posicionamentos, letra e melodia.
No concernente a trabalhos académicos, ndo encontramos uma quantidade relevante de
pesquisas exclusivas a respeito do assunto — geralmente, a Bossa Nova ¢ mencionada como
participante, mas ndo protagonista.

Um dos trabalhos do qual temos conhecimento e que serve de ponto de partida
para a nossa pesquisa € o de Costa (2001). Seguindo a linha da Analise do Discurso francesa,

desenvolvida por Dominique Maingueneau, Costa traga um perfil lingiiistico-discursivo da

1 [ s , . . v ;. P .

De acordo com o Dicionario GROVE de Musica, “melodia” ¢ uma série de notas musicais dispostas em
sucessdo, em um determinado padrio ritmico, para formar uma unidade identificavel (“Terminologia Musical”
em http://www.passeiweb.com/saiba-mais/arte-cultura/musica/terminologia).
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producdo literomusical brasileira. O autor organiza os posicionamentos da musica popular
brasileira moderna em grupos, reunidos em formas de marcacio identitarias. A Bossa Nova ¢
identificada como movimento estético-ideologico, assim como o Tropicalismo e a Cangdo de
Protesto. Estes movimentos serdo apresentados na se¢do “O gé€nero e o posicionamento” de
nossa Fundamentacdo Teodrica, na qual apresentaremos a razdo de concordarmos com tal
marcacdo para o movimento objeto do nosso trabalho.

Estudamos a produ¢do musical dos representantes principais do movimento, na
condicdo de pratica discursiva (MAINGUENEAU, 1997), abordando a cangdo popular e sua
producdo e circulagio, bem como a maneira como as comunidades discursivas
(MAINGUENEAU, 1997) envolvidas em tais processos interagem.

Acerca da relevancia da nossa pesquisa, acreditamos que ela ofere¢a algumas
contribui¢des aos estudos da Andlise do Discurso, além dos estudos sobre a can¢do popular.
Em primeiro lugar, ela vem a acrescentar mais conhecimentos sobre um movimento que
mudou a face da musica brasileira no periodo de 1958 a 1965 e que diz muito sobre a propria
identidade do povo brasileiro, sobretudo da classe média do Rio de Janeiro daquela época. Em
segundo lugar, nosso trabalho contribui com a aplicacdo empirica e revisdo de conceitos da
Analise do Discurso de linha francesa, tais como investimentos cenograficos, éticos e
lingiiisticos (MAINGUENEAU, 2001a, 2001b e 2006). Desta forma, vem a validar a
producgado literomusical brasileira como campo de pesquisa.

Por fim, gostariamos de destacar que o nosso propdsito de delimitar a Bossa Nova
como posicionamento foi inovador, uma vez que os conceitos utilizados como construtos

tedricos nas andlises das cangdes foi algo até entdo ndo realizado.
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1 FUNDAMENTACAO TEORICA

O capitulo que ora se inicia tratara dos seguintes assuntos: a Analise do Discurso,
o género e o posicionamento; a cena da enunciacdo; o ethos; o codigo de linguagem; o
dialogismo e a polifonia; as relagdes intertextuais; o metadiscurso; e a metafora. Tanto as
segdes sobre a cangdo e a Musica Popular Brasileira, assim como a da relacdo de
determinados autores com a Bossa Nova tém como proposito tratar da cena genérica cangdo,
e introduzir um pouco do significado e da historia da nossa musica brasileira, bem como, por

fim, mostrar resenhas de obras utilizadas a respeito do movimento estudado nesta pesquisa.

1.1 A Analise do Discurso

O suporte tedrico utilizado na pesquisa € o da Analise do Discurso de linha
francesa, sendo Dominique Maingueneau o tedrico escolhido, tendo em vista suas
contribui¢des relevantes nessa area. Desse autor, utilizamos os mais importantes construtos
tedricos, como pratica discursiva, comunidade discursiva, ethos, cenografia, codigo de
linguagem, dentre outros.

Maingueneau (1997) salienta que a A.D. (a escola francesa) se apdia crucialmente
sobre os conceitos e métodos da Lingiiistica, embora este ndo seja um trago bastante
discriminador. Ressalta:

Na verdade, ¢ preciso levar em consideracdo outras dimensdes; a A.D. relaciona-se
com textos produzidos:

- no quadro de institui¢des que restringem fortemente a enunciacao;

- nos quais se cristalizam conflitos histéricos, sociais, etc.;

- que delimitam um espago prdoprio no exterior de um interdiscurso limitado
(MAINGUENEAU, 1997, pp. 13-14).

Foucault (2004) menciona que a analise do discurso esta colocada, na maior parte
do tempo, sob o duplo signo da totalidade e da pletora. Mostra como os diferentes textos
tratados remetem uns aos outros, se organizam em uma figura tinica, entram em convergéncia
com instituicdes e praticas, e carregam significagdes que podem ser comuns a toda uma
época. Cada elemento considerado ¢ recebido como a expressdo de uma totalidade a qual
pertence e o ultrapassa. Postula:

Substitui-se assim, a diversidade das coisas ditas por uma espécie de grande texto
uniforme, ainda jamais articulado e que, pela primeira vez, traz a luz o que os

homens haviam “querido dizer”, ndo apenas em suas palavras e seus textos, seus
discursos e seus escritos, mas nas instituigdes praticas, técnicas e objetos que

10
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produzem.(...) Mas ja que esse sentido primeiro e ultimo brota através das
formulagdes manifestas, ja que se esconde sob o que aparece e secretamente
desdobra, é que cada discurso encobria o poder de dizer algo diferente do que ele
dizia e de englobar, assim, uma pluralidade de sentidos: pletorado significado em
relagdo a um significante unico. Assim estudado o discurso é, ao mesmo tempo,
plenitude e riqueza indefinida (FOUCALT, 2004, p. 134).

Para Maingueneau (1997, p.14), os objetos que interessam a A.D. correspondem
de forma bastante satisfatoria ao que se chama, com freqiiéncia, de formacoes discursivas,
remetendo de modo mais ou menos direto a Michel Foucault, que por este conceito entende
“um conjunto de regras andnimas, historicas, sempre determinadas no tempo e no espago que
definiram em uma época dada, e para uma area social, econdomica, geografica ou lingliistica
dada, as condicdes de exercicio da funcdo enunciativa.”

Foucault (2004) acrescenta que uma formagdo discursiva determina uma
regularidade propria de processos temporais; menciona o principio de articulacdo entre uma
séric de acontecimentos discursivos e outras séries de acontecimentos, transformagdes,
mutagdes e processos. Nao se trata de uma forma intemporal, mas de um esquema de
correspondéncia entre diversas séries temporais.

Maingueneau (1997) afirma que, nesta perspectiva, ndo se trata de examinar um
corpus como se tivesse sido produzido por um determinado sujeito, mas de considerar sua
enunciacdo como o correlato de uma certa posicdo socio-historica na qual os enunciadores se
revelam substituiveis. Assim, ressalta que nem os textos tomados em sua singularidade, nem
os corpora tipologicamente pouco marcados dizem respeito verdadeiramente a A.D.

O mesmo autor (2000) preconiza que a A.D. ¢ uma disciplina que atravessaria
todos os ramos da Lingiiistica e que consideraria também outras dimensdes dos textos, como
as suas condi¢des de produgdo, por exemplo, que ndo seriam vistas como algo exterior em
oposi¢do ao interior do enunciado. Elas fazem parte da construgdo dos sentidos e devem,
portanto, serem consideradas na analise.

No entanto, para Maingueneau (1997), a no¢do de “formacdo discursiva” parece
insuficiente para designar as duas vertentes da atividade discursiva. Pratica discursiva
designa, segundo ele, esta reversibilidade essencial entre as duas faces, social e textual, do
discurso. Logo, “pratica discursiva” integra, pois, estes dois elementos: por um lado, a
formacao discursiva, por outro, a comunidade discursiva, isto €, o grupo ou a organizagdo de
grupos no interior dos quais sdo produzidos os textos que dependem da formacdo discursiva.

De acordo com o autor, a “comunidade discursiva” ndo remete unicamente aos grupos

2 L’Archéologie du Savoir, Paris, Gallimard, 1969, p. 153, (Ed. Bras.: Arqueologia do Saber, Rio de Janeiro,
Forense — Universitaria, 1986).

11
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(instituicdes e relagdes entre agentes), mas também a tudo o que estes grupos implicam no
plano da organizacdo material e dos modos de vida. Neste conceito, sdo reunidos os aspectos

lingliisticos e sociais da atividade discursiva.

1.2 O género e o posicionamento

As produgdes de Antonio Carlos Jobim, Jodo Gilberto, Vinicius de Moraes,
Newton Mendonga, Carlos Lyra, Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli foram abordadas como
praticas discursivas e caracterizadas a luz do conceito de posicionamento. Para Maingueneau
(2001b), a atribuicdo de uma obra a um género a situa com relagdo a “classes genealdgicas”.
Em relacdo a literatura, isto se da dentro do que se chamaria de esfera literaria. Existe de fato
uma “esfera” onde estdo contidas todas as obras cujo vestigio foi conservado, uma biblioteca
imagindria da qual uma pequena parte ¢ acessivel a partir de um momento e de um lugar
determinado. Logo, conforme o autor (op. cit. p. 68), “posicionar-se ¢ colocar-se em relacdo a
um certo percurso dessa esfera com o lugar que, por sua obra, o autor se confere no campo”.

Ele prossegue dando como exemplo Victor Hugo que, ao escrever “baladas”,
volta, para além do classicismo, a um género medieval e traga como que um percurso na
esfera literaria, afirmando-se como “romantico”. O autor discorre sobre essa maneira de
posicionamento no campo literario, considerando como posi¢cdes “doutrinas”, “escolas”, e
“movimentos” estudados pela historia literaria. Ao fazé-lo, explora a polissemia de posi¢do
em dois eixos principais:

- 0 de uma “tomada de posi¢do”;

- 0 de uma ancoragem num espago conflitual (fala-se de uma “posi¢ao” militar).

Ele relaciona as nogdes de género e posicionamento, enfatizando a importancia do
primeiro, que ndo seria apenas um procedimento para transmitir conteudo, mas sim um
dispositivo de comunicacgdo.

Para Bakhtin (1984), a comunicacdo verbal supde a existéncia de géneros de
discursos, ou seja, as palavras sdo moldadas nas formas do género; o género ¢ pressentido
desde as primeiras palavras e seu volume, estrutura composicional dada e final podem ser
previstos. Se tais géneros ndo existissem, se tivessem que ser criados pela primeira vez no
processo da palavra, o intercambio verbal seria impossivel.

Assim sendo, todo enunciado pressupde um investimento genérico. A maneira
como esse investimento se efetua, de acordo com Maingueneau (2001b), restabelece a forca

que une um certo “conteudo” a um certo “contexto” genérico, sendo o género ndo um
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contexto contingente, mas um componente completo da obra. Ele acrescenta que investir em
um género significa colocar-se em relagdo a uma produgdo anterior que possui caracteristicas
retomadas mais ou menos fielmente, afastando-se, por outro lado, de outras caracteristicas.
Inserir-se neste percurso significa posicionar-se. O autor (2001b) determina que a trajetdria
bio/grafica implica posicionamentos no campo literario, eles prdprios inseparaveis de
investimentos determinados dos géneros.

Para Charaudeau & Maingueneau (2006), cada posicionamento investe em alguns
géneros de discursos e ndao em outros e, fazendo isso, os autores mostram que o exercicio
legitimo da fala se d4 no campo discursivo afetado. Esse investimento define a propria
identidade de um posicionamento: o recurso a tais géneros em vez de outros se torna parte
constitutiva do posicionamento, tanto quanto os elementos doutrinais. Os autores
exemplificam com o posicionamento politico que vai investir em certos géneros, tais como
panfletos, comicios e mala direta, € ndo em outros, como debates na TV etc..

Relembrando o dialogismo bakhtiniano, trata-se de se definir, de se demarcar em
relacdo ao Outro, com ele confrontando-se, aproximando-se, enfim, estabelecendo uma certa
relacdo com uma memdoria discursiva, que pode ser de inser¢do num percurso anterior, ou de
fundag¢do de um percurso novo. Para melhor esclarecer o conceito de memdria discursiva,
Charaudeau & Maingueneau (op. cit) explicam que o discurso ¢ também dominado pela
memoria de outros discursos. Uma formacdo discursiva ¢ tomada em uma dupla memoria
(MAINGUENEAU, 1984, p.131). A ela se atribui uma memoria externa, colocando-se na
filiacdo de formacgdes discursivas anteriores. Com o tempo, cria-se também uma memoria
interna (com os enunciados produzidos anteriormente no interior da mesma formacao
discursiva). O discurso apoia-se, entdo, numa Tradi¢do, mas cria, pouco a pouco, sua propria
Tradigdo. Aqui a memdria ndo € psicologica; ela € inseparavel do modo de existéncia de cada
formacao discursiva, que tem uma maneira propria de gerir essa memoria.

Em relagdo a cangdo popular brasileira, Costa identifica posicionamentos como o
da Bossa Nova, o do Tropicalismo, o da MPB moderna, dos sambistas, dos forrozeiros etc.,
agrupados em cinco formas de marcagdes identitarias:

a) movimentos estético-ideoldgicos (Bossa Nova, cangdo de Protesto, Tropicalismo,
etc.);

b) agrupamentos de carater regional (mineiros, cearenses, baianos, etc);

¢) agrupamentos em torno de tematicas (catingueiros, romanticos, mangue beat, etc);
d) agrupamentos em torno do género musical (forrozeiros, sambistas, chordes, etc.);

e) agrupamentos em torno de valores relativos a tradigao (pop, MPB moderna, MPB
tradicional, etc) (COSTA, 2001, p. 169).
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Maingueneau (2001b) chama a atencdo para o fato de que posicdes e autores nao
devem ser confundidos, j4 que um mesmo autor pode assumir varias posicdes diferentes, seja
ao mesmo tempo ou sucessivamente. Um exemplo da Bossa Nova seria a intérprete Nara
Ledo, que foi considerada a Musa do movimento, mas que também dialogou com a Cangao de
Protesto (com Carlos Lyra) e com o samba (com Z¢ Kéti e Jodao do Vale).

Importante enfatizar as palavras de Maingueneau (2001b, p. 22), quando reporta
que “na propria medida em que se trata de seu contexto, a obra so se constitui constituindo-o0”.
Também assevera que, por muito tempo, relacionaram-se as obras com instancias muito
afastadas da literatura (classes sociais, mentalidades, e acontecimentos histdricos); de um
certo tempo para cd, comecou-se a dar atengdo as abordagens imediatas do texto (e.g., seus
ritos de escrita, seus suportes materiais, sua cena de enunciagdo...). Apesar de ele estar
discorrendo sobre obras literarias, isso também serve para cangdes com as suas letras,
melodias, ritmos, harmonias, arranjos, compositores, intérpretes, além dos seus suportes
materiais, ou seja, os discos, CD’s, desenhos, imagens e pinturas impressas nos encartes.

Retomando o conceito de “posicionamento” de Maingueneau, torna-se essencial
ressaltar outro conceito: o de “autoridade”, elaborado por Bourdieu e utilizado por Foucault,
quando este se reporta a fala médica:

Quem fala? Quem no conjunto de todos os sujeitos falantes tem boas razdes para ter
esta espécie de linguagem? (...) A fala médica ndo pode vir de quem quer que seja;
seu valor, sua eficacia, seus proprios poderes terapéuticos e, de maneira geral, sua
existéncia como fala médica ndo sdo dissocidveis do personagem, definido por
status, que tem o direito de articula-lo, reinvidicando para si o poder de conjurar o
sofrimento e a morte (FOUCAULT, 2004, pp. 56-57).

A fala do professor, do advogado e do juiz, por exemplo, também tomariam esse
caminho, pois tém poder e status, e esse reconhecimento da sociedade somente ¢ dado a quem
carrega o diploma — de modo algum, qualquer pessoa poderia fazer o que eles fazem. No
entanto, tratando-se de literatura, segundo Maingueneau, ndo haveria como existir, na fala
médica, um diploma de reconhecimento que desse direito a palavra. O mesmo autor (2001a)
afirma que cada posicdo determinaria quem tem o direito de enunciar, podendo ser
considerado autor legitimo. Exige-se do enunciador uma certa qualificagdo, impondo-se,
assim, perfis que filtram potenciais enunciadores. Bezerra (2005a), citando Costa (2001),
acrescenta que seria este também o caso da cangdo popular. Esta qualificagdo, segundo ela,
da-se a partir de uma inser¢do no circuito de produ¢do musical, que envolve fazer shows,

gravar discos, gravar composi¢des de certos compositores, de um reconhecimento que vem
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mesmo do publico e da critica de cada posicionamento e de um perfil caracterizado por um
certo modo de cantar, tocar, compor, € comportar-se.

E necessario atentar para o fato de que o conceito de posicionamento supde a
existéncia do que Maingueneau (1997) denomina comunidades discursivas. Posicionamento
seria, entdo, o relacionamento imbricado entre certas caracteristicas textuais e um modo de
existéncia de um conjunto de sujeitos, de forma que o que ¢ dito por eles, ou seja, os seus
discursos, validem a propria comunidade que os produz e na qual estdo inseridos.

Posicionar-se envolve ndo somente um investimento genérico, mas também

investimentos cenografico, €tico e lingiiistico, discutidos a seguir.

1.3 A cena de enunciacio

Maingueneau (2001a e 2006) preconiza que um texto ndo ¢ um conjunto de signos
inertes, mas o rastro deixado por um discurso em que a fala é encenada. Também salienta que
todo enunciado envolve trés cenas. Duas delas ele denomina de cena englobante e cena
genérica. A primeira corresponde ao tipo de discurso ao qual o enunciador esté relacionado,
podendo ser religioso, politico, publicitario etc. Atribui ao discurso um estatuto pragmatico. A
segunda, por sua vez, diz respeito ao tipo de género no qual o enunciado se inscreve; esta cena
¢ a do contrato associado a um género ou a um sub-género de discurso, ou seja, cada género
de discurso define seus proprios papéis: um panfleto de campanha eleitoral, uma aula, uma
carta, um editorial, uma consulta médica etc. O autor acrescenta que essas duas cenas definem
conjuntamente o quadro cénico do texto, o qual determina o espago estavel no interior do qual
o enunciado adquire sentido — o espago instavel do tipo e do género de discurso. Apreendé-los
significa captar um enunciado em sua génese, o que, para Maingueneau, ainda ndao ¢ o
suficiente.

Hé4 que identificar também a cenografia, com a qual o leitor se confronta
diretamente, em vez de confrontar-se com o quadro cénico. A cenografia constitui uma cena
criada dentro do proprio enunciado que, segundo o autor (2001b), relaciona-se a um processo
fundador, a inscricdo legitimante de um texto estabilizado. Ela define as condi¢des de
enunciador e de co-enunciador, mas também o espago (topografia) e o tempo (cronografia) a
partir dos quais se desenvolve a acdo. O mesmo autor (2006) esclarece que a cenografia nao ¢
imposta pelo género, mas construida pelo proprio texto: um sermio pode ser enunciado por
meio de uma cenografia professoral, profética, amigéavel etc. Trata-se da cena de fala que o

discurso pressupde para poder ser enunciado e que, por sua vez, deve validar através de sua
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propria enunciagdo: qualquer discurso, por seu proprio desenvolvimento, pretende instituir a
situacdo de enunciacdo que o torna pertinente. A cenografia ndo ¢, pois, um quadro, um
ambiente, como se o discurso ocorresse em um espaco ja construido e independente do
discurso, mas aquilo que a enunciagdo Instaura progressivamente como seu proprio
dispositivo de fala. Maingueneau enfatiza:
A cenografia implica, desse modo, um processo de enlagamento paradoxal. Logo de
inicio, a fala supde uma certa situa¢do de enunciagdo que, na realidade, vai sendo
validada progressivamente por intermédio da propria enuncia¢do. Desse modo, a

cenografia ¢ ao mesmo tempo a fonte do discurso e aquilo que ele engendra
(MAINGUENEAU, 2001a, p. 87).

Com um exemplo do préprio autor (2001a), no caso, um texto publicitario,
podemos dizer que se trata de um género de discurso com um estatuto privilegiado, do ponto
de vista da cenografia. O telefonema de uma amiga constitui a melhor via de acesso ao
produto da propaganda “Week-End”. Deve existir uma afinidade entre telefonar a uma amiga
no intervalo de dois compromissos e as caracteristicas atribuidas aos saquinhos de Week-End-
certamente a cenografia deve ser adaptada ao produto. O discurso publicitario ndo deixa
prever antecipadamente qual cenografia sera mobilizada, sendo essa uma caracteristica de tal
discurso. Segundo o autor, uma cenografia s6 se manifesta plenamente se puder controlar o
proprio desenvolvimento, manter uma distancia em relagdo ao co-enunciador.

Haé cenografias difusas e especificas. Uma conversa ao telefone com uma amiga
exemplifica uma especifica, sendo bastante clara e facilmente identificavel, j& a difusa remete
a um conjunto vago de cenografias possiveis, e ndo a um género de discurso preciso, de
acordo com o0 mesmo autor.

Alguns enunciados sdo construidos a partir de cendrios validados, ou seja, cenas
que sdo bastante conhecidas e familiares ao publico, tendo um reconhecimento de modelos
que tanto podem ser valorizados ou rejeitados pela memoria coletiva. Exemplo de uma cena
validada seria uma conversa em familia durante a refeicao.

Por fim, cabe observar o que Maingueneau discorre sobre o relacionamento entre
cenografia e género. Dependendo do género, pode haver uma maior ou menor abertura a uma
variacdo de cenografias. Alguns géneros nio sdo suscetiveis de adotar cenografias variadas,
por exemplo: a lista telefonica, as receitas médicas etc. Outros géneros, por natureza, exigem
a escolha de uma cenografia. Sdo eles: publicitarios, literarios, filosoficos etc. A cangdo,
género com o qual trabalhamos (cena genérica), estaria inclusa no tipo de cenografia variada,

e ¢ importante ressaltar que tem como cena englobante o discurso literomusical brasileiro.
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1.4 O Ethos

Nao sé a cenografia que constroi um enunciado, também ha “uma voz”, ou seja,
“um tom” sustentado por um sujeito para além texto. Como afirma Maingueneau (2001a),
toda fala procede de um enunciador encarnado, mesmo quando escrito, um texto ¢ elaborado
com uma maneira de dizer, um tom, pelo qual a personalidade do sujeito da enunciagdo ¢
mostrada e o que diz ¢ legitimado.

O mesmo autor (2001b) complementa ressaltando que o texto ndo se destina a ser
contemplado, ¢ enunciagdo estendida a um co-enunciador cuja mobilizagdo ¢ necessaria para
fazé-lo aderir “fisicamente” a um certo universo de sentido. Acrescenta que ¢ impossivel
evocar uma cenografia profética ou um codigo de linguagem popular negligenciando o “tom”
profético ou a troga, as maneiras de dizer e de gesticular, que sdo insepardveis de tais
enunciacdes. O autor diz ndo conceber o didatismo de Jules Vernes sem o seu tom
professoral, ou um género mundano sem a expressdo policiada dos freqiientadores habituais
dos saldes parisienses.

A esse tom, a essa voz mencionada anteriormente, 0 mesmo autor chamou de
ethos, termo emprestado da Grécia Antiga, da Retorica, quando Aristdteles esbogara “uma
tipologia que distinguia a ‘phronesis’ (parecer ponderado), a ‘eunoia’ (dar uma imagem
agradavel de si) e o ‘areté’ (apresentar-se como um homem simples e sincero)”.
(MAINGUENEAU, 2001b, p.137, grifos do autor).

O mesmo autor afirma:

A eficacia desses ethé esta, precisamente, vinculada ao fato de que de certo modo
eles envolvem a enunciagdo sem serem explicitados no enunciado. O que o orador
pretende ser da a entender e mostra: ndo diz que ¢ simples ¢ honesto, mostra-o
através de sua maneira de se exprimir. O etos estd, dessa maneira, vinculado ao
exercicio da palavra, ao papel que corresponde ao seu discurso, ¢ ndo ao individuo
“real”, apreendido independentemente de seu desempenho oratério: é portanto o

sujeito de enunciacdo enquanto estd enunciando o que estd em jogo aqui
(MAINGUENEAU, 2001b, p. 137).

Esse “tom” da autoridade ao que ¢ dito e permite ao leitor construir uma
representacdo do corpo do enunciador. Dai emerge uma instancia subjetiva que desempenha o
papel de fiador do que ¢ dito. Ao fiador, cuja figura o leitor deve construir a partir de indicios
textuais de diversas ordens, sdo atribuidos um cardter ¢ uma corporalidade. O carater
corresponde a uma gama de tracos psicologicos, enquanto a corporalidade € associada a
complei¢do corporal, mas também a uma maneira de se vestir e de se movimentar no espago

social (MAINGUENEAU, 2001a).
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Maingueneau (2001b) discorre sobre um ethos constituido por um conjunto de
representacdes sociais do corpo ativo em multiplos dominios. Segundo ele, através da
iconografia, dos tratados de moral ou de devogdo, da musica, do cinema, da fotografia,
circulam esquematizagdes do corpo valorizados ou ndo, que encarnam varios modos de
presen¢a no mundo.

Para o co-enunciador, o ethos permite que a obra tome corpo. Esse fenomeno ¢
chamado de incorporagdo. Esse termo pode ser usado em trés registros indissocidveis:

- aenunciagdo da obra confere uma corporalidade ao fiador; da-lhe corpo;

- 0 co-enunciador incorpora, assimila desse modo um conjunto de esquemas que
correspondem a uma maneira especifica de se relacionar com o mundo habitando
seu proprio corpo;

- essas duas primeiras incorporagdes permitem a constitui¢io de um corpo, o da

comunidade imagindria dos que comungam no amor de uma mesma obra.
(MAINGUENEAU, 2001b, p. 140).

Tratando-se de musica, o ethos ¢é identificado na letra e na melodia, assim como
na voz do cantor. Exemplificando com a Bossa Nova, que esta sendo estudada neste trabalho,
mostra-se um ethos como:

o do jovem enamorado e contemplativo, que convida a intimidade de sua musica e
de seu espaco [...] Sujeito carinhoso e amoroso, que anseia por carinho e amor, sua

corporalidade compde igualmente um etos emocionalmente fragil e sensivel [...]
(COSTA, 2001, pp.178-179).

Tais caracteristicas sdo identificadas tanto nas letras sintéticas quanto na melodia
do ““cantar baixinho quase falando”, numa musica voltada para o detalhe e num extraordinario
jogo ritmico entre o violdo, a bateria e a voz do cantor. Lendo essas caracteristicas,

certamente, um cantor vem a mente: Jodo Gilberto.

1.5 O cédigo de linguagem

Além de investimentos genérico, cenografico e ético, o enunciador investe
também em um codigo lingiiistico. Pois, segundo Maingueneau, a lingua ndo constitui uma
base, mas ¢ parte integrante do posicionamento da obra. O autor francés preconiza:

Na realidade, o escritor ndo ¢ um ourives solitario que se confrontaria com uma
lingua compacta. As obras ndo se desenvolvem sobre a lingua, mas intervém na
interagdo de seus multiplos planos. A producdo literaria ndo é condicionada por uma

lingua completa e autarquica que lhe seria exterior, mas entra no jogo de tensdes que
a constitui (MAINGUENEAU, 2001b, p.101).
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Conforme o mesmo autor, ha uma relacdo essencial entre a defini¢do de uma
lingua e a existéncia de uma literatura no sentido amplo, de um corpus de enunciados
estabilizados, valorizados esteticamente e reconhecidos como fundadores por uma sociedade.
A literatura, pois, desempenha um papel capital nessa delimitagcdo “socioldgica” das linguas.
A unidade imagindria da lingua sustenta-se na existéncia de um corpus de obras que
contribuem para proporcionar-lhe coesdo. Em vez de virem depois, os escritores participam
de sua defini¢do. (MAINGUENEAU, 2001Db).

Tal € a importancia dos escritores usarem a lingua correntemente, que uma lingua
abandonada por eles estaria ameagada de perder seu estatuto. Um exemplo ¢ o Sanscrito,
lingua fundamental no passado remoto, porém hoje considerada “morta”. Ja o Esperanto,
mesmo ndo sendo uma lingua natural, existe no mundo todo, ¢ lingua praticada, vivida e em
pleno funcionamento por ter ampla bibliografia. Como ressalta Maingueneau (2001b, p.103),
“nao existe lingua verdadeira sem institui¢do literaria”.

Ele acrescenta que ndo existe uma lingua neutra que permita veicular conteudos,
mas a maneira como a obra gere a lingua faz parte do sentido dessa obra. Ou seja, o escritor
ndo tem a sua frente a lingua como sistema abstrato e homogéneo, mas a interacdo de linguas
e uma variedade de usos passados ou contemporaneos de uma mesma lingua e entre diferentes
linguas numa determinada conjuntura, sendo isso o que Maingueneau chama de interlingua.

E através da interlingua que o autor negocia um cddigo de linguagem que lhe é
proprio, sendo codigo admitido tanto no sentido de sistema de regras como no de conjunto de
prescrigdes. O uso da lingua que a obra implica se mostra como a maneira como € necessario
enunciar, pois € a Unica conforme ao universo que ela instaura (MAINGUENEAU, 2001b).

A respeito da interlingua, ¢ importante mencionar seus dois aspectos: o
plurilingtiismo externo e o plurilingiiismo interno (pluriglossia). O primeiro significa a
relacdo das obras com “outras” linguas, e o segundo, a relagdo com a diversidade de uma
mesma lingua. Esses conceitos sdo tomados por Maingueneau da obra do autor russo Mikhail
Bakhtin, que os desenvolve de maneira mais ampla, quando faz o paralelo das diferencgas
estilisticas entre o discurso no romance € na poesia.

Bakhtin (2002) toma o romance como um conjunto € o caracteriza como um
fenomeno pluriestilistico, plurilingiie e plurivocal. Para esse autor, o pesquisador depara-se no
romance com certas unidades estilisticas heterogéneas, que repousam as vezes em planos
lingliisticos diferentes e que estdo submetidas a leis estilisticas distintas. O romance ¢ uma

combinagdo de estilos, sendo sua linguagem um sistema de “linguas”. Em suma, o romance ¢

19

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com




uma diversidade social de linguagens organizadas artisticamente, as vezes de linguas e de
vozes individuais. Por isso, o autor citado fala em plurilingiiismo social.

J& na poesia, repete-se, na maior parte dos géneros poéticos, a unidade dos
sistemas da lingua e a unicidade da individualidade lingiiistica e verbal do poeta, realizada
espontaneamente. Tornam-se assim as premissas necessarias do estilo poético. Para a prosa
romanesca, o seu verdadeiro principio estd na estratificagdo interna da linguagem, na sua
diversidade social de linguagens e na divergéncia de vozes individuais que ela encerra.

Bakhtin (2002) se reporta ao plurilingiiismo, organizado nos géneros inferiores,
ou seja, nas linguas e dialetos usados nas cangdes de rua, nos provérbios, anedotas, dentre
outros. Esse plurilingliismo ndo se apresentava em relacdo a uma lingua literaria reconhecida,
ou melhor, em relacdo ao centro verbal da vida lingiiistico-ideoldgica da nacdo e da época,
mas era concebido como sua oposi¢do. Era voltado, na verdade, contra as linguas oficiais de
seu tempo, sendo chamado de plurilingtiismo dialogizado. Tal plurilingtiismo, o qual
personificava as forcas centrifugas dessa mesma vida, era ignorado pela Filosofia da
Linguagem, Lingiiistica e Estilistica de entdo.

Bakhtin chama a atencdo para a dialogicidade inerente ao discurso:

[...] todo discurso existente ndo se contrapde da mesma maneira ao seu objeto: entre
o discurso e o objeto, entre ele e a personalidade do falante interpde-se um meio
flexivel, freqiientemente dificil de ser penetrado, de discursos de outrem, de
discursos “alheios” sobre o0 mesmo objeto, sobre 0 mesmo tema [...] O objeto esta
amarrado e penetrado por ideais gerais, por pontos de vista, por apreciagdes de
outros e por entonagdes (BAKHTIN, 2002, p. 86).

Mencionando a estilistica do romance e baseando-se em Bakhtin (2002), pode-se
dizer que o objeto “romance” ¢ formado de elementos plurilingiies, plurivocais e
pluriestilisticos, freqiientemente ligados a linguas diferentes, enquanto, na estilistica da poesia
(em sentido restrito), a dialogizagdo natural do discurso ndo € utilizada literariamente, ou seja,
o discurso satisfaz a si mesmo e nao admite enunciagdes de outrem fora de seus limites.
Quando ocorre o plurilingliismo na poesia, ele pode vir integrado nos géneros estritamente
poéticos, principalmente, nas falas dos personagens, mas de forma objetal, sendo uma “coisa”
e ndo estando no mesmo plano da linguagem real da obra.

Percebe-se que em Bakhtin, o conceito de plurilingliismo ¢ muito amplo. Ja
Maingueneau o usa, de forma mais restrita. Maingueneau (2001b) esclarece que a presenga do
plurilingiiismo interno estd ligada a propositos como, por exemplo, aproximar-se de uma

Origem que conferiria a obra uma certa legitimidade, ou posicionar-se politicamente em

relacdo a um dado fato historico. A presenga do plurilingiiismo externo, por seu turno, diz
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respeito a relagdo entre a obra e outras linguas, estrangeiras a lingua na qual a obra ¢
enunciada. O mesmo autor esclarece que o escritor ndo se confronta apenas com a diversidade
das linguas, mas também com a pluriglossia “interna” de uma mesma lingua. Essa variedade
pode ser:

- de ordem geografica (dialetos, regionalismos...);

- ligada a uma estratificag¢do social (popular, aristocratica...);

- ligada a situagdes de comunicagdo (médica, juridica...);

- ligada a niveis de lingua (familiar, oratorio...).

Na nossa pesquisa, tivemos como inten¢do identificar o cddigo de linguagem da
Bossa Nova, levando em consideragdo a proposta de Maingueneau, ¢ ndo a de Bakhtin, pois
esta leva em conta apenas o romance € a poesia, 0 que ndo constituem objetos de estudo deste

trabalho.

1.6 O dialogismo e a polifonia

O termo dialogismo foi elaborado por Bakhtin e desenvolvido na critica do autor
ao ‘“‘subjetivismo idealista” e ao “objetivismo abstrato”. Bakhtin (1981) utiliza essas
expressoes para designar duas linhas de pensamento lingiiistico-filoséfico.

A primeira tendéncia pode ser sintetizada da seguinte forma: a lingua ¢ vista como
uma atividade, um processo criativo ininterrupto de construgdo (“energia’), que se materializa
sob a forma de atos individuais de fala; as leis da cria¢do lingiiistica sdo essencialmente as leis
da psicologia individual, sendo essa criacdo considerada significativa e andloga a criacdo
artistica. A lingua €, deste ponto de vista, comparada as outras manifestagdes ideoldgicas, em
particular, as do dominio da arte e da estética. Logo, a tarefa do lingiiista ¢ descrever e
classificar, limitando-se a preparar a explicagdo exaustiva do fato lingiliistico como
proveniente de um ato de criagdo individual, ou entdo, a servir a finalidades praticas de
aquisicdo de uma lingua dada.

Ja a segunda tendéncia tem como sintese as seguintes proposi¢des: a lingua ¢ um
sistema estavel, imutével, de formas lingiiisticas submetidas a uma norma fornecida tal qual a
consciéncia individual e peremptoria para essa; as leis da lingua sdo, em esséncia, leis
lingliisticas particulares que estabelecem ligagdes entre os signos lingiiisticos no interior de
um sistema fechado; as liga¢des lingiiisticas especificas nada tém a ver com valores

ideoldgicos (artisticos, cognitivos ou outros); os atos individuais de fala constituem, do ponto
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de vista da lingua, simples refragcdes ou variacdes fortuitas ou mesmo deformagdes das formas
normativas, ou seja, sao eles que explicam a mudanga histdrica das formas da lingua.

Entre o sistema da lingua e sua historia, ndo existe, assim, nem vinculo, nem
afinidade de motivos. Tratam-se de dois fenomenos de sinalizagdes colocados em dire¢des
diametralmente opostas. De um lado, as teses do subjetivismo individualista e, de outro, as
antiteses do objetivismo abstrato. Ambas as abordagens foram criticadas por Bakhtin, pois
basearam-se na enunciacdo monologica, isto €, como um produto acabado, estudado fora de
sua realidade interativa no fluxo da comunicagao verbal.

Segundo Brait e Melo (2005), Bakhtin e seu Circulo, a medida que fazem uma
teoria enunciativo-discursiva da linguagem, propdem, em diferentes momentos, reflexdes
acerca de enunciado / enunciacdo, de sua estreita vinculacdo com signo ideologico, palavra,
comunicacdo, interagdo, géneros discursivos, texto, tema e significagcdo, discurso, discurso
verbal, polifonia, dialogismo, ato (atividade), evento, e demais elementos constitutivos do
processo enunciativo-discursivo.

As mesmas autoras ressaltam a importancia da obra Marxismo e filosofia da
linguagem (1929), quando Bakhtin estuda a enunciacdo, especialmente, nos momentos em
que aborda questdes relativas a palavra e ao signo, as duas orientacdes do pensamento
filosofico lingﬁl’stico3, as formas marcadas de incorporacdo da enunciacdo de outrem, a
intera¢do. Dizem que, dessa maneira, nessa obra, uma importante perspectiva de enunciacao
vai sendo tecida, sempre numa dimensdo discursiva, implicada num carater interativo, social,
histérico, cultural. Um dos méritos do estudo ¢ justamente ter difundido a idéia da
enunciacdo, da presenca de sujeito e da historia na existéncia de um enunciado concreto,
apontando para a enunciagdo como algo de natureza constitutivamente social e historica e
que, por isso, se liga a enunciagdes anteriores € a enunciagdes posteriores, produzindo e
fazendo circular discursos.

Ou seja, para Bakhtin, a verdadeira esséncia da lingua estaria na interagao verbal e
a unidade de estudo apropriada seria o enunciado. H4, pois, um didlogo nesta cadeia verbal
que ndo pode ser considerado fora de um contexto histérico, imediato, e de um contexto social
mais amplo. O dialogismo ¢ um principio constitutivo e deve-se, primeiramente, ao carater
ideoldgico do signo. De acordo com o lingiiista russo, toda palavra ¢ marcada pelos contextos
nos quais foi usada, sendo, portanto, habitada pelos pontos de vista dos outros. A lingua, no

seu uso pratico, €, entdo, inseparavel de seu contetudo ideologico ou relativo a vida. Logo, seu

? Mencionados no primeiro paragrafo desta seco.
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significado nunca ¢ acabado, mas sim re-elaborado a cada uso. Brait ¢ Melo (2005), a esse
respeito, acrescentam que o enunciado ¢ concebido como unidade de comunicacdo e
significacdo, necessariamente contextualizada. Uma mesma frase realiza-se em um numero
infinito de enunciados, uma vez que esses sdo Unicos, dentro de situagdes e contextos
especificos, o que significa que a “frase” ganhara sentido diferente nessas distintas realizagcdes
“enunciativas”.

Quando o dialogismo se mostra, temos o que Bakhtin denominou polifonia, que
consiste na orquestragdo das vozes que atravessam o enunciado. Quanto a isso, Bezerra
(2005b) acrescenta que o dialogismo e a polifonia estdo vinculados a natureza ampla e
multifacetada do universo romanesco, ao seu povoamento por um grande namero de
personagens, a capacidade do romancista para recriar a riqueza dos seres e caracteres
humanos traduzida na multiplicidade de vozes da vida social, cultural e ideoldgica
representada.

Interessante seria expor aqui algumas diferencas entre o monolégico e o
polifénico, as duas modalidades do romance, segundo Bakhtin. Bezerra aponta como
associados a categoria de monologico os conceitos de monologismo, autoritarismo,
acabamento, apagamento dos universos individuais das personagens, € sua sujeicdo ao
horizonte do autor. Quanto a categoria de polifonico, estariam os conceitos de realidade em
formacdo, inconclusibilidade, ndo-acabamento, dialogismo, polifonia — as personagens que
povoam o universo romanesco estdo em presente evolugdo.

De acordo com Bezerra:

Para a representagdo literaria, a passagem do monologismo para o dialogismo, que
tem na polifonia sua forma suprema, equivale a libertacdo do individuo, que de
escravo mudo da consciéncia do autor se torna sujeito de sua propria consciéncia.
No enfoque polifoénico, a autoconsciéncia da personagem é o trago dominante na
construcdo de sua imagem, e isso pressupde uma posicdo radicalmente nova do
autor na representacdo da personagem. Trata-se precisamente da descoberta de um
aspecto novo e integral do homem (do individuo ou do homem no homem) que
requer um enfoque radicalmente novo do homem, uma nova posi¢do do autor. [...]
Do autor que vé, interpreta, descobre esse outro “eu”, isto ¢, descobre o homem no
homem, exige-se um novo enfoque desse homem — o enfoque dialdgico.
(BEZERRA, 2005b, p.193).

Para Bezerra, o que caracteriza a polifonia € a posi¢do do autor como regente do
grande coro de vozes que participam do processo dialdogico. Mas esse regente ¢ dotado de um

ativismo especial, rege vozes que ele cria ou recria, porém deixa que se manifestem com

autonomia e revelem no homem um outro “eu para si” infinito e inacabavel.
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O conceito de dialogismo € significativo para o nosso trabalho, na medida em que
investigar a interdiscursividade implica admitir que o discurso € construido dentro de um

didlogo, no sentido proposto por Bakhtin.

1.7 As relacdes intertextuais, o metadiscurso e a metafora

Nesta secdo, trataremos sobre a propriedade inerente ao texto — a intertextualidade
e sua manifestacdo, além de explicitarmos o conceito de metadiscurso e metafora.

Para Piégay-Gros (1996), a intertextualidade deve ser vista como estratégia de
escrita deliberada, ou seja, sdo formas de presentificar outros textos, que resultam certos
efeitos de sentido produzidos, por exemplo, para buscar o comico e o satirico quando se faz
uma paroddia.

Segundo Charaudeau & Maingueneau (2006), o termo intertextualidade designa,
ao mesmo tempo, uma propriedade constitutiva de qualquer texto e o conjunto das relagdes
explicitas ou implicitas que um texto ou um grupo de textos determinado mantém com outros
textos. Na primeira acep¢do, ¢ uma variante da interdiscursividade®.

A nocdo de intertextualidade foi introduzida por Kristeva (1969), para o estudo da
literatura, quando quis chamar a aten¢do para o fato de que a produtividade da escritura
literaria redistribui, dissemina textos anteriores em um texto, sendo necessario pensar o texto
como intertexto.

Ja Barthes (1973) ampliou essa concepg¢do, dizendo que todo texto ¢ um
intertexto, outros textos estdo presentes nele, em niveis variaveis, sob formas mais ou menos
reconheciveis. E um campo geral de formulas andnimas cuja origem raramente é recuperavel,
de citagdes inconscientes ou automaticas, feitas sem aspas. Genette (1982) esclarece que a

intertextualidade supde a presenga de um texto em um outro ( por citagdo, alusdo etc).

* Nas palavras de Charaudeau & Maingueneau (2006, p.286): “Todo discurso & atravessado pela
interdiscursividade, tem a propriedade de estar em relagdo multiforme com outros discursos, de entrar no
interdiscurso. Esse ultimo esta para o discurso como o intertexto esta para o texto”.
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Partindo do quadro de relagdes intertextuais das propostas de sistematizacdo de

Piégay-Gros (1996), Costa (2001, p.42) elabora um esquema com o qual trabalha.

Citacao
; Referéncia
Relagdes de co-presenga | Plagio
Alusdo

Relagdes intertextuais

L Captativa
Relagodes de derivagao Pastiche
Subversiva

Parodia

Conforme Costa (2001), dessas relagdes, apenas citagdo, referéncia, alusdo e a
parddia terdo alguma utilidade no exame das letras das cangdes. Na nossa pesquisa,
trabalharemos com elas. Vejamos, a seguir, como cada uma dessas formas de

intertextualidade se caracteriza:

a) citagdo — ocorre quando a inser¢do de um texto ¢ claramente marcada em outro através de

formas tipograficas como as aspas, o italico e outras;

b) referéncia — consiste na remissdo a um outro texto sem que se transcrevam as palavras dele.

Podem-se evocar titulos, personagens, épocas etc. do texto referente;

c) alusdo — n3o ha retomada literal das palavras do texto referente, nem marcacdo da
intertextualidade. Elabora-se um jogo de sugestdo, recuperado pelo leitor com base em sua

memoria e inteligéncia.

d) parddia — ocorre quando se toma a estrutura de um texto, modificando-se o assunto tratado;
ou ainda, quando ambos, estrutura e assunto, sdo retomados em outro contexto, com o intuito
de produzir o ludico e a carnavalizagao.

Ainda ha outro conceito a ser mencionado: o de metadiscurso. De acordo com
Maingueneau (1997), a heterogeneidade enunciativa ndo esta ligada unicamente a presenca de
sujeitos diversos em um mesmo enunciado; ela também pode resultar da construcdao pelo

locutor de niveis distintos no interior do seu proprio discurso.
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O autor quer dizer que, ao se referir ao proprio discurso, o enunciador define-se
pelo exterior tanto quanto pelo interior discursivo. “No caso da Bossa Nova, temos em
Desafinado e Samba de uma nota so, de Tom Jobim e Newton Mendonga, o debate da propria
pratica discursiva, embora usada de modo esporadico e sutil”, sdo palavras de Costa (2001,
p.136).

Ja para esclarecer sobre o conceito de metafora, Costa (2001) comenta que,
embora a interdiscursividade’ seja um fendmeno de natureza enunciativa, ela pode incidir
sobre a palavra. Trata-se da interdiscursividade lexical, quando a palavra provoca a remissao
a uma outra realidade enunciativa. Cita como exemplos a polissemia, a argumentag¢do e a
metdafora. Para o autor, serd necessaria uma concep¢do discursiva e dialdogica desses
fendmenos, tradicionalmente encarados como problemas meramente da ordem da palavra
isolada. Essa concepgdo implicaria em ver nesses mecanismos semanticos o confronto entre
duas vozes pertencentes a diferentes esferas discursivas. Eles estabelecem relagdes entre
mundos discursivos, podendo funcionar como uma conexao entre duas formagdes discursivas.
Ou, em termos bakhtinianos, podem significar o ponto de articulacdo que pde em dialogo
tensivo ndo apenas dois ou mais sentidos ou enunciados, mas duas vozes pertencentes a duas
esferas discursivas diferentes, um elo de ligagdo entre linguagens referentes a extratos sociais,
géneros de discurso, estilo, formagado discursiva, dentre outros. Tal concepg¢do leva em conta,
portanto, que as palavras, quando enunciadas, estdo sempre gravidas das diversas praticas
discursivas que delas se utilizam para interagir na sociedade.

E aqui que se encontra o uso da metafora, a qual acaba funcionando, como afirma
Costa, como encruzilhada de vozes, fazendo ouvir ndo apenas a voz da pratica discursiva a
qual pertence o discurso, mas a voz de uma pratica pertencente a outra regido discursiva.

No caso da cangdo, a metafora pode servir como efetuacdo de uma remissdo para

outras praticas discursivas, como a religiosa, a cientifica e a literaria.

1.8 A cancio

Faremos, nesta secdo, algumas consideragdes sobre a cangdo, na qualidade de

género e objeto de uma pratica discursiva.

* De acordo com Costa (2001), interdiscursividade é a convocagdo de vozes exteriores ao fio discursivo (ao que
foi efetivamente dito), que flutua na esfera interdiscursiva, quer fazendo parte de sistemas linguageiros co-
relacionados a praticas sociais (formagdes discursivas), quer como vozes ou enuncia¢des encenadas implicitas ou
mascaradas.
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Comecaremos por Tatit (1996), quando postula que cantar ¢ uma gestualidade
oral, ao mesmo tempo continua, articulada, tensa e natural, que exige um permanente
equilibrio entre os elementos melddicos, lingiiisticos, os pardmetros musicais € a entoagao
coloquial. Segundo o autor, no mundo dos cancionistas® ndo importa tanto o que é dito, mas a
maneira de dizer, e essa maneira ¢ essencialmente melodica. Enfatiza que as tensdes locais, ou
seja, as tensdes de cada contorno ou de seu encadeamento periodico, distinguem as cangdes.
Essas tensdes sdo produzidas diretamente pela gestualidade oral do cancionista (compositor
ou intérprete), quando este se pde a manobrar, simultaneamente, a linearidade continua da
melodia e a linearidade articulada do texto. E a habilidade do cancionista que vai administrar
e disseminar, ao longo da obra, uma forca de continuidade que ira se contrapor a uma forca de
segmentacdo (em fonemas, palavras, frases, narrativas, e outras dimensdes intelectivas).

Para o mesmo autor, em se tratando da can¢ao, ¢ a melodia o centro de elaboragao
da sonoridade (do plano de expressdo). O texto verbal recupera uma parte (menos pessoal) da
experiéncia a qual so se da por meio da melodia, responsavel por imprimir o como ao que foi
sentido e que esta expresso na cangao.

Ainda nesta obra, Tatit aplica as categorias da Semidtica discursiva a cangdo,
caracterizando trés processos possiveis de articulacdo entre letra e melodia, sdo eles: a
figurativizacdo, a passionalizag@o e a tematizacao.

A figurativizagdo consiste em aproximar canto de fala, a naturalidade aloja-se na
porcdo entoativa da melodia, naquela que se adere com perfeigdo aos pontos de acentuagdo do
texto. O nucleo entoativo da voz engata a can¢do na enunciagdo, produzindo efeito de tempo
presente: aqui e agora. A tendéncia a esse processo pode ser avaliada pela exacerbag¢do do
vinculo simbiotico entre o texto e a melodia.

O mesmo autor esclarece que dois sintomas podem servir de ponto de partida para
o exame figurativo de qualquer tipo de cancdio: os déiticos no texto e os tonemas (TOMAS,
1966, p.69 apud TATIT, 1996) na melodia. Os déiticos sdo elementos lingiiisticos que
indicam a situagdo enunciativa em que se encontra o eu (compositor ou cantor), por exemplo:
vocativos, demonstrativos, advérbios, dentre outros (TATIT,1986, p.15-26 apud TATIT,
1996) e tém por papel lembrar, constantemente, que, por tras da voz que canta, hd uma voz
que fala. Ja os tonemas sdo inflexdes que finalizam as frases entoativas, definindo o ponto

nevralgico de sua significagdo. Tém apenas trés possibilidades fisicas de realizagdo —

% Segundo Tatit (1996), cancionista é o compositor ou intérprete.
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descendéncia, ascendéncia ou suspensdo, — ,e oferecem um modelo geral e econdmico para a
analise figurativa da melodia, a partir das oscilagdes tensivas da voz.

A passionalizacdo tem relagdo com as vogais e consoantes, ingredientes minimos
inevitaveis na cangdo, que oferecem o campo sonoro para os investimentos tensivos do
compositor. Além de cumprirem um papel fundamental na inteligibilidade do texto e na
criacdo de figuras enunciativas, elas sdo também trabalhadas de um ponto de vista sonoro para
poderem representar a disposi¢c@o interna do compositor. O prolongamento das vogais remete
para o /ser/ e para os estados passivos da paixdo. Esta categoria desvia a tensdo para o nivel
psiquico. A ampliagdo da freqiiéncia e da duracdo valoriza a sonoridade das vogais, tornando
a melodia mais lenta e continua. A tensdo de emissdo mais aguda e prolongada das notas
sugere, antes, uma vivéncia introspectiva de seu estado. Daqui nasce a paixdo que, em geral,
j& vem relatada na narrativa do texto. Por isso, conclui o autor, a passionalizacdo melddica é
um campo sonoro propicio as tensdes ocasionadas pela desunido amorosa ou pelo sentimento
de falta de um objeto de desejo.

Tatit (1996) menciona que o cancionista, ao investir na segmentacio, nos ataques
consonantais, age sob a influéncia /fazer/, convertendo suas tensdes internas em impulsos
somaticos fundados na subdivisdo dos valores ritmicos, na marcacdo dos acentos ¢ na
recorréncia. Eis a tematizagdo. A tematizagdo melddica € um campo sonoro propicio as
tematizagdes lingliisticas, ou seja, as construgdes de personagens, de valores-objetos, ou ainda
de valores universais.

Quanto a Bossa Nova, de acordo com o mesmo autor, ¢ por intermédio da
tematiza¢do que o cancionista pode exaltar a natureza em “Aguas de Mar¢o”, por exemplo. E
também pode o movimento criar modelos ritmicos, assim como a Jovem Guarda.

Na opinido do autor, a passionalizacdo ndo deixa claro se reflete a maturidade de
um movimento, de um estilo ou de um compositor, ou se reflete o declinio da vitalidade do
género. Exemplifica com o samba e a Bossa Nova. Em suas palavras:

O samba firma-se como um ritmo ou até uma batucada enquanto o samba-canc¢do
neutraliza suas arestas e se impde pela melodia. A bossa nova se consagra como
batida para depois desandar em inimeras composi¢des romanticas em que a batida
se dilui dando destaque a harmonia; sem contar as cangdes de protesto que
abandonam até as inovagdes harmonicas em nome da clareza melddica (e claro,
lingtiistica) (TATIT, 1996, p.23).

Além das semioses que compdem o género (letra e melodia), Costa (2001),

tomando a producgdo literomusical brasileira como pratica discursiva, propde levar em
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consideracdo uma interdiscursividade (que seria constitutiva) entre diversas praticas
intersemidticas em diversos planos da cancdo:
1. no plano da propria materialidade literomusical (linguagem verbal + linguagem
musical);
2. no plano da evocac¢do de movimentos somaticos por parte da melodia, que podem
ser aludidos na letra (linguagem musical + linguagem cenografica + linguagem
verbal);
3. no plano da figuragdo, no interior da letra, de um percurso descritivo a maneira de
uma pintura (linguagem verbal + linguagem pictdrica);
4. no plano do registro escrito para distribuicdo comercial (“encarte” ou “capa” do
disco), ela pode aparecer acompanhada de ilustragdes, fotos ou pinturas, e/ou ter sua

configuragdo escrita estilizada (linguagem verbal escrita + linguagem pictorica), etc.
(COSTA, 2001, p. 128).

Ao fazer mengdo da histéria da cangdo brasileira, reportamo-nos a Tatit (2004),
quando explica que a cang¢do brasileira, na forma conhecida hoje, surgiu com o século XX e
veio ao encontro do anseio de um vasto setor da populagdo que sempre se caracterizou por
desenvolver praticas agrafas. Chegou como se fosse simplesmente uma outra forma de falar
dos mesmos assuntos do dia-a-dia, com uma Unica diferenca: as coisas ditas poderiam ser
reditas quase do mesmo jeito e até conservadas para a posteridade. Essa can¢do se definiu
como modo de expressdo artistica no exato momento em que se tornou praticavel o seu
registro técnico. Ela constitui, afinal, a por¢ao da fala que merece ser gravada.

Portanto, o encontro dos sambistas com o gramofone mudou a historia da musica
brasileira e deu inicio ao que conhecemos hoje como cangdo popular. Até entdo, os sambas
eram produzidos na Casa da Tia Ciata’ ¢ em varios pontos do centro urbano do Rio de
Janeiro, que, nessa época, possuiam as mesmas caracteristicas da fala que “perdemos” todos
os dias: as melodias e letras concebidas no calor da hora nao tinham intencdo de perenidade,
ndo se fixavam e, por conseguinte, se perdiam.

Neste mesmo século, foi aparecendo um elemento vital para a musica: a letra
(além da melodia e danca, tdo comuns nas modinhas e lundus do séc. XIX®). Tatit (2004)
indica que ndo tanto a letra-poema, tipica das modinhas, ou a letra comico-maliciosa dos

lundus, mas a letra do falante nativo ja nasce acompanhada pela entoag¢do correspondente.

7 Conforme Tatit (2004), a Tia Ciata era uma descendente de escravos que, nesse periodo, havia se transferido de
Salvador para o Rio de Janeiro, trazendo a cultura e os costumes da terra natal. Em cada sala de sua casa,
diferentes tipos de musica e pessoas freqiientavam, iam do lundu & polca, chorinho, concerto aos batuques do
terreiro de candomblé. Worms e Costa (Wella) [2006] acrescentam que seu nome era Hilaria Batista de Almeida,
sendo a mais famosa entre as “tias” baianas: negras encarregadas de transmitir as novas geragdes afro-
descendentes as tradigdes culturais. Essas manifestagdes — candomblé, capoeira, ginga, danga, ritmo, batuques -
que culminariam no samba ndo eram bem vistas e muito costumeiramente reprimidas pela policia.

¥ Segundo Tatit (2004), o lundu teve origem fincada nos batuques e nas dangas que os negros trouxeram da
Africa e desenvolveram no Brasil, e a modinha apontava para os saldes do séc. XIX, com um caréter melddico o
qual evocava trechos de operetas européias.

29

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com




Sem nunca deixar de lado o lirismo ou mesmo a comicidade que j& reinavam no periodo
oitocentista, a nova letra, que sé se consolidou nos anos 1920 com Jos¢ Barbosa da Silva
(Sinhd)’, substituiu o compromisso poético pelo compromisso com a prépria melodia, em
outras palavras, o importante passou a ser a adequagdo entre o que era dito e a maneira
(entoativa) de dizer, bem mais que o valor intrinseco da letra como poema escrito ou
declamado.

Tatit acrescenta que, ao se transformar em cangdo, a oralidade sofre inversao de
foco de incidéncia: as entoagdes tendem a se estabilizar em “formas musicais”, na medida em
que se instituem células ritmicas, curvas melddicas recorrentes, acentos regulares, e toda sorte
de recursos que asseguram a definicdo sonora da obra. A letra, por sua vez, liberta-se
consideravelmente das coergdes gramaticais responsaveis pela inteligibilidade de nossa
comunicacdo didria e também se estabiliza em suas progressdes fonicas por meio de
ressondncias aliterantes'’.

Os sambistas, de maneira intuitiva, fizeram um grande feito: encontraram o lugar
ideal para manobrar o canto na tangente da fala, além de terem conseguido estabilizar a
sonoridade, a0 mesmo tempo que atribuiram independéncia a melodia, unificando suas partes
com dispositivos musicais e conservando seu lastro entoativo, para dar naturalidade a
elocucao da letra.

Quanto as cang¢des da Bossa Nova, o nosso posicionamento estudado, Mello
(2001), historia que, antes do movimento eclodir nos Estados Unidos, as cancdes que
circulavam, geralmente, serviam para filmes de Hollywood ou shows da Broadway, portanto
tinham um acabamento vocal e instrumental que obedecia a padrdes adequados para essas
finalidades. Logo, para muitos musicos americanos, a Bossa Nova representou um sopro
benéfico de renovagdo, quando surgiu nos anos 60, apos as transformacdes de Elvis Presley e
dos Beatles. Tais cangdes, entdo, tinham potencial para serem trabalhadas na interpretagao,
orquestracdo, ou seja, havia espago para incrementa-las e sofistica-las. Diferentemente das
can¢des da Bossa Nova, que, quando gravadas pela primeira vez, ja recebiam um tratamento
mais elaborado e ndo tinham que se submeter a uma linguagem padronizada. J& nasciam
sofisticadas, eram produtos acabados, exatos, sobre os quais nada havia que fazer para
embeleza-las mais. Nesse sentido, uma partitura de “Corcovado” ou “Garota de Ipanema” ¢

como uma partitura de Beethoven ou Bach: ninguém vai se aventurar a recriar essa obra. A

? Carioca, compositor e pianeiro, autor do samba “Jura”. Ele foi da mesma época de Donga.
' Segundo o Dicionario Multimidia Michaelis, “ressonancia” significa repercussio de sons e “aliterante”
repeticdo das mesmas palavras no mesmo verso ou em versos seguidos (na Poética).
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harmonia das melodias do movimento estd implicitamente inserida, ¢ completa, ndo ha mais

nada a acrescentar.

1.9. A Musica Popular Brasileira

Na primeira parte desta secdo, apresentaremos caracteristicas do que é chamado
“Musica Popular Brasileira” e a origem desta nomenclatura. Ja na segunda parte, a énfase € no

histérico, ou seja, na fundagdo da nossa musica popular até¢ a Bossa Nova.

1.9.1. O significado de MPB
Para Costa (2001), algo comum na Musica Popular Brasileira ¢ a rejeicdo a
qualquer rotulagdo. Essa rejeicdo ¢ uma forma de afirmagdo de liberdade. O autor acrescenta:
[...] muitos autores ou cantores brasileiros recusam qualquer restrigdo que os impeca
de trilhar novos caminhos, de experimentar novos recursos, estéticos de outras
vertentes da musica brasileira ou estrangeira, popular ou erudita. Isso, mesmo que,
na pratica, acabe concentrando a maior parte de sua producdo musical na exploragdo
dos principios estéticos definidos por uma vertente especifica (COSTA, 2001, p.
171).
Cita como exemplo Elba Ramalho cujo inicio de carreira fonografica foi dedicado
a reunir elementos de varias vertentes ligadas a uma certa nordestinidade, gravando trabalhos
de forrozeiros como Luiz Gonzaga e Sivuca; de regionalistas urbanos, como Z¢é Ramalho e
Pedro Osmar; e de cantadores da caatinga, como Vital Farias ¢ Elomar Figueira de Mello.
Posteriormente, incursionou por outras vertentes da musica brasileira, gravando Chico
Buarque, Caetano Veloso, dentre outros. Ressalte-se que nunca deixou de incluir em seus
discos, praticas como o xote, o arrasta-pé, o frevo e a toada. Na Bossa Nova, temos, como
exemplo, Nara Ledo e Carlos Lyra. Ele, compositor e intérprete, que fez incursdes também na
Cangio de Protesto.
Percebe-se que esses didlogos entre as vertentes musicais acabam sendo a propria
MPB, como postula Costa (2001, p. 172): “aquela que pretende representar o nticleo-sintese
da musica brasileira”. O autor relata ser tema recorrente nos meios que comentam a MPB a
multiplicidade de ritmos, estilos e propostas estéticas que povoam o panorama literomusical
brasileiro. E acrescenta que essa diversidade, no entanto, ndo se da sem conflitos e nem tem
uma organizacdo evidente. Diferentemente de outros campos discursivos, como a religido e

ciéncia, onde grupos, correntes, tendéncias, etc. se definem, se organizam e se estabilizam
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mediante estatutos e ideologias razoavelmente determinados, o discurso literomusical
brasileiro aparece dilacerado por uma heterogeneidade complexa e inconsistente.

Na sua tese (2001), identifica cinco formas de marcacdes identitarias'', ndo tendo
sido sua intengdo fazer uma descri¢do de todos os posicionamentos do campo musical, apenas
indicar maneiras de marcar posi¢ao e identidade mais claramente definidas.

Reportando-se a uma caracteristica importante sobre a nossa musica popular,
Sandroni (2004) toca em um ponto esclarecedor: a constatacdo de que a idéia de “musica
popular” tem um pressuposto comum a de republica, ou seja, a idéia de “povo”. Quem pensa
em musica popular brasileira tem em mente alguma concepgdo de “povo brasileiro”, tanto
quanto quem adere a ideais republicanos. Um exemplo desse nd estético-politico, que
encontra na musica expressao privilegiada, atravessa os anos 1970, marcados pela censura e
pelas lutas democraticas. Uma figura paradigmadtica nesse contexto ¢ Chico Buarque cuja
importancia ndo ficou somente nas cancgdes politicas. Gostar de sua musica e de sua estética
implicava eleger certo universo de valores e referéncias que traziam embutidas as concepcdes
republicanas cristalizadas na “MPB”, mesmo nos casos em que a letra passava longe da
politica, como as producdes pretensamente despolitizadas de Tom Jobim ou Jodo Gilberto.

O mesmo autor (SANDRONI, 2004) menciona que, no Brasil, “musica popular” é
expressao valorativamente neutra, ou mesmo tendencialmente positiva, na medida em que as
praticas musicais as quais se aplica sdo em muitos casos consideradas como estando entre
manifestagdes da cultura nacional; portanto, as musicas que fazemos e escutamos sdo
artefatos culturais. Também discorre a respeito da diferenga entre musica folclorica e popular,
sendo a primeira, rural, andonima e ndo-mediada; e a segunda, urbana, autoral ¢ mediada ou
midiatica, como se diz atualmente.

Ao explicar a origem da nomenclatura, Sandroni (2004) historia a nossa musica,
quando reporta que, no decorrer da década de 1960, as palavras musica popular brasileira,
usadas sempre juntas como se fossem escritas com tragos de unido, passaram a designar as
musicas urbanas veiculadas pelo radio e pelos discos. E, no quadro do intenso debate
ideoldgico que caracterizou a cultura brasileira daquele periodo, elas logo serviriam também
para delimitar um certo campo no interior daquelas musicas. Este campo, embora amplo o
suficiente para englobar o samba de um Nelson Cavaquinho e a Bossa Nova de Tom Jobim,
excluia os recém-chegados, como a musica eletrificada influenciada pelo rock anglo-saxao.

Entdo, a expressdo musica popular brasileira cumpria uma certa fung¢do de “defesa nacional”,

11 . : z
As cinco formas foram mencionadas na pag. 13.
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ocupando o lugar que pertencera ao folclore em décadas anteriores. Nos anos finais da
década, ela se transforma mesmo numa sigla, quase uma senha de identificacdo politico-

cultural: MPB.

1.9.2. Breve historico da Musica Popular Brasileira

Antes de entrar no capitulo dedicado exclusivamente a Bossa Nova, torna-se
essencial comentar brevemente sobre a fundagdo da nossa musica popular, cujo marco inicial
seria o registro da autoria do samba-amaxixado ‘“Pelo Telefone”, por Ernesto dos Santos
(Donga) em 1916, na Biblioteca Nacional, e gravado pelo cantor Manuel Pedro dos Santos
(Baiano), no inicio de 1917, pelos discos da Casa Edison, fazendo grande sucesso no Carnaval
desse mesmo ano. Alguns versos eram cantados na Casa da Tia Ciata; tratava-se, pois,
segundo Miranda e Latorre (2005), de uma obra comunal, conforme a tradicdo das rodas de
samba rural. Varios freqiientadores da casa deram sua contribui¢do, porém ficaram a reclamar
o seu quinhao autoral.

Costa (2001) relata tal posicionamento ter ficado conhecido como samba. Foi no
Rio de Janeiro, em festas onde se tocavam instrumentos musicais € se improvisavam canticos
em formas ritmicas variadas, que adquiriram formato mais ou menos definido.

Com a fonogracdo, o samba passou a ter uma autoria oficial e individualizada com
composi¢do consciente, instrumentos especificos, harmonias e formagdes orquestrais proprias,
letras com unidade tematica, temas de predilecdo e tempo de duragdo reduzido, a fim de que
pudessem ser decorados e cantados com maior facilidade fora dos circulos de sua produgio,
comenta 0 mesmo autor.

Ele (COSTA, 2001) continua dizendo que a musica popular, representada
principalmente pelo samba, recebe incentivo oficial, passando a integrar programas oficiais de
propaganda, cultura, educagio e intercimbio internacional. E a época em que a cangdo se
torna um produto comercial e os musicos se profissionalizam. Para Miranda e Latorre (2005),
foi no inicio da década de 30, tempo de passagem tensa entre o samba amaxixado e o
moderno género criado pela turma do Estacio, que a altera¢do da figuragdo ritmica no samba
dangado comeca a deixar as suas marcas na forma cancdo, iniciando uma carreira de sucesso,
gracas ao cenario favoravel propiciado pelas primeiras emissoras de radio e as gravagdes pelo
sistema fonoelétrico.

Em meados dos anos 40, Luiz Gonzaga comeca a fazer sucesso com as suas

musicas, retoma Costa (2001), ao acrescentar outras informagdes sobre o panorama musical
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brasileiro. Nesta €poca, ocorre uma grande diversificagdo da nossa produgdo literomusical,
com a entrada em cena de vertentes oriundas de outras regides do pais (do Nordeste, Luiz
Gonzaga; do Sul, Lupiscinio Rodrigues), a0 mesmo tempo em que aumenta a influéncia da
musica estrangeira (especialmente a americana — como o jazz — e a hispano-americana — como
o bolero). Desta forma, o ambiente musical brasileiro, ainda numa “infancia” da cancdo
brasileira, vai seguir rumos ditados pelos interesses politico-econdmicos das elites e se
preparard para abrir um ciclo de movimentos com a Bossa Nova.

Segundo Tatit (2004), desde o advento da Bossa Nova, formou-se no pais uma
elite especialmente interessada em musica popular e, com o progressivo recolhimento da
musica erudita as salas de concerto e as universidades, essa elite, por seu alto poder
aquisitivo, passou a ser um dos alvos prediletos da industria do disco.

Torna-se digno de nota concluir esta se¢cdo com Campos (2003), a0 mencionar a
linha evolutiva da musica popular brasileira e a importancia de Jodo Gilberto nela, inclui em
sua obra uma entrevista dada por Caetano Veloso, em maio de 1966, na Revista Civilizagao
Brasileira , n° 7, sobre o assunto:

S6 a retomada da /inha evolutiva pode nos dar uma organicidade para selecionar e
ter um julgamento de criagdo. Dizer que samba s6 se faz com frigideira, tamborim e
um violdo sem sétimas e nonas nao resolve o problema. Paulinho da Viola me falou
ha alguns dias da sua necessidade de incluir contrabaixo e bateria em seus discos.
Tenho certeza de que, se puder levar essa necessidade ao fato, ele tera contrabaixo e
tera samba, assim como Jodo Gilberto tem contrabaixo, violino, trompa, sétimas,
nonas ¢ tem samba. Alids, Jodo Gilberto para mim é exatamente o momento em que
isto aconteceu: a informacdo da modernidade musical utilizada na recria¢do, na
renovagdo, no dar — um — passo — a - frente, da musica popular brasileira. Creio
mesmo que a retomada da tradi¢do da musica brasileira devera ser feita na medida
em que Jodo Gilberto fez. [...]. (CAMPOS, 2003, p.63).

Apesar de ser polémica, esta citagdo enfatiza a papel de Jodo Gilberto na musica
brasileira, uma vez que sabemos que ele influenciou muitos cancionistas e ¢, até o presente

momento, um dos icones da nossa MPB. Tal opinido de Caetano Veloso de 1966 ainda ¢

comentada e divulgada, mesmo com opinides contrarias, logo ai reside a sua importancia.

1.10 Rela¢do de determinados autores com a Bossa Nova

Alguns trabalhos que servem de base para a nossa pesquisa, a partir dos quais

extraimos informagdes para a caracterizagdo discursiva deste posicionamento sdo: Britto

(1966), Caurio (1989), Mann (1991), Tatit (1996 e 2004), Jobim (1996), Garcia (1999),

34

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com




Castro (2001) e (2004), Costa (2001), Naves (2001), Mello (2001), Tinhorao (s.d) e (2002),
Severiano e Mello (2002), Campos (2003), Chediak (2004), Diniz (2006) ¢ Gava (2006).

Com o propdsito de demonstrar a relacdo de determinados autores com 0 nosso
trabalho, iniciaremos com Britto e sua obra.

Britto (1966) explica o que ¢ a Bossa Nova, suas caracteristicas e influéncias
recebidas, além de mostrar que o movimento teve um posicionamento politico com a Bossa
Nova nacionalista de Carlos Lyra e Sérgio Ricardo.

Em Caurio (1989), Tarik de Souza escreve sobre o nosso objeto de estudo, falando
sobre os precursores, intérpretes mais conhecidos, sobretudo, os que ficaram sacramentados
como a “Musa” e o “Papa” da Bossa Nova. Comenta sobre a corrente politica inaugurada pelo
movimento, assim como a influéncia do movimento no além-mar. Em forma de pequenos
textos com fotografias de seus participantes, o autor vai tragando um painel linear com a
histéria e o papel da Bossa Nova na vida do Brasil.

Mann (1991), através de entrevistas com intérpretes/compositores de relevo na
musica popular, como Caetano Veloso, Belchior, Chico Buarque, Carlos Lyra, dentre outros,
traga e discute pontos relevantes das caracteristicas de nossa musica, assim como assuntos
politicos e historicos das épocas vividas por esses intérpretes/compositores e a influéncia de
seu jeito de compor e cantar na sociedade.

No inicio da obra, Mann (1991) faz uma introducdo composta de informagdes
sobre a musica indigena, o surgimento da modinha, o lundu, o chorinho, 0 maxixe, as marchas
e o carnaval, continuando com o samba'? e a Bossa Nova, e finalizando com a MPB no final
do milénio, ou seja, uma cronologia comentada da musica popular brasileira. Esta obra ¢
importante, pois traz informacdes sobre praticas musicais, como o samba e a modinha que,
certamente, interessardo ao nosso trabalho. O capitulo dedicado a Bossa Nova contempla o
processo de formacdo do movimento, como posicionamento, 0 seu aspecto estético e seus
representantes principais. J4 no que se refere as de entrevistas, a que nos interessa ¢ a de
Carlos Lyra, em especial, por estar ainda vivo, acessivel e pronto a elucidar pontos ainda
vagos, em outras obras. Carlos Lyra responde as perguntas sobre a cronologia da Bossa Nova;
sua famosa escola de violdo, juntamente com Roberto Menescal; como o “cool-jazz” preparou
o cenario para a Bossa Nova, ou seja, conhecimentos uteis a nossa pesquisa. Uma vez que

nosso trabalho contemplara os protagonistas mais importantes do movimento, estando Carlos

1> Nas palavras de Diniz (2006, p.14), “samba” ¢ “urbano, carioca e ja dispondo dos instrumentos percussivos
das escolas, ele foi gradualmente eleito pela popula¢do o principal ritmo musical do Rio de Janeiro. Era o
coroamento de séculos de interagdo etnocultural, muitas vezes conflituosa, mas sempre com poros comunicativos
bem abertos”. Para o autor, € o género musical identificador da sociedade brasileira.
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Lyra incluido, sua entrevista nos ajuda a entender melhor aquele momento vibrante da nossa
musica brasileira.

Tatit (1996) mostra, na sua obra, diversas dic¢cdes de intérpretes conhecidos no
Brasil. Vai de Noel Rosa, passando por Ary Barroso, Luiz Gonzaga, Tom Jobim, chegando a
Caetano Veloso. Em primeiro lugar, o autor explica o que € a dic¢do do cancionista, que mais
parece “um malabarista” em suas palavras. Discorre sobre gestualidade oral, canto e fala,
naturalidade e técnica, inspiragdo, figurativizacdo, tensdes passionais e tematicas, além de
narratividade, arquican¢do e cangdes. As diccdoes de Tom Jobim e Jodo Gilberto sdo
analisadas e serdo relevantes para o nosso trabalho, pois se relacionam com a linguagem do
movimento no plano musical e com o seu investimento ético.

De acordo com o autor (TATIT, 1996), ndo ¢ facil localizar, na histéria da cangdo
brasileira, bons musicos — alfabetizados em musica — que tenham sido também bons
cancionistas compositores. Arranjadores, porém, ha inimeros. Dai a qualidade do maestro
Tom Jobim, que pode ser considerado compositor-cancionista de altissima envergadura,
“apesar” de ter adquirido formacdo musical.

Ja em sua obra de 2004, Tatit apresenta um apanhado dos acontecimentos que
tiveram papel fundamental na configuracdo da sonoridade brasileira a partir do formato
“melodia e letra”. A partir dai, faz um relato da histéria da cangdo brasileira, chegando ao
século XX com os seus dois movimentos importantes para a nossa musica: a Bossa Nova e o
Tropicalismo, com seus gestos extensos de influenciadores do panorama musical nacional, a
partir das nog¢des de triagem e mistura, pensadas pelo autor. Ou seja, o gesto de decantacdo da
Bossa Nova, eliminando todos os excessos na melodia e na letra, trouxe um padrdao de
“triagem”, enquanto o Tropicalismo responde pela “mistura”, quando atrela sua fecundidade a
assimilacdo constante de numerosas dic¢des, desde as introduzidas por artistas tradicionais até
as comprometidas com o mercado de consumo, passando por outros posicionamentos, pelo
folclore, mundo pop etc.

Em Jobim (1996), temos um livro biografico sobre a vida de Tom Jobim, escrito
pela sua irma, Helena Jobim, no qual ela relata diversos momentos da existéncia de Antonio
Brasileiro: nascimento, familia, casamentos, amigos, musica, literatura, morte etc. Embora
ndo seja uma obra de cunho cientifico, tem relevancia para a pesquisa, uma vez que mostra a
relacdo do maestro com a musica, como ele compunha as melodias, como se inspirava, a sua
significacdo para a Bossa Nova, enfim, como foi a sua participagdo e quais foram suas

influéncias.
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Garcia (1999) transformou sua dissertagdo de mestrado em livro, dando énfase a
Jodo Gilberto em sua maneira propria de tocar e cantar e como a sua vida musical comegou.
Analisa a sua batida ao violdo, o seu ritmo'> do canto-falado e a sua cancdo “Bim Bom”.

Outras obras dignas de nota para a pesquisa sdo as de Ruy Castro, embora nio
sejam consideradas académicas. A primeira a ser mencionada teve sua primeira edicdo em
1990, porém a obra consultada foi da terceira edigdo. Nela, Castro (2004) faz um relato sobre
a Bossa Nova de maneira minuciosa, conforme as suas impressdes pessoais acerca do
movimento. Para o nosso trabalho, ¢ de relevancia impar, por reconstituir a vida boémia e
cultural carioca daquela época. Ele discorre sobre como e onde tudo comecgou, seus
representantes Jodo Gilberto, Tom Jobim, Vinicius de Morais, Nara Ledo, Ronaldo Boscoli,
Sylvinha Telles, dentre muitos outros, incluindo ndo s6 intérpretes e compositores, mas ainda
arranjadores e instrumentistas. Dessa maneira, compde um fascinante mosaico envolvendo a
musica e o comportamento da época, mostrando por que foi a historia do sonho de uma
geracgao.

Em 2001, Castro ressurge com mais uma obra sobre os movimentos da Bossa
Nova. E uma espécie de continuacio da obra anterior, pois acrescenta maiores informacdes
ndo citadas no primeiro livro. Eis a importancia desta obra: conhecermos mais sobre a vida e
histéria de Tom Jobim e Jodo Gilberto, 0 mesmo ocorrendo a respeito dos antecessores que
muito influenciaram esses dois icones, Lucio Alves e Dick Farney. Segundo Maingueneau
(2001b), conhecer a vida do autor ¢ fundamental para o entendimento da obra, tanto que ele
fala em bio/grafia, isto €, da vida rumo a grafia ou da grafia rumo a vida.

Costa (2001), que também faz parte do referencial teorico da dissertagdo, descreve
o posicionamento bossanovista em sua tese. A partir de sua pesquisa cujo objetivo ndo foi o
estudo pormenorizado das relagdes discursivas da Bossa Nova, e sim a produgdo do discurso
literomusical brasileiro, teremos um painel resumido do movimento.

Naves (2001) analisa o estilo musical da Bossa Nova e suas figuras
paradigmaticas, procurando mostrar as correspondéncias entre o intimismo introduzido na
musica popular pela estética bossanovista e as concepgdes de modernidade que vigoravam no
periodo (final dos anos 50 e inicio dos anos 60) nos planos da politica e cultura.

Mello (2001) escreve sobre Jodo Gilberto e sua maneira de trabalhar o ritmo, a

- 14 4 . . 4
harmonia ™~ e o canto. Também mostra a cronologia de sua vida e seus albuns.

1> Consoante o Dicionario GROVE de Musica, “ritmo” ¢ a subdivisio de um lapso de tempo em se¢des
perceptiveis; o agrupamento de sons musicais, principalmente por meio de duragdo e énfase (“Terminologia
Musical” em http://passeiweb.com/saiba-mais/arte-cultura/musica/terminologia).
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Assim como outros autores mencionados anteriormente, Tinhordo (s.d) também
fala sobre caracteristicas da Bossa Nova, sua origem, seu momento histérico e seus
representantes. A diferenga esta em, ja no inicio do capitulo, fazer analogias entre a Bossa
Nova e o samba, o “spiritual” (musica negra norteamericana), o jazz € o samba tipo be-bop e
abolerado.

Tinhordo, em outra obra (2002), chama Bossa Nova de “New Brazilian Jazz” e,
no capitulo dedicado ao movimento, vai tragando um painel historico, indo da época das
grandes orquestras, do processo de concentragdo urbana, da influéncia do modelo americano
sobre os jovens de Copacabana na década de 50, a nova “batida” da Bossa Nova, dentre
outros. Ele ¢ considerado um grande polemista e critico do movimento. Torna-se
enriquecedor para o trabalho encontrar um pesquisador da musica popular brasileira que
pense diferente dos demais.

Severiano e Mello (2002) colaboram de forma significativa para os estudos da
musica brasileira, uma vez que compdem um relato historico de 1958 a 1985. Compilam
cang¢des e compositores, tracando breve explanacdo sobre a historia das cangdes, e, ainda
apresentando outros sucessos, gravagdes representativas, musicas estrangeiras de sucesso no
Brasil, bem como fornecendo a cronologia de fatos marcantes em diferentes anos.

No concernente a Bossa Nova, encontramos, em 1958, o samba “Chega de
Saudade”, de Tom Jobim e Vinicius de Morais, considerado o marco zero do movimento. Em
1959, veio “Desafinado”, samba de Tom Jobim ¢ Newton Mendonga, além de “Dindi”,
samba-can¢io'’ de Tom Jobim e Aloisio de Oliveira, dentre outros surgidos em anos
subseqiientes. Na introducdo, os autores mostram a segunda grande fase da musica popular
brasileira, iniciada com o surgimento da Bossa Nova em 1958, e prolongada até o final da era
dos festivais, em 1972, tendo passado pelo Tropicalismo e outras tendéncias. Mencionam
caracteristicas do movimento, representantes e suas teias no exterior, sobretudo, nos Estados
Unidos, onde a Bossa Nova chegou pra ficar, em grande parte, devido ao interesse causado
pelo show no Carnegie Hall, em Nova York, em 1962.

Em Campos (2003), Brasil Rocha Brito oferece a sua contribui¢cdo, quando faz

uma analise detalhada ao situar as caracteristicas individualizadoras das obras compostas

'* Segundo o Dicionario GROVE de Musica, “harmonia” ¢ a arte de formar e dispor os acordes (“Terminologia
Musical” em http://www.passeiweb.com/saiba-mais/arte-cultura/musica/terminologia).

'3 Consoante Diniz (2006, pp. 131- 132), “samba-can¢io” é um samba “de andamento lento, melodia romantica e
letra sentimental” (dado por Nei Lopes). Apareceu no cendrio musical brasileiro no fim dos anos 20, na obra de
compositores semi-eruditos. Chamado também de “samba de meio de ano’ — feito fora do ciclo carnavalesco”.
Em suas palavras: “O samba-can¢do aspira a um certo semi-eruditismo, marcado por letras e caracteristicas
orquestrais mais sofisticadas”.
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conforme a nova concep¢do musical. Mostra as manifestagcdes musicais influenciadoras da
Bossa Nova, como o jazz e o be-bop; analisa a concep¢do musical do movimento, em termos
de posicdo estética, caracteristicas da estruturacdo e da interpretagdo, ou seja, sua linguagem
verbal e musical. Também discorre sobre os textos das cangdes e da nomes aos compositores,
letristas e cantores. Finaliza, mostrando letras de cang¢des e fotografias dos seus representantes
principais, ainda jovens na época. O proprio Augusto de Campos e Julio Medaglia também
colaboram com seus conhecimentos vastos sobre o movimento nos seus planos verbal e
musical.

Em Chediak (2004), ha textos, entrevistas com Sérgio Ricardo (compositor,
cantor ¢ musico) e Johnny Alf (pianista e cantor), e mais 300 partituras de cancdes da Bossa
Nova. Johnny Alf foi considerado precursor da Bossa Nova, ao fazer uso de acordes'®
alterados. Suas entrevistas tém valor pelo fato de os sujeitos entrevistados ainda estarem vivos
e manifestarem seus pensamentos e posicionamentos diante dos fatos da época.

Diniz (2006) tematiza o posicionamento samba e o universo que o envolve,
tragando um abrangente panorama de sua histéria; das raizes mesticas e dos ritmos
influenciadores, passando pela Bossa Nova e as cangdes dos festivais, findando com o rock e
a musica eletronica. Além de mencionar caracteristicas e fatos historicos concernentes a época
do movimento, concentra especial atengcdo na Santissima Trindade da Bossa Nova, ou seja,
Jodo Gilberto, Antdénio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes, certificando sua obra e
importancia.

Gava (2006) relata fatos acontecidos durante um periodo historico brasileiro que
durou duas décadas: 60 e 70, quando a Revista O Cruzeiro existiu e publicou diversas
reportagens consideradas bossanovistas, pois eram vistas como modernas no formato e
linguagem. Nao falavam somente de musica, expunham todo um momento em que a Bossa
Nova se tornara uma marca divulgada também no exterior com sucesso. O autor analisa ainda
também artigos publicados nas Revistas Manchete, Senhor e Life, embora em menor nimero.
Encontramos muitas informagdes a respeito do movimento, seus representantes e histdria

nessa obra.

'® Segundo o Dicionario Multimidia Michaelis, “acorde” ¢ um som complexo, resultante da emissio simultinea
de varios sons que produzem certa harmonia. De acordo com o Diciondrio GROVE de Musica, “acorde” é o
soar simultaneo de trés ou mais cordas (“Terminologia Musical” em http://passeiweb.com/saiba-mais/arte-
cultura/musica/terminologia).
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2 QUESTIONAMENTOS E METODOLOGIA

O presente capitulo aborda os questionamentos surgidos e a metodologia que a
pesquisa seguiu, bem como os artistas da Bossa Nova escolhidos e suas cangdes mais

representativas.

2.1 Questionamentos

A Bossa Nova ¢ reconhecida por muitos autores e criticos como um icone de um
novo tempo e frescor no quadro da Musica Popular Brasileira. Até entdo, havia uma ditadura
do ritmo tradicional e um excesso na musica em suas diferentes manifestagdes. O movimento
bossanovista inovou a maneira de tocar e cantar, dando oportunidades aos cantores que
cantavam “baixinho”.

Devido a Bossa Nova, muitas cangdes esquecidas de autores ilustres do passado
voltaram a ser admiradas. O movimento recebeu as influéncias do jazz, cool-jazz, musica
erudita, samba etc., fez a mistura e se tornou original, produto de exportacao.

Partindo, entdo, da intencdo de delimitar a Bossa Nova como movimento, fizemos
0s seguintes questionamentos:

a) Quais sdo as principais caracteristicas discursivas do Movimento Bossa Nova?

b) Quais sdo os principais investimentos cenograficos, éticos e lingiiisticos representativos do
movimento?

¢) Qual ¢ a linguagem da Bossa Nova no plano verbal?

d) Qual ¢ a linguagem da Bossa Nova no plano musical?

2.2 Metodologia

O nosso trabalho tentou caracterizar a Bossa Nova, centrando o foco na época, no
tempo, na origem, nos participantes, enfim, um recorte do que significou o movimento em
termos historicos para o Brasil, sua importancia para a Musica Popular Brasileira, e seu raio
de influéncia no pais todo, assim como no exterior, notadamente, nos Estados Unidos.

Convergimos nossa aten¢do para os principais representantes da Bossa Nova:
Antonio Carlos Jobim, Jodo Gilberto, Vinicius de Moraes, Roberto Menescal, Ronaldo
Boscoli, Carlos Lyra e Newton Mendonca, escolhidos por serem considerados os mais

notdveis protagonistas do movimento, pois deixaram produgdes marcantes no periodo
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delimitado entre 1958 e 1965. Das cangdes estudadas, escolhemos aquelas nas quais eles ou
escreveram a letra ou musicaram ou interpretaram. Baden Powell, Aloysio de Oliveira, Odette
Lara, Wanda S4 e Nara Ledo também tém seus nomes citados na pesquisa, por terem sido
parceiros de valor, seja na composi¢do, seja na interpretagdo. Baden Powell compds diversas
cangdes com Vinicius de Moraes, principalmente, os afro-sambas, porém, para a nossa
pesquisa, escolhemos “Samba da Béncdo” e “Samba em Preludio”; e Aloysio de Oliveira,
juntamente com Antonio Carlos Jobim, compuseram “Dindi” e “S6 Tinha de Ser com Voce”.

A discografia das mais renomadas personalidades do movimento ¢ ampla, logo
foram escolhidas as can¢des dos discos oficiais encontrados no comércio ou na Internet.

Informagdes vindas de filmes, langados em 2005 e 2006 no Brasil, foram
preciosas como material adicional para o trabalho. Sdo eles os documentarios sobre Vinicius
de Moraes e sobre a Bossa Nova, tendo este ultimo relatores como Roberto Menescal e Carlos
Lyra, além de artigos de jornais e revistas falando sobre o movimento ou sobre seus
representantes, e entrevistas com artistas envolvidos no processo.

Importante mencionar que, anexo a esta pesquisa, hd uma entrevista feita por
correio eletronico, no dia 10 de agosto de 2006, concedida a nds pelo cancionista Roberto
Menescal. As perguntas elaboradas tiveram o proposito de elucidar duvidas sobre a Bossa
Nova e a carreira do protagonista.

Em relacdo ao corpus escolhido para a pesquisa, foram relacionadas as 37 (trinta e
sete) cangdes mais representativas do movimento. S@o elas: as do disco “Chega de Saudade”
de Jodao Gilberto (1959-Odeon), as do disco “O Amor, O Sorriso ¢ a Flor” do mesmo
cancionista (1960-Odeon); as de “The Composer of Desafinado Plays” de Antonio Carlos
Jobim (1963-Verve), as de “The Wonderful World of Antonio Carlos Jobim” do maestro
recém citado (1964-Warner); as do disco Getz/Gilberto (1964-Verve); e cangdes avulsas de
Vinicius de Moraes, Carlos Lyra, Roberto Menescal e Ronaldo Bdscoli.

A seguir arrolaremos as obras a serem analisadas.

1959. Odeon. Chega de Saudade. De Antdnio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes.

1959. Odeon. Lobo Bobo. De Carlos Lyra e Ronaldo Boscoli.

1959. Odeon. Brigas, Nunca Mais. De Antdnio Carlos Jobim e Vinicius de
Moraes.

1959. Odeon. Saudade Fez Um Samba. De Carlos Lyra e Ronaldo Boscoli.

1959. Odeon. Maria Ninguém. De Carlos Lyra.

1959. Odeon. Desafinado. De Antonio Carlos Jobim e Newton Mendonga.

1959. Odeon. Bim Bom. De Jodo Gilberto.
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1960.

Mendonga.

1960.
1960.
1960.
1960.
1960.
1963.
1963.
1963.
1963.
1964.
1964.
1964.

Oliveira.

1964.
1964.

Moraes.

1964.
1964.
1964.
1964.
1958.

Odeon. Samba de Uma Nota So6. De Antonio Carlos Jobim e Newton

Odeon. So em Teus Bragos. De Antonio Carlos Jobim.

Odeon. Meditagdo. De Antonio Carlos Jobim e Newton Mendonga.
Odeon. O Pato. De Jayme Silva e Neuza Teixeira.

Odeon. Corcovado. De Antonio Carlos Jobim.

Odeon. Discussdo. De Antonio Carlos Jobim e Newton Mendonga.
Verve. Amor em paz. De Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes.
Verve. Insensatez. De Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes.
Verve. Agua de beber. De Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes.
Verve. Garota de Ipanema. De Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes.
Verve. S6 Danco Samba. De Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes.
Warner. Ela é carioca. De Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes.

Warner. So tinha de ser com vocé. De Antonio Carlos Jobim e Aloysio de

Warner. A4 felicidade. De Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes.

Warner. O morro ndo tem vez. De Antdnio Carlos Jobim e Vinicius de

Warner. Samba do avido. De Antonio Carlos Jobim.

Warner. Dindi. De Antonio Carlos Jobim e Aloysio de Oliveira.

Verve. O Grande Amor. De Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes.
Verve. Vivo Sonhando. De Antonio Carlos Jobim.

Festa. Cangdo do Amor Demais. As praias desertas. De Antdonio Carlos

Jobim e Vinicius de Moraes.

1959.

Festa. Por Toda a Minha Vida. Lenita Bruno e Orquestra. Eu ndo existo sem

vocé. De Antdnio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes.

1959.

Festa. Por Toda Minha Vida. Lenita Bruno e Orquestra. Eu sei que vou te

amar. De Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes.

1963.

e Baden Powell.

1963.

Elenco. Vinicius & Odette Lara. Samba da Bénc¢do. De Vinicius de Moraes

Elenco. Vinicius & Odette Lara. Samba em Preludio. De Vinicius de

Moraes € Baden Powell.

1961.
1961.

O Barquinho, de Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli.

Coisa Mais Linda, de Carlos Lyra e Vinicius de Moraes.
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1961. Vocé e Eu, de Carlos Lyra e Vinicius de Moraes.

1962. Influéncia do Jazz, de Carlos Lyra.

1963. Rio, de Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli.

1965. Minha Namorada, de Carlos Lyra e Vinicius de Moraes.

Essa listagem de cangdes teve como objetivo tornar o trabalho mais organizado.
Observa-se que, na verdade, os protagonistas mencionados foram parceiros entre si, logo, as
can¢des de um estdo no disco de outro e vice-versa. A opgao por essas cangdes deveu-se ao
fato de serem as mais conhecidas e representativas do movimento, embora saibamos que
sempre algumas fiquem de fora, pois ha um limite em termo de tempo na pesquisa.

E vélido lembrar que as letras das cangdes foram localizadas em notas de rodapé,
de forma a torna-las visiveis ao leitor. Em tais notas, sdo citados o nome da can¢do, o
intérprete e os autores, consecutivamente, além da data de autoria.

Outras explicacdes, relacionadas a termos musicais, comentarios feitos por
autores, ou explanacgdes necessarias para um melhor entendimento do trabalho, sdo fornecidas

ao longo do texto, em notas de rodapé.
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3 A BOSSA NOVA

3.1 Precursores e influéncias

Ao iniciar este capitulo sobre o nosso objeto de estudo, torna-se importante fazer
o percurso do movimento, comeg¢ando pelas manifestagdes musicais vindas do estrangeiro,
que influenciaram sobremaneira o movimento, € 0S precursores, artistas os quais ja
prenunciavam uma nova maneira de cantar e tocar, mais tarde chamada Bossa Nova.

Dentre as manifestagdes musicais, destacam-se, direta ou indiretamente, o jazz € o
be-bop (concepgdo jazzistica surgida em 1945, aproximadamente). De acordo com Brito
(2003), o be-bop foi a principio pouco conhecido fora dos Estados Unidos, somente
comecando a se popularizar somente a partir de 1949, no exterior e no proprio pais de origem.
Nesse mesmo ano e nos seguintes, surgiram no Brasil composi¢des que incorporavam alguns
procedimentos desta pratica musical tanto na estrutura propriamente dita como na
interpretacdo (na qual o influxo se fazia notar de maneira mais acentuada, ou seja, o be-bop
exerceu influéncia nas cangdes).

O mesmo autor acrescenta que, pouco depois dessa €poca, proceder-se-ia a uma
nova maneira de conceber a interpretacdo: o cool jazz, designagdo usada em contraparte a hot
jazz. No cool jazz, ao contrario do que sucedia no hot, os intérpretes sio musicos de
conhecimento técnico apurado e, embora ndo dispensem as improvisagdes, procuram dar a
obra uma certa adequagdo aos recursos composicionais de extragdo erudita. Este tipo de jazz ¢
elaborado, contido, anticontrastante; ndo procura pontos maximos € minimos emocionais. O
canto usa a voz da maneira como normalmente fala. Nao ha sussurros alternados com gritos.
Nota-se que a Bossa Nova incorporou muitas dessas caracteristicas.

Diniz (2006) discorre que, com a influéncia da musica popular norte-americana,
do impressionismo europeu, e das tradigdes musicais brasileiras, a Bossa Nova, de acordes
dissonantes, notas alteradas e interpretagdes intimistas, no canto, abriu uma nova pagina
estética na histéria da musica brasileira, e ainda, assegura ser o estilo brasileiro mais
difundido no mercado internacional até hoje.

Naves (2001) cita uma entrevista dada por Carlos Lyra a ela, na qual aquele
arrolou uma gama variada de influéncias sofridas pela Bossa Nova: o bolero mexicano, o
impressionismo de Ravel e Debussy, o jazz desenvolvido por Gershwin, Cole Porter, Richard
Rodgers, Larry Hart e varios outros compositores. As influéncias estrangeiras somam-se as

misturas brasileiras de samba, xaxado e valsa, além de outros ritmos. Segundo Lyra, se Jodo
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Gilberto € mais identificado como cantor de samba, existem outros ritmos dentro da Bossa
Nova, da valsa ao baido.

A obra de Antonio Carlos Jobim sofreu forte impacto de Villa-Lobos. Naves (op.
cit) menciona que ja havia em sua trajetoria uma tendéncia a dar continuidade, no campo
popular, a uma tradicdo musical “erudita” muito marcada pelo modernismo nacionalista de
Villa-Lobos. Trata-se de uma tradi¢do que recorre ao excesso — tanto sinfonico quanto coral —
como forma de representar um Brasil exuberante, pujante em seus elementos fisicos e
culturais. Alguns musicos aparecem como mediadores entre Villa-Lobos e Tom Jobim nesse
procedimento, sendo eles: Tomas Teran e Radamés Gnattali. Tom Jobim também sentiu
entusiasmo pela descoberta dos compositores russos Rachmaninoft, Prokofiev e Stravinsky.
Nos anos 40, em seus exercicios musicais, houve a influéncia das obras de Gershwin, Ravel e
Debussy, ressalta a autora. Importante mencionar também Chiquinha Gonzaga, Dorival
Caymmi, Léo Peracchi e Custodio Mesquita'’ como artistas que marcaram sua obra em nivel
nacional, e Chopin e Bach, a serem acrescentados em nivel internacional. Britto (1966) ainda
menciona outras influéncias sofridas por Tom Jobim, uma vez que ele viveu a época dos
choros. Desde pequeno, ja namorava a musica de Noel Rosa, Lamartine Babo e de
Pixinguinha.

Alguns artistas devem ser mencionados como precursores do Movimento.
Segundo Brito (2003), um deles ¢ Dick Farney, que, quando aparece no cenario musical
brasileiro, ja canta quase propriamente cool, derivando seu estilo de Frank Sinatra, e, sendo
um pianista de grandes méritos, passou a tratar as composi¢des brasileiras como se fossem be-
bops. Lucio Alves, embora mais apegado a procedimentos tradicionais, inovou a
interpretagdo. Outras manifestagdes valiosas quanto a composi¢do foram surgindo com o
tempo, foram eles Gilberto Milfont, Ismael Neto, a dupla Klecius Caldas e Armando
Cavalcanti etc., que ja revelavam sinais de inconformismo na suas produgdes, ou seja, ja ndo
se atinham ao tradicional. O autor citado lista intérpretes que eram o prenincio da Bossa
Nova em obras de diversos compositores, tais como: Nora Ney, Doris Monteiro, Ivon Cury,
dentre outros. A Johnny Alf se d4 o devido mérito de ser reconhecido como o pai do
Movimento, por Antonio Carlos Jobim e muitos outros. Ele, compositor, cantor e pianista, ja
incorporava procedimentos emprestados das tendéncias mais atualizadas do jazz, do be-bop,

do cool-jazz do que de algo radicado em nossa musica popular. Para Medaglia (2003), no

' Para Jobim (1996), Chiquinha Gonzaga, Custédio Mesquita ¢ Dorival Caymmi deixaram um caminho de
liberdade aberto para os mais novos, foram uma verdadeira escola de harmonia.
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inicio da década de 50, ele ja apresentava composicdes bastante rebuscadas, tanto melddica
como harmonicamente, parte das quais foi utilizada apos o advento da Bossa Nova.

Medaglia (op. cit.) explica que, ao estabelecer uma relagdo histérica para apurar as
verdadeiras raizes da Bossa Nova, ha de se encontrar outra musica, também urbana, popular e
cem por cento brasileira: a musica de Noel. E o samba “flauta-cavaquinho-violdo”, ¢ o samba
da Lapa, capital do samba (de camara) tradicional, enquanto Copacabana-Ipanema-Leblon sdo
os redutos da Bossa Nova. E a linguagem sem metafora, espontdnea, direta e popular do “seu
garcom faca o favor de me trazer depressa”, que foi retomada por Newton Mendonga,
Vinicius de Moraes, Ronaldo Boscoli e Carlos Lyra. Nas letras de “Maria Ninguém”, “Samba
de uma Nota S6”, “Garota de Ipanema”, encontram-se expressoes que poderiam ter sido ditas
e cantadas por Noel Rosa em 1940.

O mesmo autor faz o paralelo entre Jodo Gilberto e Mario Reis. Segundo ele, na
época da eclosdo do movimento Bossa Nova, ja havia a afirma¢do de que Jodo Gilberto era o
novo Mario Reis. Constatagdo considerada verdadeira, uma vez que ¢ a tradicdo musical de
Noel Rosa e Mario Reis que Jodo Gilberto pretende dar seqiiéncia. Por essa razao, foi buscar
nesse repertorio cancdes que, atualizadas e revalorizadas por sua interpretagdo, se integraram
na musica popular sem o menor atrito. Morena boca de ouro, Bolinha de papel e Aos pés da
santa cruz foram algumas delas.

Mello (2001) concorda com essa afirmacdo, mas até certo ponto. Afirma que Jodo
Gilberto também evidenciava mais a clareza da voz do que o volume, cantando “bem
baixinho”. Ambos tinham a O6tica de interpretacio de um cantor-musico'®, que prefere a
delicadeza. A comparagdo com Mario Reis, no entanto, ndo procede, pois sua grande
admiragdo era mesmo por Orlando Silva, cantor considerado fora de série da musica popular
brasileira, o qual sabia falar as frases com naturalidade e ndo exagerava em nenhum ponto da
musica. Ambos introduziram elementos de elasticidade e flexibilidade vocais através de
rubatos'’ (ritardandos™ e accelerandos®™) ou de suspensdes. Retardando as silabas ou frases,

eles deixaram o violdo seguir adiante para alcan¢é-lo mais tarde, apressando-se ou encurtando

'8 Conforme Mello (2001), o cantor-miisico encurta as frases cantadas, deixando espaco para a sua verdadeira
area de agdo, a musica tocada; o instrumentista ndo esta preocupado com o volume, ou em exibir uma voz
decididamente mascula; até evita os vibratos exagerados, enquanto o cantor-cantor tenta ocupar todos os
espagos, avido em aproveita-lo para mostrar seus dotes.

"% “Tempo rubato” (fempo roubado em italiano) ¢ um termo musical para apressar ligeiramente ou retardar o
tempo de uma parte na discri¢do de um solista ou maestro. Foi usado freqiientemente na musica do periodo
romantico, e € especialmente terra comum na musica do piano (http://en.wikipedia.org/wiki/Rubato).

20 «Ritardando” significa gradualmente mais lento (WWW.8notes.com/glossary/Ritardando,_ritard.asp).

1 «“Accelerando” é uma palavra italiana que significa “acelerando”. Quando aparece em uma partitura, indica
que o tempo da obra deve acelerar gradualmente (http://es.wikipedia.org/wiki/Accelerando).
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o que ainda faltava; outras vezes, antecipavam-se, emendando versos um no outro, fora do
lugar em que deveriam estar, e ficavam aguardando a chegada do violdo para seguirem juntos
novamente.

Ja Castro (2001) assevera que a influéncia de Mario Reis foi indireta, mas
fundamental, na medida em que foi o introdutor de um canto original brejeiro, “brasileiro”,
que ele pode ter aprendido com os sambistas do bairro carioca do Estacio, cujos botequins
freqlientava com seus primos ricos, os Silveirinhas da fabrica Bangu, antes de comecar a
gravar. Ao ouvir e adaptar a bossa dos sambistas ao seu jeito branco e contido, Mdario tornar-
se-ia 0 pai de uma legido de cantores de “bossa”, que desaguaria em Jodo Gilberto. Outro
artista inspirador, j& mencionado, foi Orlando Silva. Ele foi a resposta “sofisticada” a
naturalidade de Mario Reis. Orlando Silva tinha sido o primeiro brasileiro a usar o microfone
como um instrumento e a cantar de forma romantica, até “chorando”, mas sem os
derramamentos de opereta. Foi dele que Jodo Gilberto extraiu o lirismo, a suavidade e o canto

dissimulado, apenas aparentemente linear.

3.2 Historico

Antes de discorrer sobre o marco inicial do movimento, é importante apresentar
que, anteriormente a 1958, ja havia composi¢des que representavam uma vitalidade na musica
brasileira, seguindo os padrdes do que seria a Bossa Nova.

Na opinido de Brito (2003), a primeira composicdo ja integrada na concepg¢ao
musical que iria se firmar trés anos depois foi “Hino ao Sol”, um dos quadros musicais
integrantes de “A Sinfonia do Rio de Janeiro” (1954), realizada pela parceria de Antdnio
Carlos Jobim e Billy Blanco (pela gravadora Continental). Dai em diante, acelerou-se o
processo de renovagdo da musica popular brasileira. Composi¢des de 1957 significavam uma
experiéncia nova para um auditorio habituado a musicas de cunho mais conservador, porém
desejoso de ouvir algo diferente. Maysa, com Quga, Resposta e Felicidade Infeliz, entdo
representava esse sopro por novidades.

O marco inicial do movimento ¢ conhecido por ser o disco Chega de Saudade, de
Jodao Gilberto (1959), que, juntamente com Anténio Carlos Jobim e Vinicius de Morais,
compOds o trio conhecido como a “Santissima Trindade” da Bossa Nova, focalizado neste
trabalho, principalmente nas suas produgdes entre 1958 e 1965.

Diferentemente de diversos autores, Diniz (2006) denota o inicio da Bossa Nova

da seguinte maneira:
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A batida genial de Jodo Gilberto na musica ‘Chega de saudade’, feita por Tom
Jobim em parceria com Vinicius de Moraes e gravada no LP Cangdo do amor
demais — marco inaugural do movimento — pela cantora Elizeth Cardoso, é uma
sintese de elementos musicais que rondavam ha décadas a musica popular: a
sofisticagdo harmonica de um Vadico e de um Garoto, os experimentos de Johnny
Alf e Jodo Donato, ¢ até¢ mesmo as melodias ¢ letras de Antonio Maria, a exemplo
de ‘Cangao da volta’ e a “Valsa de uma cidade’ (DINIZ, 2006, p.138).

Jobim (1996) acrescenta que na gravagdo desse LP, Tom Jobim, responsavel pelos
arranjos, meio cameristicos, usou trompa, oboé, clarone e flauta.

Conforme Medaglia (2003), o movimento da Bossa Nova irrompeu popularmente
através de um acontecimento de rotina, mas de repercussdes imprevisiveis, talvez até mesmo
para os seus proprios responsaveis materiais: o lancamento de um disco. Em margo de 1959, a
Odeon langava na praga o LP de um estranho cantor que cantava baixinho, discreta e quase
inexpressivamente, interpretava melodias dificeis de ser entoadas, dizia “bim-bom-bim-bom,
¢ s6 1sso 0 meu baido e ndo tem mais nada ndo”, advertindo, ele mesmo, que “se vocé insiste
em classificar meu comportamento de antimusical, eu, mesmo mentindo, devo argumentar
que isto € bossa-nova, que isto ¢ muito natural...” A orquestra executava uma ou outra frase e
silenciava, o acompanhamento do violdo possuia uma “batida” e uma harmonia
completamente diferentes do que se estava acostumado a ouvir.

O mesmo autor acrescenta que, no LP marco do movimento concentravam-se, da
maneira mais rigorosa e dentro do mais refinado bom gosto, os elementos renovadores
essenciais que a musica popular brasileira urbana exigia naquele exato momento, em sua
vontade de assimilagdo de novos valores.

Em Chediak (1994), Sérgio Ricardo™ relembra o significado de grande valor da
Bossa Nova para ele, expondo que, naquela época, o que mais se tocava no radio eram boleros
que nada tinham a ver com a realidade. O movimento comegou a emergir da noite, quando
grandes musicos passaram a se unir para mostrar as suas obras, consideradas muito avangadas
para aquele periodo. Segundo ele, era um trabalho quase marginal, porque os veiculos de
comunicacdo ignoravam aquela musica.

Jobim (1996) relata que, a partir do disco Chega de Saudade, a musica popular,
desprezada por muitos, influenciou toda uma nova gera¢do de excelentes musicos. Esse

movimento encorajou 0s jovens a superar o preconceito de que acabariam a vida bébados,

dormindo nas sarjetas, se resolvessem ser musicos. As universidades abriram seus campi para

> Conforme Chediak (1994), Sérgio Ricardo foi um dos participantes do famoso show de Bossa Nova no
Carnegie Hall em Nova lorque; gravou varios /ong-plays e compds muito para o cinema, onde se destacou com a
trilha sonora do filme Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber Rocha.
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a nova musica, que era discutida apaixonadamente pelos estudantes. Depois de muito tempo,
aparecia uma musica bem brasileira, com uma nova estética, que correspondia aos
sentimentos, angustias, verdades e apelos de uma geragdo. Desta forma, talentos musicais da
classe média se manifestaram em todo o pais.

Diniz (2006) determina o movimento surgido em 1958 como um produto das ricas
experiéncias musicais da década, apesar de guardar distdncia do clima ‘“dor-de-cotovelo”,
existencialista, noir, dos primeiros anos. Pela lente da Rolleyflex bossa-novista, via-se 0 amor
positivo, a beleza do mar, do céu, da montanha, da mulher amada.

E digno de nota discorrer a respeito da origem do nome bossa nova. Segundo
Tinhordo (2002 e s.d.), o nome bossa, para designar a queda especial de uma pessoa para
determinada atividade, ¢ de etimologia popular com tempo ndo definido, mas existia como
palavra corrente no Rio de Janeiro pelo menos desde o inicio da década de 30, quando Noel
Rosa a registrou no samba Sdo coisas nossas, no qual aparece em uma das suas estrofes: “O
samba, a prontiddo / e outras bossas, / sdo coisas nossas, / sdo coisas nossas”. A partir da
década de 40, seu uso foi expandido na musica popular, principalmente para referéncia ao
samba de breque”, que apresentava o novo tipo de bossa representada pelas paradas subitas
da musica, a fim de serem encaixadas frases faladas. Foi quando surgiu a expressdo cheio de
bossa, para designar alguém capaz de frases ou atitudes inesperadas, recebidas como
demonstragdo de inteligéncia ou de reconhecido humor.

Continua Tinhorao explicando que, quando na segunda metade da década de 50,
os jovens de Copacabana comegaram a tornar conhecido o seu samba de batida claudicante, o
reconhecimento desse achado como uma bossa nova estava mais ou menos imanente. De
acordo com os depoimentos de componentes do nticleo pioneiro de musicos de 1956, até
entdo simples amadores,”* o batismo da nova maneira de tocar se daria nos primeiros meses
de 1959, por um acaso: convidado pelo Grupo Universitario Hebraico-Brasileiro para uma
exibi¢do no bairro carioca de Laranjeiras, o conjunto de Roberto Menescal deparou-se logo a
entrada com um quadro negro em que se lia, escrito a giz: “Hoje, Jodo Gilberto, Silvinha
Telles e um grupo bossa nova apresentando sambas modernos™. E assim foi que, 2 medida

que iam entrando com seus instrumentos, varias pessoas 0s inquiriam se eles eram

» Segundo Tinhordo (s.d.), samba de breque constitui uma variante do samba-choro que, por seu fraseado
extremamente sincopado, permite interromper a linha ritmico-melddica para encaixar frases faladas, sem quebra
da unidade da composigao.

** Conforme Tinhordo (2002 ¢ s.d.), eram eles: os jovens Ronaldo Boscoli (letrista); Roberto Menescal (violdo);
Jodo Mario (bateria); irmaos Castro Neves (Antonio Carlos, Iko, Leo ¢ Oscar, contrabaixo, bateria e violdo,
respectivamente); Normando Santos (violdo) e Francisco Feitosa (violdo), este conhecido por Chico Fim-de-
Noite.

% Foi o jornalista Moisés Fuks que mandou colocar o nome bossa nova no quadro negro.
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componentes do grupo da seguinte forma: “Vocés € que sdo os bossa nova (sic)?” Logo, a
solucdo foi concordar, segundo Ronaldo Bdscoli. Foi a noite em que o movimento passaria a
ser conhecido por esse nome e imediatamente adotado por todos.

Castro (2001), a esse respeito, assevera que, para Noel Rosa em “Coisas nossas”,
o brasileiro teria “bossa” para, entre outras coisas, fazer samba e ndo saber ganhar dinheiro.
Com o sucesso de sua musica, o povo incorporou ao vernaculo a palavra bossa com esse
sentido. A comecar pelos musicos, que passaram a se referir a quem cantava “diferente”
(como Luiz Barbosa, Vassourinha, Ciro Monteiro) como sambistas “de bossa”. Nos anos 50, a
expressao ja estava tdo aceita e esvaziada que, para designar algo realmente diferente, teria de
ser uma “bossa nova”. Por isso, quando, em 1958, o grupo que acompanharia Sylvinha Telles
ficou conhecido como “uma turma bossa nova”, ndo de Bossa Nova, apenas bossa nova —
porque cantava e tocava “diferente”, ao estilo de Jodo Gilberto. Ronaldo Boscoli (jornalista,

idedlogo e letrista) gostou da expressdo e passou a aplica-la para designar a nova musica.

3.3 Movimento ou nio?

Alguns autores como Tinhordo (s.d) e Naves (2001) nido consideram a Bossa
Nova um movimento cultural, estético ou politico. Para o primeiro, trata-se de uma maneira
de tocar e, para o segundo, um estilo musical.

Naves concorda, entretanto, que os musicos vinculados a Bossa Nova inventaram
um ritmo e uma harmonia inusitados para a época, rompendo com um tipo de sensibilidade ha
muito arraigada na can¢do popular brasileira, que se consolidou nos anos 50: aquela associada
ao excesso, nas suas diferentes manifestagdes. Tinhordo explica que, a partir do surgimento do
be-bop no jazz norte-americano, a Bossa Nova constituiu — como o proprio bop nos Estados
Unidos — uma reagdo culta, partida de jovens da classe média branca das cidades, contra a
ditadura do ritmo tradicional (no caso do Brasil, representado pela obediéncia ao tempo forte
do 2/4, estabelecida pela percussdo dos negros).

Outro que tem opinido semelhante quanto a achar que a Bossa Nova ndo
constituiu um movimento propriamente dito, pois, em que pese o esfor¢o congregado de
varios artistas, prescindiu totalmente de uma acdo organizada, undnime e direcionada a um
fim claramente exposto, além de ndo ter sido amparada por artigos preparados por seus
integrantes, manifestacdes publicas ou manifestos que expusessem de forma metodica suas
linhas de a¢do, ¢ Gava (2006). Enfatiza que a tarefa de centralizar e aglutinar a tendéncia

coube exclusivamente a Jodo Gilberto, com seu estilo muito econdmico de voz e violdo; este
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sim, verdadeiro manifesto claro e empirico de como fazer uma cang¢ao Bossa Nova e, comenta
o autor, ainda hoje ndo muito bem aceito e compreendido.

Contrariamente a opinido dos autores supracitados, consideramos a Bossa Nova
um movimento cultural, estético ou politico, concordando com Costa (2001), quando indaga
sobre 0 que ¢ um movimento, sendo justamente o processo de propagagdo de idéias e
comportamentos conscientemente engendrado por sujeitos (ou por um sujeito), que acaba por
conquistar adesodes fervorosas e profundas muitas vezes ndo autorizadas.

Desta forma, o movimento contou com uma grande leva de participantes que
inovaram e modernizaram a musica da época, causando mudan¢as na linha evolutiva da
can¢do brasileira e coincidindo com um momento politico positivo para o pais em termos de
crescimento econdmico, constru¢do de uma nova capital federal e com uma populacdo
acreditando no sonho nacional. Quando aquela época ¢ lembrada, pensa-se logo na “época da
Bossa Nova” e o presidente do Brasil de entdo, Juscelino Kubitschek, como o “Presidente
Bossa Nova”. Para ilustrar o que foi dito, € valido citar Diniz (2006):

Por suas inovagdes ¢ sua paixdo pela musica, JK ficou conhecido como ‘presidente
bossa nova’. O menestrel baiano Juca Chaves, com veia sarcastica e critica politica
agucada, compos ‘Presidente bossa nova’ que reflete muito bem o momento: ‘Bossa
nova mesmo ¢ ser presidente / dessa terra descoberta por Cabral / para tanto basta
ser tdo simplesmente / simpatico, risonho, original / depois desfrutar da maravilha /
de ser presidente do Brasil / voar da velha cap pra Brasilia / ver Alvorada e voar de
volta ao Rio...” (DINIZ, 2006, p.139).

Na opinido de Roberto Menescal, em entrevista concedida a nds por correio
eletronico, em 10 de agosto de 2006 (em anexo), ele se posiciona em relacdo a Bossa Nova
como um movimento cultural, pois trouxe a musica brasileira harmonias mais sofisticadas,
melodias com mais liberdade em termos de dissonﬁncia526, letras mais elaboradas com
envolvimento de profissionais como jornalistas, poetas etc. Também foi estético, porque,
mesmo sem uma inteng¢do clara e pré-concebida, mudou véarios padrdes de interpretacdo no

cantar e tocar e — também salienta — no modo de vestir € de se comunicar.

?% De acordo com o Dicionario GROVE de Musica, “dissonancia” significa duas ou mais notas soando juntas e
formando uma discordancia, ou som que, no sistema harménico predominante, é instavel e precisa ser resolvido
em uma consondncia (“Terminologia  Musical” em  http://www.passeiweb.com/saiba-mais/arte-
cultura/musica/terminologia).
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3.4 Representantes principais

Os representantes principais da Bossa Nova foram Antonio Carlos Jobim, Jodo
Gilberto, Vinicius de Moraes, Newton Mendong¢a, Roberto Menescal, Ronaldo Boscoli, Nara
Ledo, Carlos Lyra, Luiz Bonfa, Marcos Valle, Alaide Costa, Sylvinha Telles, dentre outros.

Para nossa pesquisa, trabalhamos com as produgdes de Anténio Carlos Jobim,
Jodo Gilberto, Vinicius de Moraes, Newton Mendonga, Roberto Menescal, Ronaldo Bdscoli e
Carlos Lyra. Faremos uma introdug¢do sobre cada um deles nos proximos paragrafos.

Segundo Souza (1989), Jodo Gilberto langou um violdo inventivo, que o
consagrou como o Papa da Bossa Nova; se o recheio era feito de samba e jazz, a cobertura
erudita libertou a bossa para inovagdes melddicas, sendo uma resposta brasileira, lentamente
gestada, a macica invasdo da musica norte-americana em nossa midia. Acrescenta que o disco
marco do movimento teve a orquestracdo inovadora de Tom Jobim e foi produzido por
Aloisio Oliveira, tendo causado primeiro indignacado e depois surpresa na gravadora.

Naves (2001) posiciona Jodo Gilberto como lider no processo criativo do
movimento, em particular com relagdo a famosa “batida” que ele inventa no violdo e a sua
maneira de cantar a meia voz, com um timing perfeito e nenhuma énfase emotiva. Certas
musicas como “Desafinado” (de 1958) e “Samba de uma nota s6” (de 1960), de Tom Jobim e
Newton Mendonga, sdo transformadas profundamente pela interpretagdo de Jodo Gilberto. O
autor também comenta ser a sua trajetoria no Rio de Janeiro dos anos 50 marcada pela
obsessdo por criar uma forma musical compativel com a sua visdo do mundo “moderno”, que
se configuraria — a se depreender do seu projeto musical — como um momento histdrico
marcado pela simplicidade, exigindo o despojamento como principio estético basico.

Joao Gilberto incorpora repertorios tradicionais, recriando, ritmica e
harmonicamente, sambas de diversos autores através da fusdo com o jazz cameristico, que
passou a ser apreciado com o aparecimento do cool jazz. Tatit (2004) confirma isso ao
mencionar que o musico baiano vem “recompondo” em sua dic¢do um numero enorme de
sambas e cancdes de modo geral, por vezes de outra nacionalidade, que fizeram parte de sua
vida. Sobre isso, em Chediak (1994), Sérgio Ricardo, em sua entrevista, enfatiza que Jodo
Gilberto inventou a Bossa Nova de interpretar cangdes e sambas de qualquer compositor de
varias geragdes.

Diniz (2006) explica que sua batida diferente ao violdo e os famosos acordes
dissonantes foram resultado de anos de estudo sobre o instrumento, tendo como conseqiiéncia

o surgimento de novos rumos estéticos na musica popular brasileira.
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Jodo Gilberto teve um papel impar na musica brasileira: conforme Tatit (2004),
por um lado, decantou a cangdo brasileira de qualquer caracteristica muito acentuada, até
mesmo dos procedimentos virtuosisticos da musica norte-americana (o jazz), por outro,
reprogramou, em seu artesanato impecavel de violdo e voz, a génese de todos os estilos,
passados e futuros, tanto que, quanto ao futuro, todas as geracdes seguintes de musicos
influentes, a comecar pelos tropicalistas, declaram ter uma ancora fixada em Jodo Gilberto.
Nesse sentido, recebeu o grau dez da sonoridade brasileira.

Gava (2006) indica que, apesar da consideravel lista de compositores e intérpretes
que atuaram como precursores da nova estética (Dorival Caymmi, Jodo Donato, Tito Madi,
Johnny Alf, Dick Farney e Lucio Alves), bem como, ndo obstante a visibilidade prontamente
conferida a nomes como Tom Jobim, Carlos Lyra e Vinicius de Moraes (dentre outros de
atuacdo mais recuada perante a midia), ndo se pode negar que foi Jodo Gilberto quem, de
maneira obsessiva, conferiu ao estilo um direcionamento até entdo inédito na musica popular
brasileira. Assim fazendo, ele conseguiu aglutinar ao seu redor inimeros artistas que dariam
prosseguimento as novas concepgdes. Tom Jobim, exemplifica o autor, que havia comecado
sua carreira profissional bem antes da eclosdo da Bossa Nova, amoldou-se a estética de Jodo
Gilberto, dotando suas composi¢des de maior concisao € economia.

E importante tragar um paralelo entre Jodo Gilberto e Tom Jobim, que no final dos
anos 50, exibiam sensibilidades diferentes quanto aos seus estilos. Naves (2001) ressalta que
Jodo Gilberto buscava um estilo intimista e adotava uma postura mais cameristica, enquanto
Tom Jobim, embora versatil como compositor, ja aparecia no cenario bossanovista com uma
estética marcada pelo excesso € se voltava para os recursos mais sinfonicos. Ou seja, € como
se ambos interpretassem o momento historico vivido de maneiras diferentes: Jodo Gilberto, ao
modo construtivista que marcava a década tanto na literatura quanto na arquitetura e nas artes
plasticas, e, Tom Jobim, a partir do ponto de vista do modernismo musical, representado, por
exemplo, por Villa-Lobos.

Continuando as menc¢des a respeito de Tom Jobim, a mesma autora (2001)
menciona que ele iniciou sua formagao musical aos 13 anos, com Hans Joachim Koellreutter,
musico alemdo refugiado do nazismo que introduziu o dodecafonismo no Brasil (criado por
Arnold Schoenberg entre 1912 e 1922, considerado método revolucionario de composigao,
proposto como uma substituicdo a tradicional tonalidade, segundo a qual cada pega se

. . A 2 .
estruturaria em torno de uma determinada seqiiéncia dos doze tons®’). Koellreuter ensinou a

27 Jobim (1996) usa em sua obra o termo “atonalismo” para o trabalho com os doze sons.
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Tom nogdes de harmonia e contraponto classicos, além de técnicas de execug@o no piano. Ao
longo de seu aprendizado, ele recorreu a outros professores que se identificavam com as
novas tendéncias, dentre os quais se destaca Tomas Gutierrez de Teran, musico espanhol
radicado no Brasil, em funcdo de suas ligagdes com o projeto modernista de Villa-Lobos.
Logo, percebe-se que Tom Jobim teve uma forma¢do musical erudita, embora trilhasse esse
caminho por vias vanguardistas. Fez da musica popular um campo de experimentos formais, o
que o levou a desenvolver a harmonia de maneira singular, conseguindo criar cangdes
exuberantes sem incorrer na vulgaridade.

Jobim (1996) menciona a importancia da segunda professora de Tom Jobim:
Lucia Branco. Com ela, ele descobriu que possuia o toque sutil € o talento para a composic¢ao,
porque, até entdo, Tom Jobim queria ser concertista, mas revelava-se preocupado com o fato
de ter pouca abertura nas maos. Além dos professores ja comentados, a autora acrescenta os
estudos de harmonia com o professor Paulo Silva e seu aprendizado com Alceu Bocchino.

Castro (2001), ao comparar Tom Jobim ao americano George Gershwin, ambos
considerados compositores e instrumentistas geniais, preconiza que, ao comporem,
mantinham um pé na sala, outro na rua, dois territorios em que transitavam no dia-a-dia,
nenhum dos dois sendo musicos de gabinete. Os dois fundiram tragos de cultura negra urbana
e rural com a tradigdo cldssica européia, do que resultou uma terceira for¢ca. Gershwin injetou
jazz e blues nessa tradi¢do para fazer Rhapsody in blue e Porgy and Bess e, da tradi¢do
classica, tirou elementos para enriquecer suas cangdes “populares”. Quanto a Jobim, ndo se
limitou ao nivel do mar: subiu o morro para fazer Orfeu da Concei¢do, universalizou o samba
ao vesti-lo com roupagens “classicas” (no que teve como conseqiiéncia a Bossa Nova) e, em
sua fase madura, inverteu o processo: partiu da Bossa Nova para experimentagdes com ritmos
do folclore e do interior brasileiro. Gershwin e Jobim, cada qual a sua maneira, usaram sua
sofisticagdo musical para transformar a matéria bruta do “povo” em produtos acabados e de
valor permanente. Ambos acreditavam que a musica devia promover o amor, ndo o o0dio, e
tinham um profundo respeito pela beleza.

O mesmo autor (op. cit.) ressalta o fato de Tom Jobim ter sido um musico ndo sé
interessado em notas e acordes, mas também no verso, pois tinha alma de escritor, talvez
herdada de seu pai, Jorge Jobim, que era poeta®®. Sabia de cor muitos poemas de Drummond e

Bandeira e, em certa época, teve uma intensa fase de leituras de Guimardes Rosa. Seus

2 De acordo com Jobim (1996, p. 40): “Poeta, escritor, critico e jornalista, realizou conferéncias literarias,
colaborou na imprensa do Rio de Janeiro e de Porto Alegre. Deixou livros de poesias e trabalhos inéditos. Poeta
parnasiano, apreciador de Olavo Bilac, discipulo direto do poeta Alberto de Oliveira. Foi condecorado com a
Ordem do Rei Leopoldo por Alberto I, rei da Bélgica, em sua visita ao Brasil”.
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letristas sempre foram de qualidade: Vinicius de Moraes, Dolores Duran, Billy Blanco, Chico
Buarque, Paulo César Pinheiro, gente para quem a ferramenta das palavras ndo tinha
segredos. Com eles e mais a leitura de seus herois literarios, Tom Jobim dominou também a
técnica do verso. Suas maiores cangdes tém letras suas, com verdadeiros achados imagéticos e
sonoros, como ‘“Corcovado”, “Fotografia”, “Wave”, dentre outras. Fossem simples ou
requintadas, eram sempre funcionais, acompanhando a variedade de estilos e praticas
musicais em que ele se aventurou musicalmente.

De acordo com Diniz (2006), no passado, muitos poetas se aproximaram dos
compositores populares, e alguns até passaram a exercer esse oficio, mas foi Vinicius de
Moraes que sintetizou o encontro da poesia com a musica popular. De certa forma, a
aproximacdo de um poeta ja reconhecido nas literaturas brasileira e latino-americana deu uma
espécie de aval para o que estava sendo criado pela Bossa Nova. O autor considera Vinicius,
“o carioca em seu estado mais destilado”, era o tedrico do carioquismo, e sua cidade amada se
fez presente nas suas composi¢des. Ainda, indaga o autor se existe musica mais carioca que
“Garota de Ipanema”, composta em parceria com Tom Jobim.

Podemos utilizar para Vinicius de Moraes o conceito de “autoridade” (elaborado
por Bourdieu e retomado por Foucault), uma vez que o poeta ja tinha o reconhecimento dos
seus pares e da sociedade, quando comecou a escrever as letras para o movimento. De acordo
com Severiano ¢ Mello (2002), o poeta Vinicius de Moraes deu a atividade de letrista o status
de profissao, suprindo com versos admiraveis a producao de velhos e jovens parceiros.

Naves (2001) considera Vinicius uma figura emblematica e paradoxal na
ambiéncia bossa-novista. Ele entra em cena, segundo a autora, justamente na fase heroica do
estilo musical, como letrista de “Chega de Saudade”, de 1958, em dupla com Tom Jobim. A
musica ndo sO alcangou grande repercussdo depois de gravada por Jodo Gilberto, no ano
seguinte, como também se tornou paradigmatica da nova tendéncia. Apesar de ser dificil
rotula-lo a partir de uma tendéncia musical especifica, participa da Bossa Nova. O fato de o
poeta ter um temperamento dionisiaco e extremamente “quente” ndo combinaria com as
composi¢des emocionalmente contidas da Bossa Nova, ademais, pela sua imagem de boémio
e apaixonado por todas as informagdes que vém dos mais diferentes redutos, dos refinados aos
populares também o excluiria da alcunha de mtisico bossanovista.

Castello (2005) afirma que Vinicius de Moraes havia dito muitas vezes que seu
amor pelas parcerias comecou junto com o amor pela musica. Depois de ter tido uma crise
espiritual apds o langamento da primeira edigdo de Antologia Poética, em 1954, decidiu entdo

se tornar letrista e saiu em busca de um parceiro. A musica o algou a um novo tipo de
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espiritualizacdo, em que o espiritual s6 serve quando esta encarnado no real. Buscou em cada
parceiro uma espécie de espelho, uma figura que o completasse, que caminhasse com ele em
sua luta, sempre rigorosa contra a melancolia que, até o fim, ameacou triunfar. Mas Vinicius
fez da tristeza, que ndo tem fim, a sua musa. E por isso pdde, como poucos, acariciar a
felicidade. O autor acrescenta que, de todos os parceiros, Carlos Lyra foi aquele que melhor
soube enxergar essa tristeza que, condi¢do subjacente a toda alegria no poeta.

Tom Jobim e Vinicius de Morais formaram uma dupla proficua, tamanho o
numero de composicdes feitas por eles. SO alguns exemplos: “Garota de Ipanema”, “Ela ¢
Carioca”, “Agua de Beber”, “Insensatez” ¢ “S6 Dang¢o Samba”. Vinicius também formou
duplas com Carlos Lyra, representante da ala mais a esquerda da Bossa Nova, segundo Diniz
(2006), e com Baden Powell, violonista de renome internacional, parcerias da mesma forma,
muito produtivas, além de Toquinho, Edu Lobo, Fagner, Paulo Soledade etc.

O primeiro grande parceiro do maestro Antdnio Carlos Jobim foi Newton
Mendonga. Com ele, houve a producdo de “Desafinado”, “Samba de uma Nota S60” e
“Meditacdo”, para exemplificar. A carreira de Newton Mendonga revelava-se com muito
sucesso futuro, contudo foi interrompida pelo seu falecimento precoce. Mesmo tendo sempre
atuado no “campo menos nobre da cang¢do popular”, conforme Naves (2001, p.58), criou
letras ndo convencionais que refletem a aspiracdo a uma estética moderna compartilhada por
artistas de diferentes areas, da poesia a arquitetura.

Outro baluarte do movimento foi Carlos Lyra. De acordo com Souza (1989),
desde o colégio, formou com Roberto Menescal uma academia de violdo, que acabou por
virar ponto de encontro de futuros artistas — como Marcos Valle, Edu Lobo, Nara Ledo, Chico
Feitosa, mais Nelson Lins e Barros e Ronaldo Boscoli (seus parceiros). De acordo com o
autor, sua primeira composicdo “Quando Chegares” (1954), ja se situava no limiar ritmico
entre o samba e a Bossa Nova.

Naves (2001) acrescenta que a trajetoria de Lyra € reveladora das mudangas no
modo de conceber a relacdo entre arte e sociedade. Comega sua carreira musical nos anos 50,
quando predomina, entre compositores de viés mais requintado, uma sensibilidade afeita ao
samba-can¢do. Envolve-se, no final da década, na ambiéncia carioca da Bossa Nova,
apresentando-se em shows universitarios ao lado de outros musicos identificados com a nova
tendéncia como Alaide Costa, Sylvinha Telles, Roberto Menescal e outros. Entre as musicas
que compde nesta fase, destacam-se “Lobo Bobo”, em parceria com Ronaldo Bdscoli, e

“Maria Ninguém”, ambas gravadas por Jodo Gilberto em seu LP Chega de Saudade, de 1959.
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Ao mesmo tempo em que compartilhava com os musicos bossanovistas a sensibilidade lirica e
fazia cangdes sentimentais, Carlos Lyra participava de projetos politicos.

Souza (1989) preconiza que a corrente politica da Bossa Nova foi inaugurada por
Carlos Lyra que, juntamente com Ferreira Gullar e Oduvaldo Vianna Filho, fundou, em 1961,
o Centro Popular de Cultura cujos principios nacionalistas acabaram por se refletir na peca
Opinido (com Z¢é Kéti, Jodo do Vale e Nara Ledo).

Um disco editado por esse Centro Popular de Cultura (CPC), chamado de
“Cangao do Subdesenvolvido”, teve sua letra escrita pelo diretor e dramaturgo paulista Chico
de Assis, cancdo feita em parceria com Carlos Lyra.

Carlos Lyra, em sua entrevista a Mann (1991), mostra uma diferenga nas letras de
Vinicius de Moraes e Ronaldo Boscoli: Vinicius era o “grande poeta”, enquanto Bdscoli era o
“reporter do movimento”.

A respeito de Ronaldo Bdscoli, pode-se dizer, de acordo com a revista Nova
Historia da Musica Popular Brasileira (1977), que foi uma das figuras mais ativas da Bossa
Nova, organizou shows na Faculdade de Arquitetura e no Clube Israelita. Como compositor,
produziu com Chico Feitosa, Carlos Lyra e Roberto Menescal. Com Carlos Lyra, teve uma
significativa produg¢do, dentre as quais: Lobo Bobo (1959), Saudade Fez um Samba (1959),
Cangdo que Morre no Ar (1963). Seu parceiro mais constante, porém, foi Roberto Menescal,
com quem gravou sucessos como O Barquinho (1961), Nos e o Mar (1963), Rio (1963),
dentre outros. Como jornalista e produtor, participou da primeira geracdo da Bossa Nova. Foi
compositor radical, pois defendia a proposta “do amor, do sorriso e da flor” e jamais admitiu
as proposi¢des politicas e musicais de muitos dos seus companheiros. Logo, ndo aceitou a
chamada “musica de protesto”, queria a arte pela arte.

Outro participante de vulto foi Roberto Menescal, considerado o protédtipo do
jovem da classe média carioca naquela época, por Severiano e Mello (2002), que a Bossa
Nova tornou musico, compositor e produtor de €xito no pais e no exterior. Segundo a revista
Nova Historia da Musica Popular Brasileira (1978), Roberto Menescal foi incentivado a
compor por Ronaldo Boscoli, e quem o incentivou a trocar o colégio pela musica foi Tom
Jobim. Ainda em 1958, fez parte do show Samba Session, um dos acontecimentos musicais do
inicio da Bossa Nova. Violonista talentoso, liderava o conjunto que acompanhou intérpretes
como Sylvinha Telles, Norma Benguel e Maysa em suas respectivas turnés pelo Brasil e
exterior. Foi um grande incentivador dos shows universitarios realizados entre 1959 e 1961.

Em 1962, viajou para a América, a fim de participar do concerto de Bossa Nova

no Carnegie Hall — ali cantou pela primeira e ultima vez. Na sua entrevista por correio
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eletronico, dada a nos, em 10/08/06 (em anexo), salienta ter sido ingénuo na época do citado
show, pois ndo fazia idéia da for¢a e do alcance que a Bossa Nova havia conquistado no
exterior. Foi aos Estados Unidos, porque os outros do grupo haviam ido. Era compositor e
instrumentista que tinha uma turma que participava de concertos e gravagdes e que ele o
encarava como um “grupo prestador de servigos”. No dia do ensaio do teatro, levou um susto
ao ver a sua suntuosidade e também por ter compreendido que estava 14 sem ter pensado no
“qué” e “como” fazer. Apesar do medo, enfrentou o publico americano. Tendo sido esta sua
Unica apresentagdo como cantor. Em suas palavras: “foi a carreira mais rapida que conhego,
pois comegou ali e ali terminou”.

E valido mencionar que seu sucesso musical O Barquinho, citado anteriormente,
teve, nos quatro anos seguintes, mais de 78 gravacdes diferentes por intérpretes brasileiros e

estrangeiros.

3.5 Descricao do movimento Bossa Nova

3.5.1. Movimento no plano verbal

Brito (2003) chama a atencdo para as letras na Bossa Nova:

Os textos cantados ndo sdo valorizados apenas pelo que conteriam como expressio
de idéias, pensamentos, ou por obedecer o verso a uma forma determinada.
Incorpora-se a esses aspectos o valor musical portado pela palavra. Os atributos
psicoldgicos que surgem ao se cantar a silaba, o vocabulo, sdo considerados em sua
totalidade e complexidade. A palavra ganha assim um valor pelo que representa
como individualidade sonora. Quanto aos textos como veiculos de idéias, ja se
pronunciaram muitos dos integrantes da BN contra as letras de concepgdo
“tanguista”: ao invés de versos de tipo “radionovelesco”, procura-se reduzir as
situagdes a seus dados essenciais através de uma expressdo contida e despojada (p.
38).

Naves (2001) ressalta que as cangdes inaugurais da Bossa Nova marcam um
momento de intenso didlogo da musica com a literatura, assim como informag¢des musicais
consideradas eruditas penetram o universo da cancdo. Cita o exemplo de Vinicius de Moraes,
“poeta e diplomata”, como ele mesmo se definiu no “Samba da Béncdo”, composto em
parceria com Baden Powell, no qual faz um percurso sem retorno da area nobre da poesia para
o ambiente boémio da musica popular, alterando a sua condi¢do de poeta para a de letrista, ou

melhor, “poetinha”, como era carinhosamente chamado nos redutos musicais.
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A mesma autora explica que, apesar da qualidade literaria atribuida as letras
criadas a partir da Bossa Nova, os musicos pareciam se preocupar em preservar o estatuto
proprio da letra de musica. Esse tipo de cuidado se devia basicamente a valorizagdo do
trabalho do compositor cuja maestria, cada vez mais, passou a ser medida por sua capacidade
de promover a correspondéncia perfeita entre musica e letra, observando atentamente os
aspectos prosodicos da can¢do. Em outras palavras, pode-se afirmar que, para os cancionistas,
uma composicdo musical bem realizada era aquela cujos componentes basicos — letra e
musica — converjam de tal modo que um e outro mantivessem um mesmo espirito e uma
mesma estruturagdo formal. Se este processo criativo ja era observado por artistas anteriores a
essa geragdo, como ¢ o caso de Noel Rosa, foi a partir da Bossa Nova que ele se disseminou
entre os musicos. E foi a partir desse momento que a cang@o popular se tornou um campo para
onde convergiram as mais diversas linguagens, isto €, a cancdo se tornou critica, no sentido de
ser aprimorada e estudada no seu processo de criagdo.

Importante mencionar que se passou, entdo, no ambito da cancdo popular, a
recorrer a expedientes metalingiiisticos, como a citagdo, a parddia e o pastiche, antes restritos
a musica erudita, as artes plasticas e a literatura em seus feitios modernos, segundo Naves
(2001). A estudiosa prossegue relatando que é, a partir desse momento, que os musicos
populares comegcam a lidar com algumas questdes muito préximas do projeto musical
modernista, no contexto dos anos 20 e 30, restritas a musica erudita. Uma dessas questoes
refere-se ao ideal modernista de “recriacdo” do populdrio (termo cunhado por Mario de
Andrade para se referir ao elemento popular ndo contaminado pelo processo civilizatério).

Em Mann (1991, p.62), Carlos Lyra expde sua opinido sobre as letras das cangdes
da seguinte forma: “Até 1960, 61, a preocupacdo maior era com a forma, com a estética, tanto
na musica como nas letras”.

Britto (1966) compara as letras da Bossa Nova com as dos boleros, ao afirmar que
a Bossa Nova, diante das letras tdo pretensiosas ¢ vazias dos boleros, exigia simplicidade e
sofistica¢do. Reporta-se a opinido de Tom Jobim, quando este confessa ter verdadeira ansia de
despojamento e uma luta intima contra o intelectualismo falso. O autor continua discorrendo
que o movimento musical pode ser feito por intelectuais (Vinicius de Moraes, por exemplo),
mas, sobretudo, pelos boémios, sem eruditismo, sem a bossa velha de quem fala ex-cathedra.
Em suas palavras: “Intelectuais que podem até sofisticar desde que seja ‘no melhor sentido’.
Sofisticagdo para poder dizer as coisas mais simples e, de repente, filosofar. Sofisticacdo de

cantar baixinho, bem desafinado, desafinando bem musicalmente”(BRITTO, 1966, p.123).
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O mesmo autor faz um paralelo entre a Bossa Nova e a Semana da Arte Moderna.
A Bossa Nova, em seu desenvolvimento, reconstréi os passos da modernidade lirica
brasileira, a partir da Semana de Arte Moderna de Sio Paulo, em 1922. O inicio vem com o
lirismo da sensibilidade, espontaneo, intimista, levemente irdnico, que busca a poeticidade do
cotidiano por meio de uma linguagem de queixa e de desabafo. Assim, correspondendo a fase
primeira de Carlos Drummond de Andrade (4lguma Poesia) e a de Manuel Bandeira
(Libertinagem) estdo muitas das composigdes de Carlos Lyra e a maior parte das de Antdnio
Carlos Jobim e Vinicius de Moraes. Estdo, principalmente, as vozes de Jodo Gilberto e
Sylvinha Telles. Mais do que o lirismo da sensibilidade — e talvez como um aprofundamento
deste — ,existe o lirismo da reflexdo emotiva, das comogdes revividas pelo pensamento, da
interpretagdo da realidade como sintese entre o pessoal e o social. Isto corresponde a fase
drummondiana, em cujo livro representativo, 4 Rosa do Povo, encontram-se as mais
completas criagdes de Sérgio Ricardo, em especial, no LP Um Sr. Talento.

Britto (1966) faz analogia ao lirismo que retine o emocional ao reflexivo e ao
lirismo do “azul demais”, as vezes em paralelo, e as vezes em oposi¢do. A redugcdo do mundo
em mar — moca — flor - amor, isto €, a fase do “azul demais”, tais como nos poemas de Paulo
Mendes ou de Geir Campos, podem encontrar equivalente nas composi¢cdes de Menescal e
Boscoli. Por fim, ha o lirismo de vanguarda participante, cujo melhor representante na poesia
brasileira é o Jeremias sem Chorar, de Cassiano Ricardo. Este lirismo se confronta com a
racionalidade critica diante dos problemas humanos. Em relacdo a Bossa Nova, essas
manifestagdes liricas partem do folclore, dos sentimentos e expressdes populares, revelando
ndo uma atitude de “regionalismo tradicionalista”, mas assumindo a propria dindmica social.
Essa vanguarda participante, na multiplicidade de suas orientagdes, estd contida nas musicas
de Z¢é Kéti, Jodo do Vale e Edu Lobo nas vozes da Nara Ledo e Maria Bethania.

Para Castro (2001), as letras da Bossa Nova sdo uma montagem de imagens, de
idéias abstratas, com mais clima do que trama, ou mesmo sem trama nenhuma. Exemplifica
com Ary Barroso e Dorival Caymmi que, como letristas, ja faziam assim, dai a afinidade com
o Movimento. Ja as letras de Noel Rosa, narrativas a contar uma historia, com comeg¢o, meio,
fim e uma moral nitida e categorica, tinham pouco uso.

Medaglia (2003), ao mencionar as letras da Bossa Nova, mostra que estas sio
identificadas pelo cuidado na elabora¢do dos textos e certas intengdes construtivas mais
conscientes e intelectualizadas, além de outros aspectos genéricos, tais como: o linguajar
simples, feito de elementos extraidos do cotidiano da vida urbana, que revelam uma poética

cheia de humor, ironia e malicia, as vezes também melancolica, afetiva, intimista; as vezes
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socialmente participante, em tom de protesto e inconformismo, nunca, porém, demagogica,
dramatica ou patologica, evitando sempre o chavao poético, as frases feitas, a metafora ou as
palavras de “forte efeito expressivo”.

Para o mesmo autor, os textos podem ser divididos em dois tipos: o de “cor local”
e o “participante”. O primeiro seria aquele cujo contedo descreve ou comenta situagdes,
circunstancias e fendmenos inerentes a vida citadina e praieira, regides onde nasceu e circula
a Bossa Nova. A habilidade e a originalidade com que esses poetas populares focalizam, em
suas musicas, na mais refinada poética, determinados fendmenos de seu meio social e de sua
geracdo sdo tdo caracteristicas, que nos dao a idéia exata da coisa, como se a tivéssemos
diante dos olhos. O autor exemplifica com “Lobo Bobo”, de Ronaldo Boscoli, considerado
letrista dos mais significativos dessa linha de textos, quando ¢ dito: “Um chapeuzinho de maid
/ ouviu buzina e ndo parou / mas lobo mau insiste e faz cara de triste...” A esse tipo de texto
também pertencem aqueles ilustrativos das aspiragdes afetivas e humanas dessas pessoas.

Como que tentando uma reagdo, a fim de ndo sucumbir ao determinismo da
técnica, da aridez do asfalto, a luta aflitiva pela sobrevivéncia material, problemas que
enfrenta no cotidiano, a faixa mais “civilizada” da populacdo, a imagina¢cdo poética Bossa
Nova foi encontrar na simbologia do “amor, o sorriso e a flor” a sua fonte de inspiragdo e
energia espiritual. Medaglia cita o exemplo de “Minha Namorada”, de Vinicius de Moraes, na
qual, de forma lirica e com os mais inspirados motivos, na linguagem mais intimista, faz-nos
sentir essa sede de afetividade, pureza e ingenuidade: “Se vocé quer ser minha namorada / ai
que linda namorada / vocé poderia ser...”

Ja o tipo de texto “participante” pode ser explicado pela realidade oriunda da faixa
urbana da populag@o, com mais condi¢des de leitura e praticas de receber informagdes e pela
Bossa Nova ser constituida de pessoas jovens, em geral, de estudantes, com o seu poder de se
rebelar contra o sistema vigente. Logo, dai veio a linha de cancdes de cunho participante. Ai
encontram-se duas diferentes formas de expressdo. Uma delas aborda diretamente os
problemas do subdesenvolvimento como reforma agraria, posse de terra, vazada numa
linguagem mais agressiva, e outra que, de maneira ndo critica, mais em tom de “lamento”,
expde condigdes subumanas de vida de certas regides do Pais, sobretudo no morro e no
Nordeste. Nara Ledo representa a primeira maneira de se expressar, pois mesmo aparentando
uma certa fragilidade pessoal e de voz, langou um repertdrio de contetido bastante agressivo,
numa época em que a manifestagdo publica de idéias se tornara problematica. No famoso
show “Opinido” (1965), Nara Ledo era figura de proa. Vale destacar que, nesse periodo,

surgiu uma série de composigdes de Jodo do Vale, dos irmaos Marcos e Paulo Sérgio Valle, e
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de Sérgio Ricardo.” Este compositor tem presenca marcante nessa fase, sendo considerado
um sério pesquisador da tematica nordestina. A esse segundo tipo de textos-participagdo
pertence a maioria das composi¢des de Geraldo Vandré e Rui Guerra que, inspirados pelas
condicdes subumanas em que viviam grandes camadas da populacdo no Nordeste,
desenvolveram uma outra lirica de conteido amargo, desesperancado, lamentoso, segundo
Medaglia (2003).

Bezerra (2005a), ao trabalhar o Tropicalismo em sua dissertagdo de mestrado,
enuncia que esse posicionamento acentuou o gesto inaugurado pela Bossa Nova (Cf.
“Desafinado”, de Tom Jobim e Newton Mendonga: “fotografei vocé com a minha Rolleiflex ™)
de inserir palavras e expressdes antes impensaveis em letras de cangdes, tais como: Coca-cola,
Shell, Formiplac etc.

Naves (2001) faz a analogia do gosto de Jodo Gilberto pela concisdo nas letras e
na melodia com as propostas da poesia concreta, esbogadas pelos paulistas Augusto e Haroldo
de Campos e Décio Pignatari, nos anos 50. No caso da poesia concreta, o repudio aos
arroubos romanticos, derivados da concep¢do de poesia como expressdo de uma
subjetividade, estendia-se a rejeicdo da discursividade e da sintaxe tradicional, privilegiando
uma linguagem sintética, proxima daquela empregada pela publicidade moderna. Em se
tratando de Bossa Nova, o que era rejeitado era a diluicdo do operismo na musica popular,
com o seu sentimentalismo piegas; de igual modo, ndo mais se concebia a criagdo de arranjos
musicais com violinos plangentes ao fundo. Campos (2003) assegura afinidades entre a poesia
concreta € o movimento, principalmente, pelo fato de ambas as estéticas operarem com a
concisdo, a objetividade e a racionalidade. Tanto uma como a outra promoveram uma ruptura

com tradi¢des anteriores associadas ao excesso.

3.5.2 Movimento no plano musical

De acordo com Diniz (2006), para Jodo Gilberto, voz e violdo sdo inseparaveis.
Seu canto é coloquial, quase igual a fala. O ato de equilibrar-se entre a origem e o
desaparecimento do préprio gesto de cantar uniu o ritmo da fala ao ritmo da musica. O autor
exemplifica com as palavras de Tom Jobim (responsavel pelos arranjos do disco “Chega de
Saudade” e “Bim-Bom”, de Jodo Gilberto), quando ele diz que, quando Jodo se acompanha, o

violdo € ele, quando a orquestra o acompanha, a orquestra ¢ ele.

¥ Vale lembrar que Sérgio Ricardo legou a Bossa Nova um dos seus mais significativos “classicos” — Zeldo, de
acordo com Medaglia (2003).
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O citado autor relembra que foi acompanhando ao violdo a cantora Elizeth
Cardoso, no LP Cangdo do amor demais, especificamente nas musicas “Chega de Saudade” e
“Outra Vez”, que Jodo Gilberto langou o estilo que viria a caracterizar o movimento
bossanovista: acentuacdo no tempo fraco e altera¢io de acordes de passagem’’, que, no samba
e no choro, sempre eram caracteristicos da harmonizacao.

De acordo com Jobim (1996), Tom Jobim tocava um piano diferente ja em 1953,
quando trabalhava na noite carioca nos bares em Copacabana. Isso, aliado ao violdo singular
de Jodo Gilberto, fez uma grande modificagdo na estrutura da musica brasileira.

Para Castro (2004), a voz de Jodo Gilberto era um instrumento — mais exatamente,
um trombone — de altissima precisdo, e ele fazia cada silaba cair sobre cada acorde como se as
duas coisas tivessem nascido juntas. Nas suas palavras: “O que era espantoso, porque o
homem cantava num andamento e tocava em outro. Na realidade, ndo parecia cantar — dizia
as palavras baixinho [...]’(CASTRO, 2004, p. 138).

Mello (2001) enfatiza que a voz deste cancionista deixara perplexos os jovens
adeptos da modernidade da época. Era a grande diferenca entre Elizeth Cardoso e Jodo
Gilberto nas duas gravagdes de “Chega de Saudade”, uma vez que o violao era o mesmo. Mas
a sutileza estava no violdo, mais evidente quando Jodo Gilberto gravou, pois no violao estava
uma nova maneira de sincopar o samba. O que ele fez na divisdo ritmica desse instrumento
desde esses primeiros discos foi acentuar de maneira diferente as notas de um compasso,
fossem colcheias, fossem semicolcheias, distribuindo essa acentuacdo de tal forma a criar
mais tensdo. Tocava seu violdo aplicando os procedimentos de sincope’’ na marcacio do
samba, criando o swing nas acentuagdes, nos prolongamentos e nas pausas que inseria,
procurando fugir aleatoriamente do principal inimigo da sincope, que ¢ a regularidade na
acentuacdo do tempo forte, caracteristico do samba antes dele. Em suma, ao economizar
tempos fortes, ele criou mais tensdo, pois o swing estava nas pausas, no siléncio. Também ele

interferiu na forma de tocar do baterista de seus primeiros discos, aproveitando a divisdo das

3% «“Acordes de passagem” sdo usados somente de passagem, ndo pertencem & tonalidade utilizada. Aparecem em
partes fracas de tempo, so para dar um leve colorido. Outra explicagdo seria a de que sdo aqueles que apresentam
fungdo ou peso harmonico menos relevante em um trecho musical, porém sua importancia reside no fato de
servirem de ponte (conexdo, elo) entre os acordes que determinam mais claramente o campo harmdnico do
trecho, dai a denominagio “de passagem”.

31 Segundo Mello (2001), as formas de sincope sdo: acentuar tempos fracos, prolongar a nota do tempo fraco
invadindo o tempo seguinte e fazer uma pausa na primeira colcheia, que € a posi¢do do tempo forte, e comegar
s6 a segunda colcheia, enfraquecendo o tempo forte. De acordo com o Dicionario GROVE de Musica, “sincope”
¢ o deslocamento regular de cada tempo em padrido cadenciado sempre no mesmo valor a frente ou atras de sua
posicdo normal no compasso (“Terminologia Musical” em http://www.passeiweb.com/saiba-mais/arte-
cultura/musica/terminologia).
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batidas do tamborim do samba, que tocava oito semicolcheias por compasso, acentuando
algumas delas.

O mesmo autor acrescenta outra marca no violdao de Joao Gilberto, além do ritmo
., . . . 2 . - . .
j4 mencionado: os acordes invertidos®>. Essas inversdes, que se tornaram mais freqiientes na
musica brasileira a partir da Bossa Nova, podem eventualmente dar uma sensagdo de
dissonancia, sobretudo se o executante usar a liberalidade que lhe € concedida de nem tocar a
tonica, eliminando-a e deixando-a subentendida. Isso gera uma impressdo de certa
instabilidade, de leveza, como se a base harmonica estivesse pairando no ar, € ndo,
repousando.

Outra informacdo fornecida pelo autor € que esse artista abominava tocar os
acordes em arpejo, isto €, uma corda depois da outra. As notas feridas todas ao mesmo tempo,
num bloco, e dessa maneira o violdo soava como o acompanhamento completo, a orquestra de
um violdo, com quatro notas de cada vez, emitidas pelo dedo polegar, pelo indicador, pelo
médio e pelo anular. Esse som de violdo, com ritmo e harmonia, era metade do som que Jodo
Gilberto buscava. Para ser uma entidade, faltava a outra metade: a voz.

O cancionista faz uma escolha quanto a maneira de pronunciar as palavras nas
cangdes. Nas palavras de Mello (2001):

Joao tem uma ‘declarada preocupagdo em projetar a voz de maneira clara e delicada,
com uma dic¢do impecavel e sem um pronunciado sotaque de baiano’. Seus ‘esses’
finais ndo tém som de ‘xis’, sdo sibilantes, fazendo jus a condig¢do de fricativas
surdas (como em ‘sussurro’) ou zunindo quando fricativas sonoras (como em
‘Brasil’). Em seu perfeccionismo, emite cada palavra com o peso inteiro de seu
significado e de sua sonoridade. Com isso, quando canta pela primeira vez uma
musica ja familiar, consegue obter o efeito semelhante ao de um cenério
desconhecido que ¢ revelado quando se abrem as cortinas do palco. A for¢a dos
versos parece brotar como se eles 14 estivessem escondidos a espera de alguém que
os mostrasse. Assim, ‘descoberto’ por Jodo Gilberto, o sentido dos versos assume
sua carga emocional, seu sentido poético, seu valor real (p.43-44).

O mesmo autor acrescenta que o violdo do intérprete citado ¢ metade de um
conjunto sonoro completado pela voz e violdo, e ndo de voz com violado. E, portanto, um outro

conceito, representado por dois timbres diferentes, o da voz humana e o das cordas do violao,

formando um terceiro timbre, que, por sua vez, exige uma capacidade de atencdo absoluta.

32 «Acordes invertidos” sdo aqueles cujo registro sonoro mais grave nio é a fundamental (nota que nomeia o
acorde), ou seja, em vez da tonica no baixo, usa-se a ter¢a ou aquinta, por exemplo. Ex.: C/E é um acorde de Do
Maior com baixo em mi, que ¢ a ter¢a; D/F# é um acorde de Ré Maior com baixo em F# (sustenido), que ¢ a
terga (os acordes maiores t€ém a tergca maior e os acordes menores t€ém a terga menor). A Bossa Nova usa muito
os acordes invertidos, a fim de valorizar a linha melddica do baixo (ndo o instrumento, mas a nota mais grave da
harmonia, mesmo no violao).
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Quanto a voz do artista mencionado, Garcia (1999) explica que a sua batida no
violdo organiza a regularidade dos borddes e a ndo-regularidade dos acordes. Sobreposta ao
instrumento, sua voz ¢ colocada ora em fase, ora em defasagem com os ataques ai percutidos,
expandindo a idéia de contradi¢do sem conflitos™ para essa relacdo: contradicdo, pois o
violdo e voz, como regra, ndo mantém o mesmo desenho ritmico; e sem conflitos, porque a
combinag¢do entre esses dois niveis, apesar de ambos estarem dissociados, soa como
polirritmia perfeitamente integrada. A opcdo pelo canto-falado deriva, em parte, dessa
estrutura. O jogo ritmico com o violdo exige que a voz seja emitida com pouca intensidade,
por dois fatores: em primeiro lugar, porque o volume do violdo acustico ¢ baixo, ainda que
amplificado por microfone; conseqiientemente, uma voz que se elevasse muito acima do
instrumento ndo se manteria em contato com seu ritmo; em segundo lugar, porque o jogo
ritmico exige grande agilidade e precisdo da voz no ataque de suas notas, a fim de que a
superposi¢do tenha sucesso.

Castro (2004), ao discutir sobre as impressdes deixadas por Jodo Gilberto em Tom
Jobim, menciona que Jodo Gilberto, depois de um certo tempo, cantava mais baixo, dando a
nota exata sem vibrato, estilo Chet Baker’®, que era a coqueluche da época. O que mais
impressionou Tom Jobim foi o violdo que com aquela batida, produzia um tipo de ritmo no
qual cabiam todas as liberdades que se quisesse tomar. Era possivel escrever para aquela
batida. Com ela, adeus a ditadura do samba guadrado, para o qual a nica saida até entdo era
o samba-can¢do. Castro (2004) afirma:

Tom anteviu de saida as possibilidades da batida, que simplificava o ritmo do samba
e deixava muito espago para as harmonias ultramodernas que ele proprio estava
inventando. Mas ainda seria preciso trabalhar nesse ritmo, testar cangdes novas e
outras que ja tinha, para ver como ficavam. Abriu a gaveta e tirou partituras

contendo coisas que ainda estavam pela metade ou em fase de acabamento. Uma
delas, ja pronta, dormia ha mais de um ano naquela pilha: ‘Chega de saudade’

(p.167).
De acordo com Tatit (2004), a Bossa Nova de Jodo Gilberto neutralizou as
técnicas persuasivas do samba-can¢do, reduzindo o campo de inflexdo vocal em proveito das
formas tematicas, mais percussivas, de condu¢do melddica. A poténcia da voz até entdo

exibida pelos intérpretes foi tornada neutra, ja que sua estética dispensava a intensidade e tudo

33 O autor chama a atencio do titulo de seu livro através das palavras em italico: “contradi¢do sem conflitos”,
juntas e separadamente.

* Chet Baker (1929-1988) foi uma figura mitolégica do jazz, era um mestre do trompete com uma sonoridade
etérea e sem vibrato. Usava poucos agudos e preferia os tempos lentos e as atmosferas melancolicas, também
gostava de cantar com uma voz pequena e fragil que as vezes evocava Billie Holiday (em
www.ejazz.com.br/detalhes-artistas.asp?cd=113).
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o que pudesse significar exorbitancia das paixdes. Também neutralizou o efeito da batucada
que, por tras da harmonia, configurava o género samba em boa parte das cangdes dos anos
trinta e quarenta, eliminando a marcacdo do tempo forte na batida do violdo. Desfez a relagao
direta entre o ritmo instrumental e a danga que caracterizava as rodas de samba. Dissolveu a
influéncia do cool jazz nos acordes percussivos estritamente programados para o
acompanhamento da cang¢do, sem dar espago a improvisa¢do. E, acima de tudo, pela
requintada elaboracdo sonora do resultado final, desmantelou a idéia dominante de que
“musica artistica” s6 existe no campo erudito.

Mesmo com todas essas neutralizacdes, a cangdo apresentada pelo musico baiano
manteve-se intacta tanto do ponto de vista técnico como perante o ouvinte, que nio teve
dificuldade em reconhecer e prestigiar a versao totalmente despojada. Nesse sentido, a Bossa
Nova de Jodo Gilberto atingiu uma espécie de grau zero da sonoridade brasileira®.

Continuando com a importancia de Jodo Gilberto para a Bossa Nova, Tinhordo
[s.d] diz que o intérprete baiano foi descoberto tocando violdo na boate Plaza, de Copacabana,
onde chamava a atengdo com improvisos dentro de sua invengdo de acordes compactos, com
passagens que deixavam perceber uma clara bitonalidade em relagdo ao fundo instrumental.
Jodo Gilberto foi um norte para composigdes surgidas no ritmo recém inventado, todas com
arranjos a base do acompanhamento de violdo. Vale lembrar que, sobre o suporte ritmico do
musico citado, se apoiavam, sem dificuldades, os esquemas harmonicos do jazz.

Ao discutir o positivo e exemplar existente na obra de Jodo Gilberto em relacio
aos problemas da criagdo artistica, Medaglia (2003) enfatiza a sua atitude perante eles, pois
foi utilizando-se do rico elemento telirico, da tradi¢do musical brasileira e conferindo-lhes um
tratamento novo dentro do mais evoluido nivel técnico, com base numa pesquisa por ele
desenvolvida de rigor quase cientifico, que a musica brasileira, por seu intermédio e da Bossa
Nova, deu o decisivo “salto qualitativo” que a transformou em verdadeira “arte de
exportacdo”. Foi nesse exato momento que ela impds suas caracteristicas e se distinguiu de
todas as outras manifestacdes musicais latino-americanas.

Tatit (2004) menciona algumas caracteristicas da melodia da Bossa Nova:

Ao mesmo tempo, os aspectos emocionais da cangdo ficaram a cargo das novas
direcdes melodicas sugeridas pelos desengates e engates dos acordes dissonantes

(esse tipo de harmonia permite que as melodias adquiram outros sentidos — ou
diregdes — mesmo reiterando as mesmas alturas). O canto passou a depender de

* Em Tatit (2004), no sentido empregado por Roland Barthes no ambito da analise literria. Seu exemplo de
“grau zero” ou de neutralizagdo dos estilos literarios € O Estrangeiro de A. Camus que, por sinal, também
aproxima a escrita da oralidade. Cf. Novos Ensaios Criticos, O Grau Zero da Escritura, Sdo Paulo, Cultrix,
1974, p.161.
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maior precisdo de contorno melddico e de divisdo ritmica, pois tanto a dissonancia
quanto a sincopa, assimiladas no acompanhamento, retiravam os pontos de apoio
que guiavam os cantores de outrora. Em vez de valorizar o borddo’® que representa
no violdo a marcacdo do surdo, Jodo Gilberto fazia ouvir as acentuagdes do
contratempo na puxada das trés cordas inferiores do instrumento, evocando a
batucada pelo seu viés mais irregular: o som dos tamborins’’. A retirada das balizas
tipicas do samba desestimula uma coreografia plena, mas sugere que o corpo
complete com movimentos os ataques ausentes: a batida da bossa nova contém a
danca, mas ndo ¢ musica para dangar. Pela primeira vez, no universo da cangdo
nacional e por heranca do jazz, o acompanhamento instrumental foi pensado como
progressdo harmoénica, servindo-se de naipes que evoluem com coeréncia propria e,
a0 mesmo tempo, sustentam a linha principal do canto. Pela primeira vez também a
cangdo fez convergir para si figuras consagradas da elite artistica brasileira, o que
dai em diante se tornou fato habitual. (pp. 50 - 51).

Em Garcia (1999), encontramos uma sintese dos pontos mais caracteristicos do
movimento, principalmente, os utilizados por Jodo Gilberto. Em linhas gerais, referem-se a
efeitos de uma estética cujo cerne € o equilibrio. Sdo eles:

- a melodia ¢ inventiva, mas se constréi com motivos recorrentes;

- a harmonia reduz as notas: suprimem-se as redundantes e acrescentam-se as dissonantes;

- a letra se integra perfeitamente a melodia, sem que se dé prioridade ao sentido em
detrimento do som;

- 0 canto mantém-se no limite entre o ritmo do pensamento, do encadeamento das idéias, € o
ritmo do corpo, dos sentimentos sensagoes;

- o arranjo almeja, acima de tudo, a comunicagdo, economizando, assim, tanto em notas
quanto em massa sonora;

- a engenharia de som da obra fonogréfica integra a voz ao acompanhamento; entretanto,
ainda a coloca em primeiro plano;

- as capas dos discos perseguem o bom gosto e o despojamento;

- os shows se pautam por uma relacdo de intimidade tanto entre os musicos quanto entre o
palco e a platéia; conservam-se, todavia, as distancias entre o astro e os seus acompanhantes e
entre os artistas e o publico.

Para Nestrovsky (2004), Tom Jobim empregava um tipo de tensdo harmdnica para
gerar energia, que lembrava a inteligéncia musical ndo apenas de Schumann e Schubert, mas

de Chopin também. Ou seja, o compositor extrai toda a virtude contida num banal intervalo,

como se ele fosse o nticleo fissionavel dos &tomos da musica. E o resultado vem ganhar maior

3% Segundo o Dicionario GROVE de Misica, trata-se de uma nota prolongada e invariavel que caracteriza certos

instrumentos como a gaita, o fole, a sanfona, etc. (“Terminologia Musical” em http:/www.passeiweb.com/saiba-
mais/arte-cultura/musica/terminologia).

37 Cf. Walter Garcia. Bim Bom: A contradi¢do Sem Conflitos de Jodo Gilberto, Sao Paulo, Paz ¢ Terra, 1999,
p.68.
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poténcia num cenario onde, subterrdnea ou subaquaticamente, vai se dando um drama de
outra ordem, a batalha entre o que ¢ diaténico™® e o que é cromatico”.

Acrescenta o mencionado autor que talvez nenhum outro compositor tenha usado
com tanta consciéncia, de forma sistemdatica, o poder expressivo e plastico dos intervalos
diatonicos e cromaticos. Muitos dos seus temas mais famosos sdo feitos de quase nada: uma
segunda menor repetida para cima e para baixo em “Insensatez”; uma segunda maior, idem
em “Corcovado”; até mesmo intervalo nenhum em “Samba de uma nota s¢”. Seria quase uma
ndo-musica; materiais da composi¢do, mais do que a composi¢do em si, magicamente
vivificados pela introdu¢do de um ritmo, de um nimero de repetigdes ou de um torneio
melddico subseqiiente, sem falar na harmonia.

Tom Jobim tinha sua maneira propria de compor, ou seja, seu método de criar.
Segundo Jobim (1996), na hora de compor, trabalhava primeiro o caminho harmoénico. Depois
a melodia, concentrando o tema. SO entdo, trabalhava a letra, aperfeicoando-a. E finalmente
colocava tudo na pauta. Outras vezes, continuava em seus devaneios, escrevendo nas pautas
musicais a linguagem secreta das notas, das claves, temas que mais tarde talvez
desenvolvesse.

No concernente a harmonia, Mello (2001) ressalta a atuacdo do maestro nos
rumos da harmonia da Bossa Nova, pois, como ele vinha de uma experiéncia como
arranjador, desenvolvera a técnica de vestir as musicas para o cantor, ou seja, criar novas
harmonias que dessem um colorido diferente a cangdes ja gravadas.

Fazendo a analogia com Jodo Gilberto, o autor reconhece que o grande mestre de
harmonia dele foi ele mesmo, e ndo Tom Jobim, na sua disciplina férrea em tocar dezenas,
centenas de vezes uma cangdo até atingir o ponto ideal, o equilibrio. Ao esmiucar
obstinadamente a natureza de cada cangio, ele acabava encontrando um s6 acorde de trés ou
quatro notas que simplificavam a seqiiéncia original sem ferir a natureza da cangdo,
embelezando-a como jamais se ouvia antes. Tinha-se a sensagdo de um novo caminho, que
passava a ser definitivo, uma vez que ndo havia nada que pudesse ser trocado, suprimido ou
acrescentado.

Nestrovsky (2004) compara temas de Stravinsky e Jobim:

Certos temas de Stravinsky sdo assim: duas ou trés notas, repetidas para a frente e

para tras, em ritmo inexpressivo. O que ha de mais enigmatico em sua musica
aproxima-se, muitas vezes, de idiotia santa. Também em Jobim o que ha de mais

** Diaténico, segundo Nestrovsky (2004), é tudo o que usa as escalas “naturais”, de sete notas.
3% Cromatico, de acordo com o autor acima, é o que explora as notas que estdo entre as outras, as teclas pretas,
que compdem a gama completa de doze tons.
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simples, mais elementar, serd trabalhado até ganhar dimensdo musical original,
pessoal, intransferivel [...]. O compositor compde: compreende ¢ faz valer ao
maximo o que o acaso ou o dom do génio lhe oferece (p.48).

3.5.3 Caracteristicas do Movimento

A exigéncia consciente de renovagdo da musica popular brasileira foi
desencadeada por dois nomes que aparecem como marcos até hoje: o baiano Jodo Gilberto e o
carioca Tom Jobim, segundo Britto (1966). O autor menciona que este foi o encontro da
sensibilidade nordestina (tristeza e gingado, um certo apego a tradi¢do) com a sensibilidade
carioca (humor, uma evidente modernidade). De um lado, mais o Brasil, nossas raizes
proximas; do outro, mais as influéncias estrangeiras — o jazz. Na opinido de Britto, somente
um baiano seria capaz de descobrir a Bossa Nova escondida em Aos Pés da Cruz e Rosa
Morena. Além do mais, Jodo Gilberto entendia de harmonias novas e sabia desafinar,
considerados modernos na época, e, acima de tudo, cantava liricamente a saudade, o amor em
paz, a tristeza, o desejo de felicidade; de amar e sonhar; de amar e pedir perddo; de amar sem
pieguismo e com profunda simplicidade. Simplicidade para comunicar as coisas como elas
existem e se desfazem. O amor se buscando, amor se encontrando, amor se dissipando.

De acordo com Tatit (2004), Jodo Gilberto dispensa todo e qualquer excesso que
possa resvalar no dramatico e passa a escolher cancdes que falem do préprio género (“Samba
da Minha Terra”, “Samba de Uma Nota S6” — Tom Jobim / Newton Mendonga), que tratem
de contetdos leves, quase infantis (“Lobo Bobo” — Carlos Lyra, “O Pato” — Jayme Silva/
Neuza Teixeira, “Bolinha de Papel” — Geraldo Pereira), ou de amores que fluem ou tendem a
fluir sem sofrimento passional (“Amor em Paz” — Tom Jobim/Vinicius de Moraes,
“Corcovado” — Tom Jobim).

Nesse sentido, continua o autor, a Bossa Nova de Tom Jobim e Jodo Gilberto
aprumou a cancdo brasileira expondo o que lhe era essencial. Essa triagem dos tracos
fundamentais deu origem ao que hoje pode ser chamado de protocan¢do, uma espécie de grau
zero que serve para neutralizar possiveis excessos passionais, tematicos ou enunciativos. Isso
ndo significa que os excessos ndo sejam bem-vindos ou que ndo garantam a saude da
linguagem cancional. Sao eles que transpdem os limites consagrados pelo uso e pelo senso
comum; ultrapassam as barreiras das praticas musicais e dos estilos, pondo em risco a prépria
existéncia da linguagem como campo especifico de comunicacdo. Sem os excessos, a cangdo

perderia sua forca de experimentagdo tanto estética como comercial. Mas a Bossa Nova nao
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os tolera, uma vez que sua marca ¢ justamente o oposto, a decantacdo. Logo, a Bossa Nova
torna-se, para o cancionista, que sente necessidade de um recuo estratégico para recuperar as
linhas de for¢a essenciais de sua produgdo, o principal horizonte a sua disposicao.
Para Medaglia (2003), Jodo Gilberto, ao definir toda uma estética de rigor, clareza
e condensacdo mdaxima de elementos, propunha, numa de suas poucas composigdes
conhecidas, a trilha exata da auténtica Bossa Nova — como que a chamar a ateng¢do para o fato
de que, no momento, criativamente, o mais importante em musica ¢ tocar menos ¢ fazer-se
ouvir mais — ou seja, o baiano bossa-nova salientava a validade de se dedicar conscientemente
a criacdo de uma musica em progresso.
Em Chediak (1994), quando Johnny Alf € entrevistado e a ele se solicita opinido
sobre a Santissima Trindade da Bossa Nova, ele responde que, quem quiser conhecer a
verdadeira linguagem do movimento, ha de conhecer as letras de Vinicius de Moraes, por ser
um grande poeta. Ele mudou a letra, Tom Jobim mudou a musica (tendo ele a mesma
importancia do poeta, s6 que com a melodia) e Jodo Gilberto mudou a interpretacdo, uma vez
que aquela maneira clara dele tocar exige concentragdo e desprendimento. Também indica a
diferenca entre ser cantor € musico a0 mesmo tempo, pois 0 musico, quando canta, aborda a
melodia de outra maneira, algo que Jodo Gilberto faz muito bem: faz um trabalho de
aperfeicoamento no qual ficam juntos o cantor, o intérprete € o musico.
Quanto a temas comuns na Bossa Nova, ha o mar, sempre presente nas cangoes.
Castro (2001) mostra a importancia do mar como um estilo de vida para os jovens de entdo da
Bossa Nova, conseqiientemente, tornar-se-ia o grande tema do movimento, que ja nasceu de
janelas abertas para o Atlantico, com letras douradas. Sao exemplos: “O Barquinho”, “Nés e o
Mar”, “Voce€”, dentre outras cangdes. Nas suas palavras:
‘Estrada do sol’, de 1957, ainda ndo era Bossa Nova. Mas seus versos finais
pareciam simbolizar um estado de espirito que ja vigorava numa geragdo emergente:
a de Carlos Lyra, Ronaldo Boscoli, Sylvinha Telles, Roberto Menescal, Luiz Eca,
Nara Ledo, Alayde Costa, Chico Feitosa, os irmdos Castro Neves, varios deles sem
idade para freqiientar as boates onde se dava aquele sofrimento. E, mesmo que
pudessem freqiienta-las, ndo se empolgavam com a musica noturna, soturna e umida
que tocava nelas. Eram jovens, atléticos, radicalmente voltados para o mar, a praia e
o verdo. E, somente porque isso ja fazia parte do seu sistema respiratdrio,
promoveram a grande transformag@o: ensolararam a musica brasileira (pp. 71-72).
O verdadeiro cantor do mar foi Tom Jobim, embora Menescal, Boscoli e os
irmdos Valle tenham levado a fama. As vezes, ele o associava a soliddo, como em “Inutil

Paisagem”, em parceria com Aloysio de Oliveira, ou em “Wave”, ou em “Domingo Azul do

Mar”, com o seu grande parceiro e colega de adolescéncia em Ipanema, Newton Mendonga.

70

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com




Depois, Tom Jobim se juntou a Vinicius de Moraes e, ai, quase se podia sentir a maresia em
“Chega de Saudade”. Para Vinicius, o mar era mais para contemplar e observar o movimento
a caminho ou de volta da areia, como fez em “Garota de Ipanema”, de acordo com Castro
(2001).

O mesmo autor (op. cit.) afirma que, de 1957 a 1964, para a maioria de seus
participantes, a Bossa Nova foi um grande verdo de banquinhos, joelhos e violdes, a beira-mar
ou em mar alto. E verdade que as boates continuaram existindo e a propria Bossa Nova foi
trabalhar nelas. Mas o ferrolho da musica popular fora quebrado, esta agora abrangia todo o
territorio, as quatro estacdes € uma postura mais viril e afirmativa: eu SEI que vou te amar,
por toda minha vida eu VOU te amar, e VAMOS DEIXAR desse negdcio de vocé viver sem
mim porque eu SOU MAIS vocé e eu. Em boates como o Bottle’s, o Little Club, 0 Zum-Zum,
ndo havia espago para o desamor, a musica da noite passou a valer por si, ndo mais para
afogar magoas, até porque nenhuma dor de amor resistiria a graga e leveza de uma Sylvinha
Telles ou a um impacto sonoro do Sexteto Bossa-Rio de Sérgio Mendes.

Outro tema recorrente era a presenga da mulher. Castro (2001) expde o quio
privilegiada era a mulher nas can¢des do movimento, pois a mulher de que falavam as letras
da musica popular se transformou — para melhor. Deixou de ser a amante madura e calculista,
com pinta artificial no queixo e olheiras de traicdo, e rejuvenesceu. Passou a ser a garota, a
namorada, a moga da praia, ou seja, um novo tipo de mulher que a Bossa Nova cantou.

Também sobre a presencga feminina nas cancdes da Bossa Nova, Medaglia (2003)
mostra a sua importancia nos textos, que exaltam os encantos ¢ a feminilidade da mulher
brasileira. Com frases simples, pequenas observagdes € poucos tragos verbais, narram uma
realidade passivel de ser percebida so sensorialmente. E o caso, por exemplo, de expressdes
como “balan¢o Zona Sul” ou “ela € carioca, olha o jeitinho dela”; detalhes como: “cigarrinho
aceso em sua mao, toca moderninho um violdo™; frases soltas ou comentarios, como ditos a si
proprio: “olha que coisa mais linda, mais cheia de graca...”, ou “ah! se ela soubesse que
quando ela passa...”.

Tinhordo (2002) relata que a moderna politizagdo da classe média brasileira da
época do movimento, aliada a emancipagdo da mulher, principalmente da juventude
universitaria, criou ao lado do romantismo meramente ideal do binomio flor-amor, o
romantismo reinvidicatorio das famosas letras de “conteudo social”. Entdo, havia o paradoxo
da coexisténcia das amadas romanticas das letras de Vinicius de Moraes, ao lado do bicho

feio do “Carcara”, de Jodo do Vale, cantado por Nara Ledo, no Teatro de Arena.
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Mendes (2003) sugere que o que ¢ admitido como Bossa Nova hoje em dia ¢
determinada estrutura de musica popular que ja se isolou, marcada pela presenca do mar,
reflexo de um ambiente geografico, delimitado pelas praias de Ipanema, Leblon e
Copacabana. O autor faz uma alusdo a cangdo “Rio”” de Ronaldo Boscoli e Roberto Menescal,
quando menciona “¢ sal, € sol, ¢ sul” nas ondulagdes harmonicas, no balango “ondulatério”
em cuja percussao se ajustou tdo bem os acordes dissonantes, assim como estes ao modalismo
nordestino. As sétimas, nonas, décimas-primeiras ja evocavam o mar em Debussy. Jodo
Gilberto compreendeu o sentido exato que deveria dar ao seu uso, a sua assimilagdo pela
MPB. Continua Mendes (2003):

Na BN se desfazem em acordes aguas, em flutuacdes ao sabor das vagas e da

vertigem dos horizontes longinquos, em doce imprevisto. O mar, o sorriso, um
homem, uma mulher (o filme BN que o cinema novo ndo quis, ndo soube fazer...)

(p.138).

Em Gava (2006), encontramos relatos concernentes a época da Bossa Nova,
quanto a revista O Cruzeiro, fotojornalismo, artes plasticas, modernidade, musica popular etc.
Houve uma verdadeira moda Bossa Nova em roupas, dculos, pessoas, linguagem, na
editoracdo da revista citada, no campo cinematografico, dentre outros. O autor, ao estudar a
revista naquele momento historico, e ao fazer uma tentativa de analise, postula que a ligagao
que a revista fez entre o termo Bossa Nova e situagdes engragadas, ridiculas ou curiosas
permite a fixacdo de algumas imagens associadas a personagens do meio musical
bossanovista, muitas vezes imbuidas de um diletantismo inicial que os tornava alheios aos
padrdes de consumo e apreciagdo musical tradicional. As excentricidades e isolamento social
de Jodo Gilberto, por exemplo, muito provavelmente contribuiram para esse imaginario ligado
ao esquisito. Por outro lado, tem-se o perfil estético da propria musica bossanovista, em sua
proposta mais original, cujo requinte e estilo camerista, por certo, faziam-na soar estranha e
fora de lugar perante uma parcela do publico, encurtando o caminho para a associa¢do da

marca Bossa Nova a situagdes que fugissem do trivial.

3.6 Mercado fonografico

Antes de discorrer a respeito do mercado fonografico, ¢ valido reportar os
comentarios de Gava (2006) sobre a industria cultural e sua relagdo com o movimento. Na sua
opinido, apesar dessa industria ter acompanhado o surgimento e a consolidacido da estética

Bossa Nova, seu lancamento ndo foi preparado de antemao. Nao ha indicag¢des de ter havido
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acoes deliberadas sob planejamento de alguma pessoa ou agéncia de propaganda, a maneira
como, por exemplo, seria lancada a marca “Jovem Guarda”, poucos anos depois. No caso da
Bossa Nova, parece ter havido um desenvolvimento paralelo, no qual a industria de bens
culturais (gravadoras e estacdes de radio e TV) caminhou junto a institui¢do musical, ambas
adequando-se mutuamente e experimentando as formas de criagdo e recep¢ao do produto. A
organizacdo de alguns shows para divulgar o LP Chega de Saudade e apresentagdes de Jodo
Gilberto em algumas emissoras de radio e TV bastaram para que o disco se cristalizasse como
pedra fundamental do movimento Bossa Nova e para que Jodo Gilberto se tornasse o principal
representante do estilo.

Para 0 mesmo autor, em termos de mercado musical propriamente dito, a Bossa
Nova distinguiu-se pelo predominio do LP como veiculo fonografico e pela consolidacdo de
uma faixa de publico jovem, intelectualizado e de classe média, interessado em musica
brasileira “moderna”. A eclosdo da Bossa Nova e dos movimentos subseqlientes no campo
musical favoreceram um processo de substituicdo de importa¢des, suprindo um mercado
consumidor de discos (no caso, as camadas médias urbanas dos grandes centros) antes voltado
para a musica internacional.

Prossegue dizendo que, com a assimilag¢do do jazz, de circulagdo internacional, e
as alteracdes na apresentacdo grafica dos discos, havia uma modernizagdo sendo posta em
pratica. Ela moldava-se diretamente ao gosto das camadas médias urbanas que, a par do
desenvolvimento das relagdes capitalistas e do crescimento de um mercado consumidor, fez
que produtos antes remetidos a esfera da criacdo artistica se transformassem em mercadorias.
Os consumidores passariam a atuar como juizes e a atribuir valores as obras, criando
categorias ¢ indiretamente guiando sua produ¢@o. Em contrapartida, o desenvolvimento desse
mercado também tornava possivel, por meio da publicidade, o langamento ou reforco de
modismos e tudo o mais que a industria cultural podia impingir. Logo, ao surgir a Bossa
Nova, o mercado fonografico encontrava-se no limiar dessas novas estruturas empresariais.
Assim, os bossanovistas puderam atuar com um pouco mais de independéncia frente as
preocupagdes que dali em diante determinariam a producdo de artigos culturais, dialogando
em outro nivel com as questdes estéticas postas pelo seu tempo. Porém, a medida que a
década de 60 avancava, radios, TVs e gravadoras passariam a atuar por intermédio de uma
visdo eminentemente mercadologica.

A marca Bossa Nova também se fez notar nas capas dos discos: simplicidade e
despojamento. Gava (2006) expde que as capas dos discos langadas pela ELENCO, gravadora

de Aloysio de Oliveira, dedicadas a repertorios “modernos”, seguiram a mesma linha
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construtivista e fixaram um estilo visual préprio, de uma economia visual que fazia lembrar a
propria cangdo Bossa Nova em sua extrema concisdo e objetividade poética. A idéia era ndo
mais asfixiar o comprador com excesso de cores, fotos, desenhos, textos e ornamentos
desnecessarios, mas apresentar-lhes o essencial. A gravadora Elenco, que precisava competir
com as multinacionais, langcava os novos /ayouts de César Villela, que logo se tornariam
marcas registradas, associando-se fortemente a linguagem musical da Bossa Nova e

influenciando outras gravadoras que também se dispuseram a gravar tais repertorios.

3.7 Momentos decisivos

Os momentos importantes da Bossa Nova no Brasil ¢ no mundo serdo comentados
nesta secdo. Para Medaglia (2003), a Bossa Nova entrou no mercado internacional via
Carnegie Hall, de Nova York, e Saal der Philharmonie de Berlim.

Mello (2001) enfatiza a sensag@o que foi para os criticos € musicos que assistiram
ao show do Carnegie Hall, terem visto Jodo Gilberto cantar. O seu despojamento, a voz calida
desprovida de énfases desnecessdrias, a sensualidade de seu canto eram um contraste
assustador, em confronto com as interpretagdes em voga nos Estados Unidos. Ele conquistou
musicos € cantores americanos, apesar de ser um cantor/violonista brasileiro, cantando
musicas desconhecidas para eles, € em portugués.

Para Severiano e Mello (2002), a fase de maior evidéncia da Bossa Nova esgota-
se nos ultimos meses de 1962, quando acontece o espetaculo “Encontro”, o inico a reunir
num palco o trio Jobim — Vinicius — Gilberto, e o legendario show do Carnegie Hall, em
Nova York. A partir dai, ha a procura de novos caminhos e parceiros por parte deles.
Exemplificando com alguns representantes, Tom e Vinicius deixam de compor juntos, o
primeiro indo trilhar a sua carreira internacional e o segundo passando a trabalhar com outros
parceiros, e Jodo Gilberto fixando-se nos Estados Unidos.

Logo, a Bossa Nova esvazia-se no Brasil, entretanto, j4 havia aberto novos
horizontes de sucesso no exterior, sobretudo, nos Estados Unidos.

Gava (2006) esclarece que, ultrapassado o periodo considerado como classico
(1958 — 1962), a Bossa Nova ja era um estilo musical perfeitamente definido e exportado, mas
tinha diante de si horizontes mercadolégicos domésticos ndo muito promissores. Ja esvaido
seu teor de novidade, em pouco tempo deixou de atrair a atengdo do publico. A rapidez com
que as mudangas ocorriam no mercado de consumo fez que logo surgissem novas tendéncias,

rotulos e produtos musicais diferenciados. Dentre eles, sobreveio um espirito de tonalidade
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nacional - popular, representado pela cangdo engajada, nacionalista ou de protesto; ao seu
lado, a Jovem Guarda, a MPB e, ao final da década, o Tropicalismo. Essas novas correntes,
bem como a emigracdo de alguns bossanovistas importantes para os Estados Unidos e Europa,
contribuiram para o declinio da visibilidade do estilo Bossa Nova no mercado nacional.

Fazendo um aparte sobre a Can¢do de Protesto, o mesmo autor afirma que, em
absoluto, se negou o perfil moderno da sofisticada Bossa Nova. Pelo contrario, soube
aproveitar os requintes da nova linguagem em seu favor, para entdo fazer as criticas que lhe
pareciam oportunas e necessarias.

Para Tatit (2004), os movimentos bossanovista e tropicalista foram fundamentais
para a saude da musica brasileira. Se o periodo explosivo dos movimentos foi relativamente
breve, o poder de influéncia de suas principais caracteristicas sobre toda a producdo brasileira
posterior parece perene. De fato, o gesto de recolhimento e depuracdo da Bossa Nova e de
expansdo e assimilacdo do Tropicalismo® tornou-se seiva que realimenta a linguagem da
cang¢do popular toda vez que esta claudica por excesso ou por espirito de exclusido.

Como conclusdo, podemos afirmar que a Bossa Nova foi o marco do movimento
de reconstrugdo da imagem do povo brasileiro e essa imagem foi exportada, juntamente com
as paisagens do Rio de Janeiro. E vai reforgar para o mundo que o Brasil € o paraiso musical,
o paraiso do imagindrio americano e europeu, com as mulheres lindas, como a Garota de

Ipanema, num cenario feito para amar.

%0 gesto tropicalista englobava todos os modos de dizer, sem aceitar exclusdes na musica brasileira e
acreditando na pluralidade, segundo Tatit (2004). Afinal, “E Proibido Proibir” (de Caetano Veloso) coloca bem
isso: nem as proibi¢des da Ditadura de 1964, nem a proibi¢do de todas as outras praticas musicais, nacionais ou
estrangeiros, na nossa rica musica popular.
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4 ANALISE DAS CANCOES A PARTIR DOS INVESTIMENTOS CENOGRAFICO,
ETICO E LINGUISTICO

Neste capitulo, temos como foco investigar as caracteristicas discursivas nas
can¢des da Bossa Nova, de forma a verificar como se da a constru¢do de uma cenografia
predominante, de varios ethé e do codigo de linguagem, além da escolha de vocabulario.
Serdo analisadas trinta e sete cangdes, separadas em grupos de acordo com um tema
especifico, com o objetivo de se perceber cada investimento, além do estudo dessas cangdes
quanto aos seus planos verbais e musicais. Tais temas sdo: a cang¢do inicial do movimento; as
can¢des contemplativas em relacdo a cenografia; as cangdes de paz; as cangdes de perdao; as
cang¢des que enaltecem o samba; a cancdo critica; as metacancdes, as cancdes ludicas; as
can¢des romanticas; as cangdes que valorizam a mulher; a cangdo que mostra o sentimento de
ilusdo; e as cangdes de amor frustrado.

Pelo fato de aglutina-las dessa maneira, acreditamos que sejam mais visiveis as
semelhangas entre elas ¢ as diferencas no concernente as outras. Também escolhemos deixar
certos temas com uma cangdo somente por considerar que apenas aquela cancao se identifica
com a tematizagdo correspondente. Nao pensamos ser interessante separar cenografia de ethos
e codigo lingiiistico, uma vez que o proprio Maingueneau (2001 b) fala que o codigo de
linguagem s6 € eficiente associado ao ethos correspondente. Ao cddigo também € atribuido

uma corporalidade e um carater. Desta maneira, preferimos unir as cangdes por temas.

4.1 Cancéo inicial do movimento: “Chega de Saudade”

“Chega de Saudade”“, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, ¢ uma arquicangao,
isto €, constitui uma cangao referéncia no movimento, sendo considerada o seu marco inicial.
Como um dos tdpicos mais caracteristicos do que passou a ser chamado de Bossa Nova, a
“saudade” € aqui cantada desde o titulo. Com a nostalgia de ndo estar com a mulher amada, o

enunciador se posiciona como estando a sofrer de amor ndo-correspondido, pois ela o deixou.

4 Chega de Saudade, por Jodo Gilberto, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes (1959)

Vai minha tristeza / e diz a ela que / sem ela ndo pode ser / diz-lhe numa prece, que ela regresse / porque eu ndo
posso mais sofrer / Chega de saudade / a realidade é que / sem ela ndo ha paz ndo ha beleza / € so tristeza e a
melancolia / que ndo sai de mim, ndo sai de mim, ndo sai // Mas se ela voltar, se ela voltar / que coisa linda, que
coisa louca / pois ha menos peixinhos a nadar no mar / do que os beijinhos que eu darei na sua boca // Dentro
dos meus bragos / os abragos hdo de ser milhdes de abragos / apertado assim, colado assim, calado assim /
abracos e beijinhos e carinhos sem ter fim / que é pra acabar com esse negocio / de viver longe de mim / ndo
quero mais esse negocio / de vocé viver assim / Nao quero mais esse negocio / de voc€ viver assim.
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No inicio da cangdo, ele dialoga com o seu sentimento “tristeza”, e pede-lhe: “vai
minha tristeza / e diz a ela que / sem ela ndo pode ser / diz-lhe numa prece, que ela regresse /
porque eu ndo posso mais sofrer”. Para ele, basta de tantas saudades, ja que na sua realidade:
“sem ela ndo ha paz, ndo ha beleza / € so tristeza e a melancolia / que ndo sai de mim, ndo sai
de mim, ndo sai”’. Até este momento, a melodia acompanha o tom de infelicidade da letra, a
partir dai, a cancdo se torna mais alegre e esperancosa, quando quem enuncia estd
pressupondo quais serdo os acontecimentos desde a volta da mulher querida: “Mas se ela
voltar, se ela voltar / que coisa linda, que coisa louca”. O uso do termo “coisa” ¢ algo que se
tornou comum na Bossa Nova, pois a faz informal, com uma linguagem mais préxima do
cotidiano dos falantes. Em “linda / louca”, temos a combinagdo da consoante sonora [I],
acompanhada pelas vogais [i] e [o0], provocando um efeito agradavel nos nossos ouvidos.

O movimento bossanovista trata as paixdes de maneira concisa e contida, sem
rompantes de desejo desenfreado, e isto é exemplificado com a escolha das expressoes: “que
coisa linda, que coisa louca” e em “os abragos hdo de ser milhdes de abragos”. Em suma, o
exacerbamento de sentimentalismo nao ¢ caracteristico do movimento. Até a demonstragao da
felicidade ¢ mostrada de forma quase infantil em “pois hd menos peixinhos a nadar no mar /
do que os beijinhos que eu darei na sua boca”, uma vez que temos a comparacdo com a
natureza (muitas vezes presente na obra de Tom Jobim), na imagem dos peixes pequenos no
mar, ¢ a utilizagdo dos diminutivos, trago marcante da escrita e da vida de Vinicius de
Moraes: o sufixo de “peixinhos” (-inhos) sintonizando com “beijinhos” (-inhos), rima pobre,
conforme  Garcia (1999), uma vez que temos um substantivo concordando com outro
substantivo.

Ja para Medaglia (2003), o objetivo do poeta era ser despojado e usar um linguajar
simples e espontaneo. Prossegue a composi¢do, descrevendo como serd esse encontro festivo:
“Dentro dos meus bracgos / os abragos hdo de ser milhdes de abracos”, além de fazer jogos de
palavras com o mesmo sufixo (-ado) em “apertado assim, colado assim, calado assim”. O fato
de “apertado e colado” terem significados semelhantes e, com a diferenca das vogais /o/ e /a/
em “colado e calado”, mostram toda uma imagem sensorial decorrente desses participios
passados: de proximidade de corpos com as emog¢des tdo intensas que ndo precisam se
expressar em palavras, portanto, as bocas ficam silenciadas. O vocabulo “assim” vem como
um sobrenome da imagem, simplesmente daquele jeito e € como se fosse o suficiente. Nao ha
jorro de palavras desnecessarias e sim, toques, abragos, carinhos e beijinhos sem ter fim, pois

a intengdo € “... pra acabar com esse negocio de viver longe de mim”.
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O enunciador ¢ claro no seu comportamento em relagdo a amada. O uso do termo
“negocio” tem o intuito de ficar aproximado da linguagem didria, usada nas ruas, como giria
naquela época. O ethos do enunciador € a de um sujeito: “jovem enamorado que convida a
intimidade de seu préprio corpo” (COSTA, 2001, p.184), nos versos: “Dentro dos meus
bragos / os abragos.../ abragos e beijinhos sem ter fim...”

Segundo Severiano e Mello (2002), a Bossa Nova de “Chega de Saudade” esta
quase toda na harmonia, nos acordes alterados42, pouco utilizados pelos musicos de entdo, e
na nova batida de violdo executada por Jodo Gilberto. Especialmente sob os versos “dentro
dos meus bracos os abragos / hdo de ser milhdes de abragos”, o violdo vai na contramao da
forma institucionalizada de se tocar samba. Essa inovacdo ja esta presente na gravagdo de
Elizeth Cardoso, a primeira de “Chega de Saudade”, feita para o elepé Cangdo do amor
demais, langado pela marca Festa de Irineu Garcia, que tem a participagdo de Jodo Gilberto
como violonista. Seis meses depois dessa gravacdo, em dez de julho de 1958, aconteceu a de
Jodo Gilberto, repetindo a mesma batida de violao e apresentando o seu estilo Bossa Nova de
cantar. Brito (2003) cita esta cangc@o como sendo tradicional (se comparamos com cangdes
mais experimentais) e salienta que a propria estrutura da composicao leva o autor dos versos —
o poeta Vinicius de Moraes — a encontrar solugcdes de detalhe que se poderiam inserir na
problemadtica da correlacdo entre a letra e a melodia: cite-se o trecho “colado assim / calado
assim”, como sendo uma paronomasia® no nivel lingiiistico, que busca uma correspondéncia

no musical.

4.2 Cancdes contemplativas em relacdo a cenografia: “Samba do Avido”, “Dindi”,

“Corcovado”, “O Barquinho” e “Rio”

. - . . . o~ 44
Eis uma das cangdes mais representativas do movimento: “Samba do Aviao™ ™, de

Tom Jobim. Primeiramente, podemos dizer que estamos vendo claramente as imagens

2 Acordes alterados sdo os que contém notas estranhas a tonalidade. Por exemplo: C5+, que é D6 Maior com
quinta aumentada (D6 — Mi - Sol sustenido [#]), quando o normal ¢ C (D6 Maior: D6 - Mi - Sol). Segundo Tatit
(1996), durante a Bossa Nova, a funcdo dos acordes alterados era provocar o desvio da melodia ou, mais
precisamente do sentido (da direcdo) da melodia sem alterar fisicamente seu percurso.

* Paronomasia ¢ uma figura estilistica, vulgarmente designada por trocadilho, que consiste na reuniio de
vocéabulos de pronuncia semelhante, embora com significados distintos, aproveitando a sua sonoridade similar e
o efeito de surpresa sobre o ouvinte ou o leitor da jun¢do de significados dispares num mesmo contexto (em
http://pt.wikipedia.org/wiki/Paranom%C3%A Isia). Musicalmente, segundo Brito (2003), trata-se do transporte
de toda uma figuragdo melddica de quatro notas para meio tom abaixo.

* Samba do Avido, por Tom Jobim, de Tom Jobim (1964)

Epa rei / Aroeira beira de mar / Salve Deus e Tiago e Humaitd / Eta, costdo de pedra dos home brabo do mar /
Eh, Xango, vé se me ajuda a chegar / Minha alma canta / Vejo o Rio de Janeiro / Estou morrendo de saudade /
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mostradas na can¢do, logo, somos imediatamente transportados para aquele avido que esta
aterrissando no Rio de Janeiro.

Conforme ja comentou Castro (2001), as letras da Bossa Nova sdo uma montagem
de idéias abstratas, imagens com mais clima do que trama. O autor também menciona serem
verdadeiros achados imagéticos e sonoros. Sua cenografia ¢ de um sujeito dentro de um avido,
prestes a “aterrar” na cidade amada. A topografia, ou seja, o espago construido a partir do qual
se desenvolve a agdo ¢ o Rio de Janeiro, visto do alto, de dentro do avido. De onde esta o
enunciador, vai-se construindo a cena da enunciacdo, ao visualizar a cidade, demonstrando
suas saudades e vendo as praias, o mar, o Cristo Redentor com seus “bragos abertos sobre a
Guanabara™. Ao longo da descricdo, vai-se declarando o amor ao Rio: “Rio, eu gosto de
vocé€”. Com uma escolha cuidadosa no manejo das palavras, fala “em morena que vai
sambar, com seu corpo todo balangar”. Desta forma, o letrista apresenta a sensualidade da
mulher carioca de forma elegante, trazendo as imagens dela sambando e seu corpo
balangando ao nosso pensamento. Em suma, a linguagem ¢ simples, sem ser formal ou de
dificil entendimento e ¢ feita de elementos extraidos do cotidiano da vida urbana.

O enunciador assume que viaja de avido, embora tenha medo, por isso pede ajuda
a Xangd™® (entidade da umbanda e candomblé cuja manifestagdo na natureza sdo os raios e
trovoes): “Eh, Xango, vé se me ajuda a chegar”. Aqui percebemos a intimidade existente do
enunciador com essa entidade, pois, para quem tem medo de viajar de avido, raios e trovoes
sdo perigosos, causando turbuléncia na aeronave e ¢ a ele que se reporta na hora da
necessidade. O nome de Xangd ¢ um retrato da sociedade brasileira no quesito religiosidade:
o sincretismo religioso. A cangdo denota a diversidade brasileira de religides.

Importante comentar que o titulo ja faz referéncia a uma outra diversidade
encontrada no movimento estudado: a fusdo de samba com jazz, ambos de origem negra,

resultando na Bossa Nova, como o rebento dessa mistura Brasil X Estados Unidos. O proprio

Rio, teu mar, praias sem fim / Rio, vocé foi feito pra mim / Cristo Redentor / Bragos abertos sobre a Guanabara /
Este samba ¢ s porque / Rio, eu gosto de vocé / A morena vai sambar / Seu corpo todo balancar / Rio de sol, de
céu, de mar / Dentro de mais um minuto estaremos no Galedo / Rio de Janeiro, / Rio de Janeiro, / Rio de Janeiro,
/ Rio de Janeiro / Cristo Redentor / Bragos abertos sobre a Guanabara / Este samba é s6 porque / Rio, eu gosto de
vocé / A morena vai sambar / Seu corpo todo balangar / Aperte o cinto, vamos chegar / Agua brilhando, olha a
pista chegando /E vamos nds / Aterrar.

* Nagquela época (1964), ainda havia o Estado da Guanabara cuja capital era o Rio de Janeiro. Depois a
Guanabara ¢ o Estado do Rio foram fundidos num s, ficando o estado como Rio de Janeiro e sua capital
homoénima.

% Xangé foi o quarto rei lendario do Oyo (Africa), tornado Orixa de cariter violento e vingativo cuja
manifestacdo sdo os raios e trovdes. Filho de Oranian, teve varias esposas, sendo as mais conhecidas Oya, Oxum
e Oba. Xangd ¢ viril e atrevido, violento e justiceiro; castiga os mentirosos, os ladrdes e os malfeitores. Sua
ferramenta é o Oxé: machado de dois gumes. E tido como um Orixa poderoso das religides afros, como
Candomblé e Umbanda (em http://pt.wikipedia.org/wiki/Xang%C3%B4).
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titulo tensiona a Bossa Nova: “Samba do Avido”, e traz a tona toda uma discussdo a respeito
da Bossa Nova ser samba ou ndo. Além da influéncia negra, encontramos a indigena, com a
men¢do de “Aroeira beira de mar”. Conforme ¢ sabido, a aroeira ¢ abundante na nossa
natureza, encontrada nas nossas matas, sendo muito usada pelos indios para diversos fins, ou
melhor, faz parte da cultura indigena brasileira. Em “Salve Deus e Tiago e Humaita”,
novamente encontramos aqui referéncia a religiosidade do brasileiro, que cré em Deus e nos
santos da Igreja Catolica — Sdo Tiago, por exemplo. No concernente a Humaita"’, trata-se de
um nome de origem indigena que significa: Hu —Negro, Ma — Agora e Ita — Pedra (a pedra
agora ¢ negra). Em “... dos home brabo do mar”, temos um exemplo de plurilingiiismo na sua
variante ligada a uma estratificacdo social, isto ¢, a linguagem popular dos pescadores,
homens fortes que enfrentam e vencem o mar bravio, a fim de conseguir o seu sustento didrio.

Para ilustrar com uma informag¢do que diz muito sobre a can¢do, teremos como
base Severiano e Mello (2002), quando asseveram que, por toda a vida, Tom Jobim conservou
um medo enorme de avido. Em sua primeira viagem para Nova York, por exemplo, o
embarque teve momentos de dramatica indecisdo, s6 se realizando depois que o amigo
Fernando Sabino o convenceu a embarcar no avido. Sentia assim, o maestro, uma sensagao de
alivio quando da sua chegada, sabendo que em pouco tempo estaria em terra firme, sdo e
salvo. Toda esta alegria ele procurou transmitir em “Samba do Avido”, em que, além de
descrever a aterrissagem no aeroporto do Galedo, faz uma singela declaragdo de amor ao Rio
de Janeiro. A cancdo também descreve a paisagem vista de cima, contrastando com outros
postais musicais cariocas. Torna-se essencial mencionar que o inicio da cangdo até “Eh,
Xang6 vé se me ajuda a chegar” (marcados em italico no texto) ¢ criagdo de Dorival Caymmi,
que Tom Jobim gravou em seu disco com Mitcha por volta de 1978. Consideramos a
importancia de tais versos, mesmo nao sendo do periodo estudado, por terem dado a cangdo
uma conexao maior com a alma do brasileiro em seu sincretismo religioso, caracteristica
trazida ao movimento pelo poeta Vinicius de Moraes em algumas de suas letras, como
“Samba da Bén¢ao™.

A cangdo “Dindi”*®, de Tom Jobim e Aloysio de Oliveira, ¢ uma declaracdo de

amor. O ethos mostrado ¢ de um sujeito identificado e encantado com a natureza. O

*7 Encontra-se em www.dmknet.com.br/54bis/humaita.htm.

8 Dindi, por Tom Jobim, de Tom Jobim e Aloysio de Oliveira (1964)

Céu, tdo grande € o céu / E bandos de nuvens que passam ligeiras / Pra onde elas vdo / Ah! Eu ndo sei, ndo sei /
E o vento que fala nas folhas / Contando as histdrias / Que s@o de ninguém / mas que sdo minhas / E de vocé
também / Ah! Dindi / Se soubesses do bem que eu te quero / O mundo seria, Dindi, tudo, Dindi / Lindo Dindi /
Ah! Dindi / Se um dia vocé for embora me leva contigo, Dindi / Olha, Dindi, fica Dindi / E as aguas deste rio
aonde vao, eu ndo sei / Eu toda minha vida esperei, esperei / Por vocé, Dindi / Que ¢ a coisa mais linda que
existe / Vocé nio existe, Dindi / Olha, Dindi / Adivinha, Dindi.
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enunciador se sente deleitado com o que v€, com seu grande céu e suas nuvens que passam
ligeiras. Ele escuta o vento a falar nas folhas, contando historias, que ndo sdo de ninguém,
mas ao mesmo sdo dele e de “Dindi”. A medida que a cangdio vai evoluindo, esse sujeito
enamorado vai se declarando a Dindi, diz que ela “¢ a coisa mais linda que existe”. As
imagens vao aparecendo na nossa mente de forma cristalina e vemos o céu, as nuvens, o rio,
as folhas. A cenografia é a prdopria natureza, o enunciador estd olhando para tudo isso e,
poeticamente, expressa-se metaforicamente, quando diz “E o vento que fala nas folhas /
Contando as historias”.

Em Jobim (1996), tomamos conhecimento que, de fato, Dindi ndo ¢ a mulher
amada, mas que ¢ o grande pasto de Dirindi*, no caminho da Maravilha (no estado do Rio),
isto ¢, toda aquela vasta natureza e seus segredos, com suas aguas altas e as sombras das
nuvens correndo, “e as aguas desse rio, aonde vao, eu ndo sei...”, que o autor tornou imortal.
Eis uma caracteristica de Tom Jobim: seu amor e louvor a natureza. Também nunca era
totalmente certo se quem fazia a letra, a fazia somente ela, o mesmo ocorrendo com a
melodia, talvez fossem feitas a quatro maos, por isso, podemos supor que Tom Jobim teve
influéncia marcante nessa letra. Entretanto, poderiamos pensar que “Dindi” fosse a mulher
amada, para quem o enunciador vai falando de suas historias e se declarando. Seria “Dindi”
um apelido carinhoso de alguém? A possibilidade existe, embora fiquemos no
questionamento.

Severiano e Mello (2002) explicam que este samba-cangio contém um recitativo™
(verse, em inglés), precedendo a primeira parte, muito comum na musica americana,
especialmente em shows da Broadway. Em “Dindi”, o recitativo cantado ad libitum’' como
convém estd presente em quase todas as gravacdes: “Céu, tdo grande ¢ o céu / e bandos de
nuvens que passam ligeiras / para onde vao / (...) / contando as historias que sdo de ninguém /
mas que sdo minhas / e de vocé também...” Seguem-se o estribilho (“Ai, Dindi / se soubesses
do bem que eu te quero...”) e a estrofe (“E as dguas deste Rio / onde vao, eu ndo sei/ a minha
vida inteira / esperei... esperei...”). Em termos de linguagem musical, esclarecem que os

recitativos sdo compostos no modo menor, abrindo para a relativa maior no estribilho, como

* Tom Jobim tinha um sitio em Pogo Fundo — RJ e, na outra margem, comegava o pasto que ia dar no morro do
Dirindi.

%% Segundo o Dicionario GROVE de Misica, trata-se de um tipo de escrita vocal, normalmente para uma tnica
voz, que segue os ritmos e acentuacdes naturais do discurso, e também seus contornos em termos de altura
(“Terminologia Musical” em http:/www.passeiweb.com/saiba-mais/arte-cultura/musica/terminologia).

*! Segundo o Dicionério Novo Aurélio — Séc. XXI, Versdo 3.0, significa “indicagdo de que o trecho pode ser
executado a vontade do intérprete, ou, nas pecas para conjunto instrumental pode ser suprimido.”
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ocorre na cang¢do: la menor, d6 maior e mi menor sdo, respectivamente, as tonalidades do
recitativo, do estribilho e da estrofe.

Na cang¢io “Corcovado”sz, de Tom Jobim, a cenografia surge de dentro de um
apartamento perto do Corcovado, no Rio de Janeiro, pois “Da janela vé-se o Corcovado / O
Redentor, que lindo!”. Segundo Jobim (2003), este endereco era o da Rua Nascimento Silva,
107, onde Tom Jobim viveu seu inicio de vida matrimonial, ainda com or¢amento estreito.
Temos aqui uma mostra da vida do cancionista imbricada na sua obra, que é chamada por
Maingueneau de bio/grafia, isto €, da vida rumo a grafia ou da grafia rumo a vida.

Eis a cena: num cantinho, o enunciador tocando seu violdo, com calma para
pensar e tempo para sonhar, acompanhado de seu amor: “Quero a vida sempre assim / Com
vocé perto de mim / Até o apagar da velha chama”. Uma das interpretagdes ¢ que ¢ amor
correspondido e seguro até o fim da vida. A outra, que o amor serd comprometido até o
término do sentimento, quer dizer, “o apagar da velha chama” seria o fim do amor. Trata-se
de uma declarag¢do de amor, uma vez que ¢ dito “E eu que era triste / Descrente desse mundo /
Ao encontrar vocé€, eu conheci/ O que € felicidade, meu amor”. O enunciador tem entdo paz e
seu coragao transborda de bem-estar, ndo ¢ mais solitario e triste, mas sim, radiante.

Em relagdo ao investimento ético, diz Costa (2001, p. 183): ¢ o “do jovem
enamorado e contemplativo, que convida a intimidade de sua musica e de seu espago — [...] 0
de seu apartamento”. Quanto a selecdo de vocabuldrio, por sua vez, hd a escolha de palavras
sofisticadas, porém simples e compreensiveis. . Na Bossa Nova, nada ¢ exagerado, tanto as
letras quanto as melodias sdo despojadas dos excessos. Neste caso, diz-se tudo a que se deseja
usando apenas as palavras necessarias. Percebe-se isso claramente pelo inicio da cangdo: “Um
cantinho, um violdo / Este amor, uma can¢do”, em suma, poucas palavras, imagens
significativas. Em “Até o apagar da velha chama”, temos um exemplo de metafora, quando “a
velha chama” representa a vida e a velhice ou o amor de longos anos e o “apagar” a morte; do
mesmo modo que a chama da vela se esvai, a vida segue o mesmo rumo.

Consoante Severiano ¢ Mello (2002), esta can¢do ¢ um samba e revela-se um
cartdo postal do Rio de Janeiro, poética e musicalmente impregnada pelo espirito da Bossa
Nova. Acrescentam duas curiosidades sobre a letra: originalmente, o primeiro verso dizia:

“um cigarro, um violdo”. Nos ensaios para a gravac¢ao, Jodo Gilberto convenceu Tom Jobim a

32 Corcovado, por Joio Gilberto, de Tom Jobim (1960)

Um cantinho, um violdo / Este amor, uma cang¢ao / Pra fazer feliz a quem se ama / Muita calma pra pensar / E ter
tempo pra sonhar / Da janela vé-se o Corcovado / O Redentor, que lindo! / Quero a vida sempre assim / Com
vocé perto de mim / Até o apagar da velha chama / E eu que era triste / Descrente desse mundo / Ao encontrar
vocé, eu conheci / O que é felicidade, meu amor.
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mudar para “um cantinho, um violdao”. J4 os versos “da janela vé-se o Corcovado / o
Redentor, que lindo”, foram inspirados pela paisagem vista das janelas do apartamento em
que o autor morava, na ocasido, em Ipanema.
No concernente a linguagem musical da cang¢do, Tatit (1996) esclarece que Jobim
conquistou as novas zonas de sentido musical nio com a melodia, mas com a harmonia. A
melodia da Bossa Nova, sempre reservou um comportamento reiterativo entre tematizagdo e a
enumeracdo entoativa. A razdo disso pode ser encontrada até certo ponto em Corcovado,
segundo o autor, pois o texto da cangdo retrata um estado final de conjung¢do plena com os
valores responsaveis por sua felicidade: “cantinho”, “violdo”, “amor”, “can¢do”, ‘“calma”,
“sonho” e a paisagem carioca. Esse estado eufoérico j& descarta as tensdes passionais que
seriam obtidas basicamente com a ampliagdo de frequiéncia e duragdo. Da paixdo,
permanecem apenas algumas discretas sustentagdes de notas que modalizam o percurso
melodico com o /ser/, compatibilizando essas desaceleracdes com o estado inerte e
contemplativo em que se encontra o enunciador. Nas palavras de Tatit (1996):
Jobim escolheu as tensdes de contornos e condensou-as nos acordes. Podia, entdo,

evitar os excessos suspeitos que rondavam as inflexdes™, bastando para isso um
bom aproveitamento do sentido melddico ja conduzido pela harmonia (p.171).

»  de Roberto Menescal e Ronaldo Béscoli, temos a

Em “O Barquinho
visualizagdo de um dia ensolarado com um céu azul e um barquinho deslizando suavemente
num mar calmo, deixando na imaginacdo um frescor € uma sensacdo indelével de
tranqiiilidade. Trata-se de uma composicdo que mostra a Bossa Nova em seu resplendor, com
o0 seu constante lirismo o qual apresenta uma caracteristica essencial do movimento: a
presenca da natureza, no seu elemento agua, mar. O protagonista ¢ o barquinho que esta a
deslizar no macio azul do mar. E chamado de “barquinho coragdo”, pois vai “deslizando na
can¢do” e no mar onde “Tudo isso ¢ paz / Uma calma de verdo”. Torna-se digno de nota
mencionar que, no verso ‘“Deslizando na cang@o”, temos o imbricamento da cena genérica

com a cenografia, ou seja, o género cang¢do esta presente diretamente na cena criada dentro do

proprio enunciado.

>3 Segundo o Dicionario Multimidia Michaelis, “inflexdo” significa mudanga de acento ou de tom de voz.

> O Barquinho, por Joido Gilberto, de Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli (1961)

Dia de luz / Festa de sol / E um barquinho a deslizar / No macio azul do mar / Tudo é verdo / E o amor se faz /
Num barquinho pelo mar / Que desliza sem parar / Sem inten¢do nossa cangdo / Vai saindo desse mar / E o sol /
Beija o barco em luz / Dias tao azuis / Volta do mar / Desmaia o sol / E o barquinho a deslizar / E a vontade de
cantar / Céu tdo azul / Ilhas do sul / E o barquinho corac¢do / Deslizando na cang¢do / Tudo isso € paz / Tudo isso
traz / Uma calma de verdo / E entdo / O barquinho vai / A tardinha cai.
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Importante analisar o fato de que, nesta composicdo, o enunciador aparentemente
ndo estd 14, isto ¢, o sujeito estd escondido. Ele deixa o transcorrer da acdo por conta do
protagonista: o barquinho. Através das imagens “Dia de luz / Festa do sol”, vai-se formando a
complementacdo da cenografia, na qual “Tudo ¢ verdo” e nesta estag¢do, “...0 amor se faz /
Num barquinho pelo mar”. Encontramos o uso de metaforas nos versos: “E o sol / Beija o
barco em luz” e “Volta do mar / Desmaia o sol”, além de “E o barquinho coracdo / Deslizando
na can¢do”. O adjetivo macio e a repeticdo do vocabulo azul trazem claridade e leveza a
cenografia e a0 nosso pensamento. Ha o jogo de palavras com as quais combinam as suas
terminagdes ao longo da composi¢do: mar / parar; deslizar / cantar; azul / sul; coragdo /
can¢do; paz / traz; verdo / entdo; e vai / cai. A cangcdo come¢a com o dia repleto de
luminosidade e acaba com o verso: “A tardinha cai”, expondo o transcorrer de muitas horas
de divertimento. Também demonstra que a composi¢do nasceu desse passeio em “Sem
inteng@o nossa cangdo / Vai saindo desse mar” e “E o barquinho a deslizar / E a vontade de
cantar”.

Severiano e Mello (2002) explicam que Roberto Menescal, aficcionado por caga
submarina, tinha como parceiro Ronaldo Bdscoli e outros, como Nara Ledo, nas excursdes ao
mar de Cabo Frio. Logo, foi nesse ambiente praieiro que nasceu “O Barquinho”, um samba
paisagistico que levou para o mar a Bossa Nova do amor, do sorriso e da flor. Na vida real,
“O Barquinho” era o Thiago III, uma traineira com motor a gasolina e capacidade para dez
passageiros, que Menescal alugava para transportar sua turma aos locais de pescaria. Dirigia o
Thiago III o barqueiro Ceci, que jamais acreditou serem seus passageiros “artistas de radio”.
Esta can¢do foi lancada por Jodo Gilberto, porém foi mais apreciada na interpretacdo de
Maysa. Castro (2004) relembra que, na gravacdo de Jodo Gilberto, o tecladista Walter
Wanderley quase foi a loucura, por ndo conseguir reproduzir no érgado um ronco de navio, no
exato timbre que o cantor insistia em lhe transmitir com a voz. Finalmente, no arremate do
disco, o maestro Tom Jobim conseguiu colocar nos trombones o tal ronco imaginado e
desejado por Jodo Gilberto.

9955

A cancdo “Rio”””, também de Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli, ¢ uma

homenagem a cidade amada por eles. Com uma melodia alegre, colocam através da letra, com

5 Rio, por Wanda S4, de Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli (1963)

Rio que mora no mar / Sorrio pro meu Rio que tem no seu mar / Lindas flores que nascem morenas / Em jardins
de sol / Rio serras de veludo / Sorrio pro meu Rio que sorri de tudo / Que é dourado quase todo o dia / E alegre
como a luz / E sol, é sal, é sul / Sdo maos se descobrindo em tanto azul / Por isso ¢ que meu Rio da mulher
beleza / Acaba num instante com qualquer tristeza / Meu Rio que ndo dorme porque néo se cansa / Meu Rio que
balanga / Sorrio, S6 Rio, Sou Rio, sorrio / Rio é mar, € terno se fazer amar / O meu Rio é lua amiga branca e nua
/ E sol, é sal, é sul / Sdo maos se descobrindo em tanto azul / Por isso é que meu Rio da mulher beleza / Acaba
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influéncia da poesia concretista, o Rio de Janeiro como protagonista, sendo capaz de dar e
receber sorrisos, dormir e balangar. Em outras palavras, os autores ddo vida e iluminam a
cidade. A cenografia desta cangdo retrata o Rio de Janeiro o qual mora no mar e tem lindas
flores nascidas morenas em jardins de sol. E possivel visualizar uma terra bastante ensolarada.

Em “Rio serras de veludo”, temos outro tipo de cenario: a cidade com suas
montanhas e morros existentes nela, assim como as serras proximas. O toque cinestésico e
visual fica por conta do tecido “veludo”, um tipo de tecido muito macio. O enunciador se
expressa francamente encantado em “Sorrio pro meu Rio que sorri de tudo / Que € dourado
quase todo o dia / E alegre como a luz”. O sol € presenca constante, logo torna o local
fulgurante e luminoso. No verso “E sol, é sal, é sul”, hi um jogo de palavras com influéncia
do concretismo: a mesma consoante inicial [s] e final [I], apenas mudando as vogais [0], [a] €
[u], que ddo idéia de praia e posi¢do geografica. Novamente, a intensidade das cores ¢
apresentada no verso: “Sao maos se descobrindo em tanto azul”, ou seja, o céu € tdo azul que
tudo ¢ ensolarado. Quer dizer, o Rio ¢ lindo sempre, seja de dia ou de noite. Temos aqui uma
imagem positiva e poética da cidade. Importante mencionar que, em 1963, a vida citadina era
outra, bem diferente da atual, mais violenta, poluida e agitada. O enunciador faz analogia a
cidade, com o mar, a lua e a beleza da mulher. Também prova intimidade, quando usa o
pronome possessivo de primeira pessoa “meu” em “meu Rio”, lugar que, enfeitica e fascina a
todos, provoca no enunciador uma identidade unica com ele, ao dizer: “Sorrio, S6 Rio, Sou
Rio...”. Qualquer pessoa que estiver triste, assim que chega 14, comega a sorrir, pois € o Rio
da “mulher beleza” que “acaba num instante com qualquer tristeza”. O movimento intenso e
ininterrupto dessa cidade grande ¢ exposto em “Meu Rio ndo dorme porque ndo se cansa /
Meu Rio que balanga / Sorrio, s6 Rio, sou Rio, sorrio, sorrio...” Prossegue homenageando, ao
ressaltar “Rio € mar, ¢ terno se fazer amar / O meu Rio ¢ lua amiga branca e nua”. O uso do
adjetivo “terno” demonstra bem o movimento, uma vez que até uma declara¢do de amor nio
tem vocabulos de arroubo de paixao e sim, palavras suaves.

Na ja mencionada entrevista de Roberto Menescal, de 10 de agosto de 2006, por
correio eletronico, quando questionado sobre esta composi¢do, disse acha-la moderna, bem
sincopada, com uma “levada bem carioca”. Ele e seu parceiro Ronaldo Boscoli brincaram
com as palavras o tempo todo, por exemplo, em “Rio é mar”, ou “E sol, é sal, é sul”, ou ainda,
“Sorrio p'ro meu Rio que sorri de tudo, ou também no final com as expressdes: “Sorrio, SO

Rio, Sou Rio...”, fato que poucas pessoas perceberam, segundo ele.

num instante com qualquer tristeza / Meu Rio que ndo dorme porque ndo se cansa / Meu Rio que balanga /
Sorrio, S6 Rio, Sou Rio, sorrio .
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Medaglia (2003) comenta que o letrista Ronaldo Boscoli, talvez por ter sido
jornalista e ndo poeta, fez letras mais claras e sintéticas, langando mao de efeitos e artificios
extraidos da literatura de vanguarda — particularmente da Poesia Concreta — ,fundindo
palavras, ou evidenciando e valorizando a sonoridade das silabas como elemento musical. E
assim que, ao cantar o Rio, ele resume o tema em poucos dados e na repeticdo de trés sons
semelhantes: “¢ sol, ¢ sal, ¢ sul”. Mais adiante, utiliza-se de um artificio semantico: partindo

da repeticdo de “Rio, s6 Rio”, chega a “Rio, sé Rio, sorrio”.
4.3 Cancoes de paz: “Discussdo”, “Brigas Nunca Mais” e “Amor em Paz”
9

Estas composi¢cdes mostram a importancia de se viver em paz. Na cancdo
“Discussdo™®, de Tom Jobim e Newton Mendonga, temos uma critica a uma pessoa pelo uso
que faz da palavra sem muitos efeitos, ou seja, gosta de brigar por brigar, discutir por discutir,
e quer sempre ganhar. Entdo, a letra mostra que, mesmo estando certo, as vezes ¢ melhor
concordar, conforme o verso: “As vezes é melhor perder do que ganhar, vocé vai ver”, até
porque ganhar significaria ficar na solidao, e perder a discussdo, conservar o relacionamento:
“Pra que trocar o sim pelo ndo, / Se o resultado € soliddo / Em vez de amor, uma saudade, vai
dizer quem tem razao”. Esta cancdo mostra a importancia de ser conciliador no item razdo x
emoc¢ao, isto €, a pessoa com a razdo sempre reflete e age com prudéncia, enquanto que, com
a emoc¢do, no momento de uma briga, ndo se raciocina, perde-se o controle de si e corre-se o
risco de dizer palavras que magoam ao outro e que ndo podem ser retiradas depois: “Ja
percebi a confusdo, / Vocé€ quer ver prevalecer / A opinido sobre a razdo”. Em suma, o ethos
construido a partir da cang¢do ¢ de um sujeito conciliador, preocupado em abrandar os animos,
ceder e equilibrar as relacdes. H4 uma ordem nas afei¢des: elas tém uma racionalidade propria
e, se essa ordem ndo fosse respeitada, haveria um rompimento da logica do amor e a
conclusdo seria soliddo, o pior castigo do amor. Portanto, temos aqui a razado problematizando

a emoc¢ao.

36 Discussiio, por Jodo Gilberto, de Tom Jobim e Newton Mendonc¢a (1960)

Se vocé pretende sustentar a opinido / E discutir por discutir s6 pra ganhar a discussdo / Eu lhe asseguro, pode
crer, / Que quando fala o coragio / As vezes ¢ melhor perder do que ganhar, vocé vai ver / Ja’ percebi a
confusdo, / Vocé quer ver prevalecer / A opinido sobre a razio, / Nao pode ser, ndo pode ser / Pra que trocar o
sim pelo ndo, / Se o resultado ¢ soliddo / Em vez de amor, uma saudade, vai dizer quem tem razao.
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“Brigas Nunca Mais™’, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, mostra o cotidiano
de um casal a maneira caracteristica da Bossa Nova: realismo com lirismo e positividade, uma
vez que enfatiza a paz e a harmonia, conseguidas com a consciéncia de que o dia-a-dia ¢
assim mesmo: um dia, um estd de mau humor, no outro dia, € o outro, € ambos vao se
ajudando e se tolerando nos momentos dificeis, até porque sabem que tudo € passageiro, tanto
os dias bons quanto os maus. O enunciador impde a situagdo do eu x tu, o “tu” sendo a pessoa
amada que “Chegou, sorriu, venceu depois chorou”, expondo os seus sentimentos de
vulnerabilidade sem subterfugios, ai ¢ consolada pelo “eu” do casal: “Entdo fui eu quem
consolou sua tristeza”. Quem enuncia tem certeza de que o amor ¢ feito de altos e baixos, ao
dizer: “Na certeza de que o amor tem dessas fases mas”, mas sabe: “Que é bom pra fazer as

b

pazes...”. Logo depois, a roda da vida gira, ¢ o momento ruim acontece para ele,
conseqiientemente, quem precisa de apoio ¢ o enunciador, quando declara: “Depois fui eu
quem dela precisou”, e ela o socorreu. A vida € essa gangorra, sendo o amor testado e
certificado da sua validade: “E o nosso amor mostrou que veio pra ficar / Mais uma vez por
toda a vida”. Ao enunciar a expressdo “mais uma vez”, o letrista prova que as desavengas ja
ocorreram antes e pelo realismo do casal, eles tém consciéncia de que vdo acontecer
novamente. Porém, frisam que o bom mesmo ¢ amar em paz: “Brigas nunca mais”. Essa
situagdo vai ocorrer de novo, o “viver junto” vai estremecer, mas nunca quebrar, pois €&
sentimento para toda a vida.

A cangdo “O Amor em Paz”sg, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, apresenta, em
uma letra enxuta, as fases do amor, ou seja, ha a entrega total ao ser amado, ai ndo da certo o
relacionamento, e sempre se pensa que houve exagero de sentimento e dedicagdo,
conseqiientemente, vem o sofrimento, a tristeza, mas a vida continua. Um dia aparece alguém,

volta-se a investir em um novo envolvimento e acredita-se que ¢ amor para toda a vida, que

nunca mais se vai sofrer, que se vai amar em paz.

37 Brigas Nunca Mais, por Jodo Gilberto, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes (1959)

Chegou, sorriu, venceu depois chorou / Entdo fui eu quem consolou sua tristeza / Na certeza de que o amor tem
dessas fases mas / Que é bom pra fazer as pazes, mas / Depois fui eu quem dela precisou / E ela entdo me
socorreu / E 0 nosso amor mostrou que veio pra ficar / Mais uma vez por toda a vida / Bom é mesmo amar em
paz / Brigas nunca mais // Depois fui eu quem dela precisou / E ela entdo me socorreu / E 0 nosso amor mostrou
que veio pra ficar / Mais uma vez por toda a vida / Bom ¢ mesmo amar em paz / Brigas nunca mais.

58 O Amor em Paz, por Jodo Gilberto, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes (1960)

Eu amei / E amei ai de mim muito mais / Do que devia amar / E chorei / Ao sentir que iria sofrer / E me
desesperar / Foi entdo / Que da minha infinita tristeza / Aconteceu vocé / Encontrei em vocé a razdo de viver / E
de amar em paz / E ndo sofrer mais / Nunca mais / porque o amor / E a coisa mais triste quando se desfaz //
Encontrei em vocé a razdo de viver / E de amar em paz / E ndo sofrer mais / Nunca mais / porque o amor / E a
coisa mais triste quando se desfaz // O amor € a coisa mais triste quando se desfaz.
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O verso “E de amar em paz” e o proprio titulo “O Amor em Paz” haviam sido
mencionados com palavras semelhantes na cangdo “Brigas Nunca Mais” dos mesmos autores
(de 1959), ao dizerem “Bom ¢ mesmo amar em paz” nessa can¢do. O tema do amor em
conflito € caracteristica deste samba. O ethos emergido da composicdo ¢ de um sujeito
sofredor, muito triste e choroso, por ter perdido o seu amor. Ao longo da can¢do, vai sentindo
a alegria retornar, pois fica interessado em outra pessoa e volta a ter esperanga no novo
relacionamento.

O enunciador comega a sua historia com o verso: “Eu amei” na primeira pessoa,
expondo toda a sua subjetividade passional no “eu” e no verbo “amar” no pretérito perfeito.
Ao pronunciar os vocabulos “E amei ai de mim muito mais / Do que devia amar”, deixa claro
o seu arrependimento em ter se entregue demais a um relacionamento que provou ser
transitério. O termo informal “ai de mim” demonstra ser o enunciador uma pessoa que
expressa os sentimentos, que ndo tem medo de se mostrar como €, e de se envolver — ele se
doa ao outro. E chorou, ao prever que sofreria e se desesperaria. Contudo, a sorte muda, os
acontecimentos vém de maneira inesperada, logo, quem sofre volta a sorrir: “Aconteceu vocé
/ Encontrei em vocé a razdo de viver’. Quem enuncia coloca a sua vida em func¢do do ser
amado, s6 ha sentido se estiver com alguém do lado, como um casal. Se ndo, ¢ um vazio
interior, um vale de lagrimas e soliddo. O que ele quer mesmo ¢ amar em paz e “... ndo sofrer
mais / Nunca mais”. Pensar no relacionamento finito o angustia e dilacera o seu coragdo, ao
confessar que o amor € a coisa mais triste quando se desfaz.

O uso do vocabulo “coisa” mostra o lado coloquial da Bossa Nova, uma musica
elegante sem deixar de ser informal. De acordo com Severiano e Mello (2002), este samba foi
composto em 1960, numa viagem de trem entre o Rio e Sdo Paulo, e destinava-se ao
langamento de um programa de televisdo de Agostinho dos Santos. Mas o publico ignorou a
versdo de Agostinho e, em seguida, a da cantora Marisa Gata Mansa, s6 tomando
conhecimento da cangdo um ano depois, quando Jodo Gilberto a gravou em seu terceiro elepé.
Realizada em setembro de 1961, esta gravagdo tem arranjo e participagdo ao piano de Tom
Jobim. Pode-se dizer que ela transmite toda a forca da composi¢do, uma das mais pungentes
da parceria Tom e Vinicius — a velha histéria do amor perdido, sofrido, lamentado e a
expectativa de paz que renasce com a descoberta de um novo amor, arrematando-se o poema
com a romantica reflexdo: “O amor ¢ a coisa mais triste quando se desfaz”.

Quanto a melodia, os autores explicam que a mesma tonica inicial (“Eu, no verso

“Eu amei”) ¢ harmonizada com um acorde menor no primeiro compasso € um maior no
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segundo, prosseguindo esse jogo ao longo dos 16 compassos de Al e A2, mais os oito de B
e da coda®, esta com um final bachiano, passando do acorde de tonica menor para o de tdnica
maior. Essas alterndncias harmonicas acompanham, em perfeita integracdo, a letra, as

situacdes de tristeza pelo amor perdido e de alegria pelo reencontro.

4.4. Cancdes de perdio: “Agua de Beber” e “Insensatez”

Estas cangdes apresentam o perddo como uma necessidade basica de um

1 . o, .
»6 , de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, o

relacionamento amoroso. Em “Agua de Beber
ethos apresentado na cancdo ¢ o de um sujeito com medo de amar, mas com vontade de
perdoar. O enunciador confessa que quis evitar o amor em “Eu quis amar, mas tive medo / E
quis salvar meu coragdo”, porém descobre que, se continuar no medo, perderd o amor: “Mas o
amor sabe um segredo / O medo pode matar o seu coragdo”, ou seja, se ficar na cautela
demasiada, o objeto amado pode se cansar e ir embora. Sabe que o amor ¢ tdo necessario na
vida quanto a “dgua de beber”, entdo, decide aprender a amar, se entregar e perdoar, pois o
perddo ¢ parte do amor: “Entrei pra escola do perddo / A minha casa vive aberta / Abri todas
as portas do cora¢do”. Em suma, amar significa se entregar e confiar, mas isso ndo quer dizer
que ndo haverd magoas e futuros perddes no caminho. Ou ¢ assim, ou ¢ soliddo e vida sem
felicidade e vazia.

E digno de nota mencionar que, no concernente a Tom Jobim, ele sempre trata de
colocar nas suas musicas, mesmo que a letra ndo seja sua, algo relativo a natureza; nesta
cangdo, é o vocabulo “camara®”, um exemplo de plurilingiiismo externo, uma vez que
camara vem da lingua indigena “tupi” e ¢ usado para um arbusto ornamental da familia das
verbenaceas, que pode atingir até 2 metros, amplamente disseminado no territorio nacional, de

folhas rugosas e reticuladas, e flores pequeninas, em umbelas, brancas, violaceas ou

vermelhas, e muito numerosas. E util lembrar que tal vocabulo também pode significar

" H4 uma parte A que ¢é repetida com algumas alteragdes, mas que se parecem bastante; dai Al (com oito
compassos) ¢ A2 (com oito compassos), que reproduz basicamente o que Al apresentou, mantendo o seu carater,
porém com algumas alteragdes. A parte B é uma segunda parte, também com oito compassos.

% Coda ¢ o sinal musical que representa o final de uma musica, ou o redirecionamento para este (“Terminologia
Musical” em http:/pt.wikipedia.org/wiki/Terminologia musical). Se houver algum trecho melddico final, so
para encerrar, que ndo apareceu antes, chama-se coda.

ol Agua de Beber, por Tom Jobim, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes (1963)

Eu quis amar, mas tive medo/ E quis salvar meu corag¢do / Mas o amor sabe um segredo / O medo pode matar o
seu coragdo / Agua de beber / Agua de beber camara / Agua de beber / Agua de beber camara / Eu nunca fiz
coisa tdo certa / Entrei pra escola do perddo / A minha casa vive aberta / Abri todas as portas do coragdo.

62 Segundo o Dicionario Novo Aurélio Séc.XXI, Versao Eletronica 3.0, Ed. Nova Fronteira.
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azeitona-do-mato em Minas Gerais. Outra possibilidade seria “camara” como a palavra de
ordem da capoeira, ou seja, o seu mote, sendo uma redugdo da palavra “camarada”.

A composi¢do “Insensatez”® , de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, ¢ um lamento,
tem um tom triste. O fato de a cangdo comecgar com a interjei¢do “Ah!” e fazer uso dela ao
longo da composicao atesta esse sentimento de infelicidade. Apresenta a luta entre a razdo e o
coragdo, sendo o coracdo aconselhado a escutar a razdo, pois esta ¢ boa conselheira, quando
cita o provérbio popular “Quem semeia vento, colhe sempre tempestade”.

Segundo Schiitz (2007)**, os provérbios constituem parte importante de cada
cultura. Provérbio ¢ a expressdo de conhecimento e da experiéncia popular traduzido em
poucas palavras, de maneira rimada e ritmada, muitas vezes com alegria e bom humor, uns
satiricos, outros sabios, outros geniais.

Na cangdo, ha o dialogo entre o “eu” e o “tu”, o “eu” sendo o sensivel, expondo
seus lamentos que o “tu” causou em “Ah, insensatez que vocé fez / Corag@o mais sem cuidado
/ Fez chorar de dor o seu amor / Um amor tdo delicado”. O “tu” deveria ter tratado melhor o
ser amado, uma vez que o amor ofertado era precioso. Foi fraco, portanto, desalmado. A partir
de “Ah, meu coracdo, quem nunca amou”, o “tu” vira “eu” e os pronomes passam de vocé e
seu para meu, sendo eu implicito. Uma outra andlise possivel é ver o enunciador travando
uma conversa séria consigo mesmo, o “meu coracdo” seria uma forma de tratar o “tu”, ou
seja, ele mesmo. Seriam pensamentos € conselhos a si mesmo. Verifica-se intertextualidade
com a citacdo de um dito de senso comum: “Quem nunca amou, ndo merece ser amado”. O
enunciador da mais um conselho ao coragdo: “Vai, meu corac¢do, ouve a razdo / Usa so
sinceridade”. Isso lembra o discurso biblico: “A verdade vos libertara”, ou seja, a sinceridade
cura a dor, sendo franco, vai demonstrar o real sentimento e o arrependimento. Pedindo
perddo, mas um perddo apaixonado, serd aceito de volta. Tal discurso biblico ¢ encontrado no
Novo Testamento, em Jodo 8:31 e 32: “Disse, pois, Jesus aos judeus que haviam crido nele:
Se vds permanecerdes na minha palavra, sois verdadeiramente meus discipulos; e conhecereis
a verdade e a verdade vos libertara.”

Outra expressdo que faz parte do senso comum € encontrada na cangdo: “Quem

nio pede perddo, ndo ¢ perdoado”, isto €, quem ndo exprime em palavras o seu

63 Insensatez, por Jodo Gilberto, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes (1961)

Ah, insensatez, que vocé fez / Corag¢do mais sem cuidado / Fez chorar de dor o seu amor / Um amor tdo delicado
/ Ah, por que vocé foi fraco assim / Assim t3o desalmado / Ah, meu coragdo, quem nunca amou / Ndo merece ser
amado / Vai, meu cora¢do, ouve a razdo / Usa so sinceridade / Quem semeia vento, diz a razdo,/ Colhe sempre
tempestade / Vai, meu coragdo, pede perddo / Perddo apaixonado / Vai, porque quem néo pede perddo / Néo ¢é
nunca perdoado.

% Em http://www.sk.com.br/sk-prov.html.

90

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com




arrependimento, ndo serd desculpado. Entdo, encontra-se, nesta composicdo, novamente, a
presenca de intertextualidade, com a existéncia de provérbio e ditos populares, além de
semelhanga com o discurso biblico. Quem enuncia poderia ser uma 3* pessoa, vendo de fora a
situagdo, recriminando primeiro o “tu” e depois se colocando no lugar do “eu”. Ao final da
can¢do, da conselhos ao seu proprio coracdo de forma contundente, ao afirmar que se nao
pedir perddo, ndo sera perdoado.

Conforme Severiano e Mello (2002), “Insensatez” ¢ uma composi¢do chopiniana,
aparentada com o “Preludio n° 4, em mi menor, opus65 28”, na melodia e harmonia. Esta
cangio foi langada por Jodo Gilberto no seu terceiro elepé. E basicamente formada por uma
frase de oito compassos no modo menor, em quatro seqiiéncias que baixam em trés tons
inteiros, com a quarta permanecendo na tonalidade da terceira. Esses 32 compassos sdo
repetidos em fungdo da letra, dirigida ao cora¢do do poeta, a principio recriminando-o por
fazer “chorar de dor o seu amor, um amor tdo delicado”, depois exortando-o a pedir perdao,
“porque quem ndo pede perddo nio € nunca perdoado”.

O ethos que recebe investimento nesta composi¢do, de acordo com Costa (2001),
¢ o de um sujeito carinhoso e amoroso, que anseia por carinho e amor, sua corporalidade
compde igualmente um ethos emocionalmente fragil e sensivel. Isto é visivel em “Ah,

insensatez / que vocé fez / coragdo mais sem cuidado... / assim tdo desalmado...”.

4.5 Cangodes que enaltecem o samba: “Samba da Béncdo”, “Sé Dan¢co Samba”, “O

Morro Nio Tem Vez” e “Saudade Fez um Samba”

Nestas composi¢des, o samba ¢ enfatizado. Em “Samba da Béncdo™*®, de Baden

Powell e Vinicius de Moraes, existe uma mistura entre o texto falado e o cantado. O intérprete

65 As pecas musicais de certos compositores sdo identificadas por um nimero opus, que geralmente é atribuido
de acordo com a ordem de composicio ou a ordem de publicagdo (em
http://pt.wikipedia.org/wiki/Opus (m%C3%BAsica)

6 Samba da Béncio, por Vinicius de Moraes e Odette Lara, de Baden Powell e Vinicius de Moraes (1963)
E melhor ser alegre que ser triste / A alegria é a melhor coisa que existe / E assim como a luz no corag¢io / Mas
pra fazer um samba com beleza / E preciso um bocado de tristeza / E preciso um bocado de tristeza / Sendo ndo
se faz um samba, ndo / Falado / Sendo ¢ como amar uma mulher s6 linda / E dai? Uma mulher tem que ter /
Qualquer coisa além da beleza / Qualquer coisa de triste / Qualquer coisa que chora / Qualquer coisa que sente
saudade / Um molejo de amor machucado / Uma beleza que vem da tristeza / De se saber mulher / Feita apenas
para amar / Para sofrer pelo seu amor / E pra ser s6 perddo / Cantado / Fazer samba ndo é contar piada / E quem
faz samba assim néo ¢ de nada / O bom samba ¢ uma forma de orag¢do / Porque o samba ¢ a tristeza que balanga /
E a tristeza tem sempre uma esperanca / A tristeza tem sempre uma esperanga / De um dia ndo ser mais triste ndo
/ Ponha um pouco de amor numa cadéncia / E vai ver que ninguém no mundo vence / A beleza que tem um
samba, ndo / Porque o samba nasceu la na Bahia / E se hoje ele é branco na poesia / E se hoje ele é branco na
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canta baixinho, da mesma maneira inaugurada por Jodo Gilberto e caracteristica musical do
movimento. A cangdo toda ¢ metadiscursiva, isto &, refere-se ao préoprio discurso da musica
popular.

Conforme Worms e Costa (Wella) [2006, p.29]: “Vinicius de Moraes recorre a
metalinguagem para tentar definir o bom samba como ‘uma forma de oragdo’”. Em uma
oragdo, faz-se uma prece a alguém: a Deus, a um deus, a um santo ou a coisa que o valha. Ha
um interlocutor, algo divinal, sintaticamente colocado em posi¢do de vocativo, adicionam os
autores. A letra faz uma apologia ao samba “Um bom samba ¢ uma forma de oracdo”; da
dicas sobre o bom viver: “Cuidado, companheiro! / A vida é pra valer”, lembra o amigo da
importancia de amar e procurar sempre o amor, afinal “Ha sempre uma mulher a sua espera”;
fala na mulher amada, que deve ter algo além da beleza: “Qualquer coisa que sofre / Qualquer
coisa que chora”, ela ¢ mulher objeto sem ser submissa, que ama e perdoa e sofre pelo seu
amor.

O ethos construido pela cangdo ¢ de um sujeito sedutor e esperangoso, pois o
modo como o enunciador age ¢ de um sujeito que ama, que seduz, acredita no amor em sua
vida e luta por ele, quer ser feliz e ndo triste e se estiver sofrendo de dor, sabe que sempre
haveréd outro amor, enfim, nunca perde a esperanga, ¢ otimista. Compara sempre a beleza do
samba a beleza da mulher amada. Usa as cores de forma metaforica, a fim de realizar
comparagdes entre as letras do samba serem feitas em forma de poesia por pessoas brancas e
o samba ter origem baiana “Porque o samba nasceu 14 na Bahia / E se hoje ele é branco na

poesia / Se hoje ele ¢ branco na poesia / Ele é negro demais no coragdo”.

poesia / Ele € negro demais no coragdo / Falado / Eu, por exemplo, o capitdo do mato / Vinicius de Moraes, /
Poeta e diplomata / O branco mais preto do Brasil / Na linha direta de Xang0, sarava! / A béngdo, Senhora / A
maior ialorixa da Bahia / Terra de Caymmi e Jodo Gilberto / A béng¢ao, Pixinguinha, / Tu que choraste na flauta /
Todas as minhas magoas de amor / A béngdo, Cartola / A béngdo, Sinhd / A béngdo, Ismael Silva / A béngao,
Heitor dos Prazeres / A béngdo, Nélson Cavaquinho / A bén¢do, Geraldo Pereira / A bén¢do, meu bom Cyro
Monteiro / Vocg, sobrinho de Nond / A bénc¢ao, Noel, sua béng¢do, Ary/ A béng¢ao, todos os grandes / Sambistas
do Brasil / Branco, preto, mulato / Lindo como a pele macia de Oxum / A béng¢ao, maestro Antdnio Carlos Jobim
/ Parceiro e amigo querido / Que ja viajaste tantas cangdes comigo / E ainda ha tantas por viajar / A bénc¢ao,
Carlinhos Lyra / Parceiro cem por cento / Vocé que une a agdo ao sentimento / E ao pensamento / Feito essa
gente que anda por ai / Brincando com a vida / Cuidado, companheiro! / A vida ¢ pra valer / E ndo se engane
ndo, tem uma s6 / Duas mesmo que é bom / Ninguém vai me dizer que tem / Sem provar muito bem provado /
Com certiddo passada em cartério do céu / E assinado embaixo: Deus / E com firma reconhecida! / A vida néo ¢é
brincadeira, amigo / A vida ¢ arte do encontro / Embora haja tanto desencontro pela vida / H4 sempre uma
mulher a sua espera / Com os olhos cheios de carinho / Ponha um pouco de amor na sua vida / Como no seu
samba / A bénc¢ao, a bén¢ido, Baden Powell / Amigo novo, parceiro novo / Que fizeste este samba comigo / A
bénc¢ao, amigo / A béngdo, Maestro Moacyr Santos / Que ndo és um sé ¢€s tantos como / O meu Brasil de todos
os santos / Inclusive meu S3o Sebastido / Sarava! A béngdo, que eu vou partir / Eu vou ter que dizer adeus /
Cantado / Ponha um pouco de amor numa cadéncia / E vai ver que ninguém no mundo vence / A beleza que tem
um samba, ndo / Porque o samba nasceu 14 na Bahia / E se hoje ele é branco na poesia / Se hoje ele € branco na
poesia / Ele € negro demais no coragao.
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O poeta, consoante Worms e Costa (Wella) (op. cit), justifica o titulo do poema,
quando a certa altura, depois de declarar-se “o branco mais preto do Brasil”, inicia uma série
de pedidos de béngdos a nomes consagrados e fundamentais na consolidacdo do samba ao
longo do século XX. A can¢do homenageia os grandes sambistas: Heitor dos Prazeres, Sinho
(autodenominado “o rei do samba”), Ismael Silva, Ciro Monteiro®’, Geraldo Pereira®, afro-
brasileiros, além de Noel Rosa e Ary Barroso (os dois t€ém uma béng¢do genérica, segundo os
autores), considerados arquienunciadores, ou seja, icones do samba. Na verdade, ndo so
sambistas, mas também chordes, como Pixinguinha, sio mencionados. Vinicius de Moraes, da
mesma forma, honra seus parceiros na arte de fazer musica: o maestro Antonio Carlos Jobim,
Carlos Lyra e Baden Powell. S6 depois de fazer um tributo aos sambistas ¢ que o poeta, dizem
os autores, sente-se a vontade para enquadrar a Bossa Nova na dinastia do samba e, entdo,
tomar a béngdo também dos brancos contemporaneos como Tom Jobim e Carlos Lyra. Ao
fazer uma homenagem ao maestro Moacyr Santos, pega o seu ultimo nome e aproveita para
enaltecer todos os santos do Brasil, referindo-se a caracteristica forte do brasileiro que ¢ a
crenga nos santos e padroeiros, como o padroeiro do Rio de Janeiro: Sdo Sebastido.

O sincretismo religioso aparece aqui em “Sarava!”, logo apds “Inclusive meu Sao
Sebastidao”, o termo de béncdo da umbanda aparecendo perante um santo da Igreja Catdlica,
querendo dizer que, no Brasil, se acredita nos santos e nas entidades da umbanda e
candomblé, como Xangd e Oxum®, igualmente, ou que, pela mesma via, se freqiienta uma
igreja e um terreiro. Aqui na cancdo, a homenagem vai para a maior ialorixd da Bahia:
Senhora’. Worms e Costa (Wella) [2006] reportam que a primeira béngdo ndo ¢é exatamente a
uma pessoa fisica, mas a uma entidade: o candomblé, terreno que semeou o samba de terreiro.
O toque de humor carioca se encontra em “Com certiddo passada em cartério do céu / E
assinado embaixo: Deus / E com firma reconhecida!” Aqui ha uma entonagdo exclamativa

cujo objetivo € enfatizar mais ainda o dito e o humor.

7 De acordo com Worms e Costa (Wella) [2006], Ciro Monteiro foi o primeiro cantor a gravar “O Bonde So
Januario”. Era um mulato cuja divisdo gingada muito contribuiu para definir o melhor modo de cantar o
compasso sincopado do samba. Foi definido por Vinicius de Moraes como “um abrago na humanidade”,
tamanha simpatia despertava nos colegas e no publico.

% Os mesmos autores citam Geraldo Pereira como um sambista “carioca” de Juiz de Fora (MG). Foi
transformado em sucesso pela primeira vez, justamente pela voz de Ciro Monteiro, com “A Falsa Baiana”.

% Oxum ¢ a Divindade das 4guas doces, padroeira da gestagdo e da fecundidade recebendo as preces das
mulheres que desejam ter filhos e protegendo-as durante a gravidez. E o Orixa do amor, da prosperidade e da
beleza (em http:/pt.wikipedia.org/wiki/Oxum).

0 A ialorixd Senhora, famosa mae-de-santo do candomblé da Bahia na década de 1930, chamava-se Eugénia
Ana dos Santos e era conhecida como Aninha. Fazia parte do Centro Cruz Santa do Axé do Op6 Afonja (em
www.scielo.br/pdf/ea/v18n52/a14v1852.pdf).
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Para finalizar, ¢ valido chamar a atengdo para a auto-ironia e auto-referenciacdo
feita por Vinicius de Moraes, em se denominar “capitio do mato”, seria um cagador de
escravos ao contrario, ele sendo branco, considera-se “Poeta e diplomata, o branco mais preto
do Brasil”.

A cangio “S6 Danco Samba””!

, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, apresenta
mais melodia do que letra, pois esta € concisa. Ha repeti¢cdes “So dango, s6 dango samba’;
“vai,vai,val”, sempre frisando a cadéncia das palavras sendo repetidas como se fosse uma
danga. O enunciador se mostra cansado de dangas como o twist, o calipso e o cha-cha-cha.

Jodo Gilberto mostra, nesta cangdo, todo o seu estilo peculiar, por meio de sua
voz: de forma contida e cantando baixinho, vai caracterizando o movimento e colocando sua
marca pessoal, que tornou-se parte da identidade da Bossa Nova.

De acordo com Severiano e Mello (2002), este samba fazia parte da derradeira
leva de produgdes da dupla Tom e Vinicius, e foi a primeira a fazer referéncia explicita ao ato
de dangar. Caiu, assim, como uma luva no repertorio dos pocket-shows (shows musicais para
espacos pequenos), que o dangarino e coredgrafo americano Lennie Dale — o “inventor” da
danga da Bossa Nova — apresentava no Beco das Garrafas.

A respeito da cangdo, dizem que € quase um blues, a partir de sua simplicidade
melddica e do impulso ritmico sincopado no verso “vai, vai, vai, vai, vai”’. Harmonicamente,
também se aproxima desse género, como os caracteristicos acordes de tonica’?, subdominante
e dominante” presentes, mais um motivo para estimular o improviso. Fez sucesso nos Estados
Unidos, sendo langcada por Tom Jobim e Jodo Gilberto — o primeiro, em seu disco
instrumental para a Verve e, o segundo, no album Getz / Gilberto, ambos gravados em 1963.

Em “O Morro Ndo Tem Vez”74, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, o
enunciador faz uma cancdo de alerta, de chamado e de protesto a maneira Bossa Nova, ou

seja, elegantemente, conclama as pessoas que ndo moram no “morro” a dar atengdo a musica

& S6 Dan¢o Samba, por Tom Jobim, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes (1963)

Sé dango samba, / S6 dango samba, / Vai, vai, vai, vai, vai / S dango samba, / S6 dango samba, / Vai / Sé dango
samba, / S0 dango samba, / Vai, vai, vai, vai, vai / S6 dan¢o samba, / S6 danco samba, / Vai / Ja dancei o twist
até demais, / Mas ndo sei, me cansei, / Do calipso, / Ao cha-cha-cha / S6 dango samba, / Sé dango samba, / Vai,
vai, vai, vai, vai / S6 dango samba, / S6 dango samba, / Vai.

2 Segundo o Dicionario Multimidia Michaelis, “t6nica” significa a primeira nota de uma escala.

7 De acordo com o mesmo dicionario citado anteriormente, “dominante” ¢ a nota que domina o tom, ou quinta
nota acima da tonica.

74 O Morro Nao Tem Vez, por Tom Jobim, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes (1964)

O morro ndo tem vez, / E o que ele fez ja foi demais/ Mas olhem bem vocés, / Quando derem vez ao morro, /
Toda a cidade vai cantar / Morro pede passagem, / Morro quer se mostrar, / Abram alas pro morro, / Tamborim
vai falar / E um, é dois, é trés, / E cem, é mil a batucar / O morro ndo tem vez / Mas se derem vez ao morro /
Toda a cidade vai cantar.
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vinda de 14, ao pronunciar “O morro ndo tem vez”. Trata-se de uma homenagem dos autores
ao samba que, na figura de quem enuncia, diz uma espécie de grito de ordem do Carnaval
carioca: “Abram alas pro morro / Tamborim vai falar”. A voz do cancionista fica mais alta e
enfatica em “Morro pede passagem / Morro quer se mostrar”.

Nesta cangdo, o protagonista € o “morro” que seria o sindnimo das comunidades
cariocas mais pobres, locais conhecidos pela musicalidade e onde estdo situadas as escolas de
samba do Rio de Janeiro. O enunciador apresenta isso em “E um, ¢ dois, ¢ trés / E cem, ¢ mil
a batucar”. Acrescenta, ainda, que o samba e a for¢ca dessa musica enfeiticam multiddes,
quando canta “Mas se derem vez ao morro / Toda cidade vai cantar”. A presenca da
conjun¢do adversativa “mas” frisa bem a contradi¢do existente entre o morro e a cidade, entre
o pobre e o rico, isto €, tudo isso acontece apesar do samba, com toda a sua riqueza, em
termos de musica e cultura brasileiras, ter origem no morro e por isSo mesmo, nao ser
valorizado. Quem enuncia pede que se dé chance a essa musica e a esse povo se mostrarem.
Deste modo, a “cidade” ndo se arrependera, pois toda a cidade vai cantar. Com esta sentenca,
temos o eclodir de alegria e unido, se ndo das camadas sociais, pelo menos, da musica
brasileira.

Na composi¢do “Saudade Fez um Samba””, de Carlos Lyra e Ronaldo Béscoli,
temos como protagonista o “samba” e o enunciador se apropria dele, quando diz “o meu
samba” ou “o samba ¢ meu”. O fato de o enunciador compor o samba, ndo dependendo
somente da mulher amada, aparece nos versos: “Deixe que o meu samba / Sabe tudo sem vocé
/ Nao acredito que o meu samba / S0 dependa de vocé€”. Também expde as brigas do casal,
talvez por causa da vida boémia dele, sendo isso a causa de dor; enfim, ele sofre e mostra seu
sofrimento nos versos: “A dor ¢ minha, em mim doeu / A culpa ¢ sua, o samba ¢ meu / Entao
ndo vamos mais brigar”, portanto, propde uma trégua nas desavengas, ndo quer mais
discussoes, deseja a paz e harmonia, todavia ndo quer mudar em nada seu modo de agir, uma
vez que ndo se acha culpado de nada. A responsabilidade ¢ da amada, ndo sua. Ao mencionar
“Saudade fez um samba em seu lugar”, esta mostrando que, nos periodos de separacdo,

devido aos conflitos no relacionamento, sente-se saudoso e coloca todo esse sentimento em

7 Saudade Fez um Samba, por Joio Gilberto, de Carlos Lyra e Ronaldo Boscoli (1959)

Deixa que o meu samba / sabe tudo sem vocé / Ndo acredito que o meu samba / Sé dependa de vocé / A dor ¢
minha, em mim doeu / A culpa é sua, o samba ¢ meu / Entdo ndo vamos mais brigar / Saudade fez um samba em
seu lugar // Deixa que o meu samba / sabe tudo sem vocé / Nao acredito que o meu samba / S6 dependa de voc€ /
A dor ¢ minha, em mim doeu / A culpa é sua, o samba é meu / Entdo ndo vamos mais brigar / Saudade fez um
samba em seu lugar // Deixa que o meu samba / sabe tudo sem vocé / Ndo acredito que o meu samba / So
dependa de vocé / A dor € minha, em mim doeu / A culpa € sua, o samba é meu / Entdo ndo vamos mais brigar /
Saudade fez um samba em seu lugar.
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um samba. Em outras palavras, o samba ¢ companheiro dos momentos felizes e tristes, com
alguém ao lado ou nio.

O ethos emergido da can¢do ¢ de um sujeito sensivel, enamorado, porém
possessivo em relagdo ao “samba”. O enunciador sofre por brigar com a amada, contudo sente
saudades ao se afastar dela. A letra ¢ concisa e repetida trés vezes, demonstrando uma
caracteristica da Bossa Nova: a economia de palavras, tudo ¢ dito de maneira simples, sem
rebuscamentos ou parafraseados. Nesta can¢do e em “Brigas Nunca Mais”, hd a escolha de
temas que enfatizam a necessidade de se viver em paz e ndo brigar novamente. Isso € provado
com os versos: “Entdo ndo vamos mais brigar” nesta composi¢do, ¢ “Brigas nunca mais”, na

canc;ﬁo com 0 mesmo nome do verso.

4.6 Cancio critica: “Influéncia do Jazz”

Uma cangdo diferente das demais, por ser critica do proprio movimento, ¢ a
“Influéncia do Jazz”’®, de Carlos Lyra. O enunciador critica a forca do jazz, misica norte-
americana, sobre o nosso samba, nosso género mais popular, por partir dos morros cariocas,
principalmente. Defende o purismo do género, ou seja, ndo concorda com influéncias
externas, ao usar palavras como “pobre” e “coitado”, como se essa mistura, a Bossa Nova,
fosse digna de pena, nos versos: “Pobre samba meu / Foi se misturando / Se modernizando / E
se perdeu” ou em “Coitado do meu samba / Mudou de repente / Influéncia do jazz”.

Em “Vai, sai, cai”’, usa o jogo de palavras com a mesma terminagdo, mas com
diferentes consoantes iniciais, demonstrando, desta forma, a decaida do balango do samba,
que deveria ir para o morro e pedir socorro, em “Vai, sai, cai / Do balango / Pobre samba meu
/ Volta 14 pro morro / E pede socorro / Onde nasceu”. Quem enuncia demonstra medo de que
0 samba se perca e acabe. Também sugere que o samba para ndo morrer, vai ter que dar um
jeito para se livrar da influéncia do jazz.

Severiano e Mello (2002) reportam que esse samba foi feito na ocasido em que

Carlos Lyra fazia parte do CPC (Centro Popular de Cultura) da Unido Nacional dos

’® Influéncia do Jazz, por Carlos Lyra, de Carlos Lyra (1962)

Pobre samba meu / Foi se misturando / Se modernizando / E se perdeu / E o rebolado / Cadé, ndo tem mais /
Cadé o tal gingado / Que mexe com a gente / Coitado do meu samba / Mudou de repente / Influéncia do jazz /
Quase que morreu / E acaba morrendo / Estd quase morrendo / Nao percebeu / Que o samba balanga / De um
lado pro outro / O jazz é diferente / Pra frente e pra tras / E o samba meio morto / Ficou meio torto / Influéncia
do jazz / O afro-cubano / Vai complicando / Vai pelo cano / Vai / Vai entortando / Vai sem descanso / Vai, sai,
cai / Do balango / Pobre samba meu / Volta 14 pro morro / E pede socorro / Onde nasceu / Pra ndo ser um samba
/ Com notas demais / Ndo ser um samba torto / Pra frente e pra tras / Vai ter que se virar / Pra poder se livrar /
Da influéncia do jazz.
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Estudantes, portanto, comecava a achar a Bossa Nova apenas uma forma musical moderninha
de repetir as mesmas coisas romanticas de sempre. Isso se refletiu em sua produgdo que, sem
se afastar de todo do romantismo, passou a tomar contornos nacionalistas, a partir de
composi¢gdes como “Mister Golden”, “Cancdo do Subdesenvolvido” e “Influéncia do Jazz”,
que questionava tendéncias observadas em sambas da época. Bem sincopado, o samba
mesclava tradicdo e modernidade, lembrando sua melodia, propositalmente, cangdes
americanas como “Indian Love Call”, da opereta “Rose-Marie” e “You Were Meant to me”,
do filme “Cantando na Chuva”. Esta can¢do tornou-se sucesso, sendo executada duas vezes

no lendario show do Carnegie Hall, por Lyra e o Quarteto de Oscar Castro Neves.

4.7 Metacancdes: “Desafinado” e “Samba de uma Nota S6”

Estas can¢des sd@o metacangdes, pois falam da prdpria cangdo. “Desafinado” ¢
uma arquican¢do da Bossa Nova, pois, de acordo com Tatit (1995), ¢ uma “can¢do-modelo”,
afinal, trata-se de uma das mais significativas do movimento; portanto, podemos dizer que
seja o hino da Bossa Nova. “Desafinado”’, de Tom Jobim e Newton Mendonga, ¢ uma
can¢do-conversa, pois parece que o enunciador esta dialogando com seu amor no verso: “Se
vocé disser que eu desafino, amor” e em “ele € maior que vocé pode encontrar, viu?”. Esses
termos informais (“amor” e “viu”) ddo a conversa um tom coloquial.

Em relacdo ao ethos, o carater do fiador aparece como lirico, sensivel e timido,
pois o enunciador se apresenta magoado com a falta de sensibilidade da amada para com os
“desafinados”, quando se expressa: “saiba que isto em mim provoca imensa dor” e em “O que
vocé ndo sabe, nem sequer pressente / € que os desafinados também tém um cora¢do”. Quem
enuncia se posiciona sobre o seu sentimento em direcdo ao ser amado e pede que ela ndo o
compare com a sua forma de tocar “desafinada”. Se ela o considera “inferior” pelo modo
como toca o instrumento musical, ndo pode pensar o0 mesmo a respeito do grande amor que
sente por ela. E situa-se desta maneira: “S6 ndo podera falar assim do meu amor / ele € o

maior que vocé pode encontrar, viu?”. Ele faz a analogia da sua musica com a dela nos

77 Desafinado, por Jodo Gilberto, de Tom Jobim e Newton Mendonca (1959)

Se vocé disser que eu desafino, amor / saiba que isto em mim provoca imensa dor / s6 privilegiados tem ouvido
igual ao seu / eu possuo apenas o que deus me deu / se vocé insiste em classificar / meu comportamento de anti-
musical / eu mesmo mentindo devo argumentar / que isto é bossa nova, isto é muito natural...// O que vocé ndo
sabe, nem sequer pressente / € que os desafinados, também tém um coragdo / fotografei vocé na minha rolley-
flex / revelou-se a sua enorme ingratidao // S6 ndo podera falar assim do meu amor / ele € o maior que vocé pode
encontrar,viu? / vocé com a sua musica esqueceu do principal / que no fundo do peito bate calado / que no peito
dos desafinados / também bate um coragao.
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versos: “sé privilegiados tém ouvido igual ao seu / eu possuo apenas o que deus me deu” e em
“vocé com a sua musica esqueceu do principal”, ou seja, a musica dele, a Bossa Nova,
desafina, mas ama, ja a dela é considerada mais importante, por ndo ser desafinada. E isso
causa sofrimento nele, quando diz que “no peito dos desafinados, no fundo do peito bate
calado, que no peito dos desafinados também bate um coragdo”.

Quanto ao cddigo de linguagem, temos um dos aspectos da interlingua: o
plurilingiiismo externo, em outras palavras, a relacdo da cancdo com outra lingua, no caso, o
inglés: através da palavra “Rolley-flex”. Na época da composi¢do dessa cangdo, em 1959, era
uma moderna camera fotografica de origem americana. Newton Mendonga, ao escrever a
letra, trouxe uma das suas paixdes para o conhecimento publico: a fotografia (a outra era o
cinema), além de, segundo Bezerra (2005a), ter inaugurado o gesto de inserir palavras e
expressdes antes impensaveis em letras de cangdes.

De acordo com Severiano e Mello (2002), este samba soava como a coisa mais
estranha que aparecera até entdo na musica brasileira. A primeira gravacdo de “Desafinado”
(Odeon, 14426-b), langada em fevereiro de 59, j4 mostrava tudo o que o movimento oferecia
de inovador e revoluciondrio: o canto intimista, a letra sintética, despojada, o emprego de
acordes alterados e, sobretudo, um extraordindrio jogo ritmico entre o violdo, a bateria e a voz
do cantor.

Jodo Gilberto teve papel destacado nisso. A melodia da cangdo € bastante “torta”,
em razdo principalmente de uma engenhosa alteracdo no quinto e sexto graus da escala na
fase inicial (“Se vocé disser que eu desafino, amor”), que recai sobre as silabas “de” (de “de-
sa-fino”), “a” e “mor” (de “a-mor”). Ao sustenizar’® a dominante’”’ e bemolizar a
superdominante, foram produzidos intervalos melddicos inusitados para os padrdes da musica
brasileira de entdo, a ponto de dificultar a interpretacdo de alguns cantores menos dotados.
Localizando essa alteragdo sobre a palavra “desafino”, os autores criaram a impressdo de que
o cantor semitonava, isto ¢, desafinava, o que levou muita gente a achar Jodao Gilberto um
cantor desafinado. Ao mesmo tempo, a batida deslocada do violdo e o contratempo da
percussdo confundiram os musicos, provocando estupefacio geral. E considerado o marco

inicial da Bossa Nova nos Estados Unidos, segundo os mesmos autores.

™ Uma escala musical ¢ uma seqiiéncia ordenada pela freqiiéncia vibratéria de sons (normalmente do som de
freqiiéncia mais baixa para o de freqiiéncia mais alta), que consiste na manuten¢do de determinados intervalos
entre as suas notas (“Escala Musical” em http://pt.wikipedia.org/wiki/Escala_musical). Sustenir (ou sustenizar)
um som ¢ suspender sua freqiiéncia, multiplicando-a por 25/24, enquanto que bemolizar é baixar sua freqiiéncia
para 24/25 (“Bemolizar” em http://www.fisica-potierj.pro.br/poligrafos/Acustica.htm).

" Segundo o Dicionario Multimidia Michaelis, “dominante” é a primeira nota de uma escala.
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Na opinido de Medaglia (2003), esta composicdo possui uma linha melodica
longa, muito elaborada, cheia de saltos dificeis de entoar, movimenta-se dentro de uma
tessitura® vocal bastante grande, indo de regides graves ao agudo numa mesma frase. Possui
uma movimentagdo ritmica toda sincopada, nunca coincidindo os inicios da frase com o
tempo forte do compasso e nunca repetindo frases ritmicas; conta com uma estrutura
harmonica bastante evoluida que prevé o emprego de acordes alterados ou “dissonantes’;
harmonia modulante, passando por varias tonalidades e voltando, no fim, a tonalidade
original. Acrescenta que, quando se diz “esse € o amor maior que vocé pode encontrar, viu?”,
imagina que o poeta e o interlocutor (a bem-amada) estejam juntos e ela seja a inica pessoa a
ouvir essa frase-declaracao.

Para Brito (2003), “Desafinado” ¢ um verdadeiro manifesto da Bossa Nova, pois
ha uma passagem harmonico-melodica que vem a sugerir uma desafinagdo ao tempo em que
surge cantada a palavra “desafinado”. O mesmo autor cita o poeta Augusto de Campos,
quando ele comenta que algumas letras do movimento parecem ndo ter sido concebidas
desligadamente da composi¢do musical, mas que, ao contrario, cuidam de identificar-se com
ela, num processo dialético semelhante aquele que os “poetas concretos” definiram como
“isomorfismo” (conflito fundo-forma, em busca de identifica¢io). E o caso de “Desafinado” e
“Samba de Uma Nota S6”, nas quais musica e letra caminham quase pari passu, criticam-se
uma a outra, numa autodefini¢cdo reciproca.

Para Naves (2001), esta composi¢cdo permite, pelo menos dois tipos de leitura:
para um ouvido menos atento as inovag¢des musicais, trata-se de uma cangdo sentimental,
embora se lide com a tematica amorosa de maneira cool, irdnica e sofisticada; para alguém
habituado as experimentacdes jazzisticas, letra e musica, em franca intera¢do, remetem a
experimentos vanguardistas que violam os padrdes convencionais de recep¢do musical. A
autora exemplifica com a pronuncia da silaba tonica da palavra “desafino”. Nesse momento,
surge no plano da musica um acorde imprevisto, sendo a nota seguinte um semitom abaixo do
que seria de se esperar (uma blue note, na terminologia jazzistica). Assim, toda a passagem
representa uma transgressao aos padrdoes harmonicos da musica popular convencional.

Assim como o titulo diz, esta cangdo chamada de “Samba de Uma Nota S(’)”Sl, de

Tom Jobim e Newton Mendonga, ¢ uma arquican¢do, uma das cangdes mais emblematicas da

% Segundo o Dicionario Multimidia Michaelis, “tessitura” significa: 1. Disposi¢do de notas musicais para se

acomodarem a certa voz ou a certo instrumento; 2. Conjunto das notas mais freqiientes numa pega musical.
Samba de uma Nota S6, por Tom Jobim, de Tom Jobim e Newton Mendonc¢a (1960)

Eis aqui este sambinha / Feito numa nota s6 / Outras notas vdo entrar / Mas a base é uma s6 / Esta outra ¢

conseqiiéncia / Do que acabo de dizer / Como eu sou a conseqiiéncia / Inevitavel de vocé // Quanta gente existe
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Bossa Nova, por resumir toda a filosofia do movimento: combinac¢do de letra com melodia e
linguagem concisa, na voz de Jodo Gilberto, entdo, tudo se encaixa perfeitamente, cada silaba
com a nota musical. A cangdo ¢ apresentada como um “sambinha”: “feito de uma nota so”.

O enunciador acrescenta que “Outras notas vao entrar / Mas a base ¢ uma s6”.
Quando ele se expressa: “Como eu sou a conseqiiéncia / Inevitavel de vocé€”, assegura o seu
sentimento em relagdo a parceira, como algo natural e certo. Faz comparacdo entre as escalas
musicais e as pessoas na sua vida, ao mencionar “Quanta gente existe por ai / Que fala tudo e
ndo diz nada / Ou quase nada / Ja me utilizei de toda escala / E no final nao sobrou nada / Nao
deu em nada”. Ou seja, entre tantas tentativas de relacionamento, muitas resultaram negativas,
uma vez que outras pessoas ndo se mostraram versadas na vida, falavam em demasia, mas
com conversas sem conteudo. O tom ¢ de desapontamento por parte do enunciador. Tentou
com outras, foi novamente mal sucedido, logo retornou a amada, que ¢ comparada a nota
musical em “E voltei pra minha nota / Como eu volto pra vocé”.

E continua a composi¢do, rendendo-se ao relacionamento e decidindo ser fiel a
mulher que ama, aproveitando para se declarar a ela: “Vou cantar com a minha nota / Como
eu gosto de vocé€”. E aconselha aqueles que querem todas as notas: ré, mi, fa, sol, 14, si, do
que fiquem sempre com uma nota sé, pois quem muitas deseja, permanece sem nenhuma ao
final. Entdo, quem enuncia demonstra o seu afeto simultaneamente a musica através das notas
musicais e a sua amada, também denota total intimidade e conhecimento sobre as notas. Tanto
a letra quanto a melodia transmitem uma idéia de leveza e simplicidade, o sentimento de amor
¢ exposto com uma linguagem nada rebuscada, o vocabuldrio demonstra uma singeleza, sem
arroubos de paixdo. Eis uma caracteristica do movimento.

De acordo com Severiano e Mello (2002), este samba ¢ bem construido e mostra
afinidades com a poesia concreta. Trata-se de um exemplo da mais perfeita integracao
texto/melodia conhecida na musica popular brasileira. Repetindo uma mesma nota, diz a letra:
“Eis aqui este sambinha /... / Mas a base ¢ uma s¢”; passando a uma segunda nota, prossegue:
“Esta outra ¢ conseqiiéncia / do que acabo de dizer”; e volta a nota inicial para concluir a
primeira parte: “Como eu sou a conseqiiéncia inevitavel de vocé”.

Vem, entdo, a segunda parte, em que, contrastando com a primeira, as palavras

sdo entoadas sobre varias notas, alinhadas em escalas ascendentes e descendentes, dando a

por ai / Que fala tudo e ndo diz nada / Ou quase nada / Ja” me utilizei de toda escala / E no final ndo sobrou nada
/ Nao deu em nada // E voltei pra minha nota / Como eu volto pra vocé / Vou cantar com a minha nota / Como eu
gosto de vocé / E quem quer todas as notas /Ré, mi, fa, sol, 14, si, do / Fica sempre sem nenhuma / Fique numa
nota so.
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entender que a vida do protagonista ¢ agitada por uma série de aventuras amorosas mal-
sucedidas. Finalmente, retornando a nota inicial, ele volta ao seu amor primeiro e verdadeiro,
concluindo com um conselho. Os autores continuam dizendo que este samba conta uma
histéria romantica e ingénua cujo mérito estd em sua original e requintada combinagdo
versos/musica. Trata-se de um experimentalismo conscientemente desenvolvido pelos dois
compositores, pois, de fato, Jobim e Mendonga trabalhavam juntos, musica e letra, tendo a
predominancia do maestro na musica e do seu parceiro na letra.

Tatit (1996) aponta que “O Samba de Uma Nota S6” foi uma grande idéia
inspirada na introdu¢do de Night and Day, fruto da fértil parceria com Newton Mendonga,
mas ndo deixa de ser sido também a experiéncia limite de manipulagdo do sentido melddico
com as manobras de encadeamento harmonico. No curso da primeira parte, a freqiiéncia da
voz simplesmente ndo oscila e, no entanto, seu sentido vai se transformando, sob a influéncia
do encaminhamento dos acordes, produzindo impressdes de comego, meio e fim. Na opinido
do autor, € uma obra unica.

Campos (2003) considera esta cangdo um dos textos mais inteligentes na musica
popular brasileira. A relacdo texto-musica ¢ perfeita, o sentido de um completa o do outro,
pois se autoajustam e autocomentam. Para Naves (2001), esta composi¢do ¢ concebida
minimalisticamente: a estrutura musical, restrita a poucas notas, faz jus ao texto contido, em

que questdes amorosas se mesclam com comentarios musicais.

4.8 Cancdoes ludicas: “O Pato”, “Lobo Bobo” e “Bim Bom”

Estas composi¢des sdo consideradas ludicas, por serem cangdes leves, que falam
sobre acontecimentos pitorescos. “O Pato™?, de Jaime Silva e Neuza Teixeira, apesar de nio
ser de autoria de nenhum dos artistas estudados, foi escolhida para compor o nosso corpus,
por ser um referencial na Bossa Nova. Trata-se de uma can¢do de carater ameno, podendo ser
considerada infantil.

A cenografia ¢ a beira da lagoa e a propria lagoa onde se da a conversagdo entre o

pato, o marreco, 0 ganso € o cisne — o quarteto que, consoante o enunciador, “ficard bem”. O

82 O Pato, por Jodo Gilberto, de Jayme Silva e Neusa Teixeira (1960)

O pato / vinha cantando alegremente / qiiem-qiiem / quando um marreco sorridente pediu / para entrar também
no samba // O ganso / gostou da dupla e fez também / qiiem-qiiem / olhou pro cisne e disse assim vem, vem / que
o quarteto ficara bem / muito bom, muito bem // Na beira da lagoa / foram ensaiar pra comecar / o tico-tico no
fuba / a voz do pato era mesmo um desacato / jogo de cena com ganso era mato / mas eu gostei do final quando

cairam n’agua / ensaiando o vocal / qliem-qiiem.
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fato de a localizagd@o ser na lagoa e ao seu redor mostra um lado bem forte da Bossa Nova: o
contato com a natureza.

Nesta cena genérica “cangdo”, ha uma conversagdo entre aves, quer dizer, nesta
cena esta presente outro género: a fabula. Nas fabulas, costuma haver dialogos entre animais,
sendo a diferen¢a que a fabula encerra uma li¢do de moral para passar adiante, enquanto,
nesta composi¢cdo, o didlogo ¢ reportado por um enunciador. Logo, aqui existe uma
imbricacdo de géneros. E considerado um samba pelo marreco e um chamado para os outros
se juntarem a dupla e formarem um grupo. Existem palavras de cunho positivo, como
“alegremente, sorridente, muito bom, muito bem”, de maneira a enfatizar a alegria e a leveza
da composicdo. Ha também repeti¢gdes de vocabulos como “no samba, no samba” e “vem,
vem”; o jogo de palavras em “muito bom, muito bem”, frisando o lado ladico, como se a
cancdo fosse uma brincadeira.

Encontramos a presenga de interdiscursividade, quando na composi¢ao se faz uma

referéncia a cancdo “Tico-Tico no Fuba”™

. Na hora do ensaio dos quatro, “a voz do pato era
mesmo um desacato”, segundo o enunciador. Em “o jogo de cena com o ganso era mato”,
julgamos que pode se referir ao local da cantoria, a cenografia, com seu sentido literal de
mato significando lugar repleto de grama, ou pode significar abundancia de brincadeiras.
Percebemos, entretanto, que a forca vocal ndo importava, mas sim, a aventura, o
entretenimento. No final, o enunciador se posiciona, dando a sua opinido, quando expde a sua
satisfacdo nos versos: “mas eu gostei do final quando cairam n'agua / ensaiando o vocal /
quiem-qiiem”.

Trata-se de uma can¢do a qual demonstra leveza, contato com a natureza,
satisfacdo infantil e ludicidade. Tatit (1996) esclarece que, para Jodao Gilberto, o texto ideal &
levemente dessemantizado, quase um pretexto para se percorrer os contornos melddicos
dizendo alguma coisa (afinal, a voz, por ser voz, deve dizer alguma coisa). Exemplifica a sua
predilecdo com cangdes quase infantis, como “O Pato”, “Lobo Bobo” e “Bolinha de Papel”. O
texto ¢ submetido ao crivo do intérprete, que rejeita as mensagens cujo peso semantico possa
se sobrepor a articulagdo da sonoridade. Severiano e Mello (2002) historiam a composi¢ao:

‘O Pato’ fazia parte do repertério dos Garotos da Lua desde o final dos anos
quarenta. Entretanto, jamais foi gravado pelo conjunto e, provavelmente,
permaneceria inédito em disco se ndo tivesse caido nas gracas de Jodo Gilberto. Ex-

crooner do grupo, Jodo apaixonara-se por este samba inusitado e fez questdo de
inclui-lo em seu segundo elepé (p.39).

% Tico-Tico no Fuba ¢ um choro do musico Zequinha de Abreu cuja vida virou produgio da Companhia
Cinematografica Vera Cruz, langada em 1952 (em http://pt.wikipedia.org/wiki/Tico-Tico_no_Fub%C3%A1-
(filme)).
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Os autores referem que esta cancdo acabou caracterizando o lado galhofeiro da
Bossa Nova, concentrado na letra que descreve a exdtica cena de um quarteto vocal, formado
pelo pato, o marreco, o ganso e o cisne, ensaiando a beira da lagoa o “Tico-Tico no Fuba™®*,
O arranjo timbristico foi feito por Tom Jobim, elaborado com o cantor nos dez dias de janeiro
de 1960 passados no sitio em Poc¢o Fundo, onde o disco foi concebido. Destaca-se nesse
arranjo um contraponto da flauta (respondendo as palavras “o Tico-Tico no Fubd”) e do
clarone, com intervencdes tdo marcantes durante os “qiiem-qiiem”, que suas frases
terminaram por se incorporar a propria composi¢do. O final em fade-out (enfraquecimento
gradativo) ¢ um dos momentos marcantes do movimento, com possibilidades de variacdes
harmonicas e de improvisos que parecem ndo ter fim. Severiano ¢ Mello (2002), concluem
reportando que Tom Jobim escreveu na contra-capa desse album: “e tudo foi feito num
ambiente de paz e passarinho. P.S. — As criancas adoraram ‘O Pato’.

“Lobo Bobo™’, de Carlos Lyra e Ronaldo Béscoli, faz uma parédia®® do conto de
fadas “Chapeuzinho Vermelho” e uma satira®’ ao tipico homem “mulherengo” que pretende
conquistar todas as mulheres. Trata-se de intertextualidade, esta imbricagcdo entre duas cenas
genéricas: o conto de fadas dentro da can¢do. Esta composicdo comega em forma de conto
com “Era uma vez um lobo mau”, porém, diferentemente da histéria contada para criangas,
esta € sutil e deixa um rastro de malicia nas entrelinhas. De certo modo, trata-se de uma
linguagem que, por ser maliciosa, difere das outras cangdes do movimento. Tal dito picante ¢
encontrado na utilizagdo do verbo “jantar”, como tendo a intengdo de dormir com alguém nos

versos: “Que resolveu jantar alguém / Estava sem vintém, mas arriscou / E logo se estrepou”.

% Eis a letra: Tico-Tico/ Tico-Tico / Tico-Tico ta / T4 outra vez aqui / O Tico-Tico t4 comendo meu fuba / O
Tico-Tico tem, tem que se alimentar / Que va comer umas minhocas no pomar // Tico-Tico/ O Tico-Tico ta / Ta
outra vez aqui / O Tico-Tico ta comendo meu fuba / O Tico-Tico tem, tem que se alimentar / Que va comer umas
minhocas no pomar // Mas por favor, tire esse bicho do seleiro / Porque ele acaba comendo o fuba inteiro / E
nesse tico de ca, em cima do meu fuba / Tem tanta coisa que ele pode pinicar / Eu ja fiz tudo para ver se
conseguia / Botei alpiste para ver se ele comia / Botei um galo, um espantalho e algapdo / Mas ele acha que fuba
€ que ¢é boa alimentagdo // O Tico-Tico ta / Ta outra vez aqui / O Tico-Tico td comendo me fuba / O Tico-Tico
tem, tem que se alimentar / Que va comer é mais minhoca e ndo fuba / Tico-Tico / O Tico-Tico ta / Ta outra vez
aqui / O Tico-Tico ta comendo meu fuba / O Tico-Tico tem, tem que se alimentar / Que va comer é mais
minhoca e ndo fuba.

85 Lobo Bobo, por Joio Gilberto, de Carlos Lyra e Ronaldo Boscoli (1959)

Era uma vez um lobo mau / Que resolveu jantar alguém / Estava sem vintém, mas arriscou / E logo se estrepou /
Um Chapeuzinho de maidé / Ouviu buzina e ndo parou / Mas Lobo Mau insiste e faz cara de triste / Mas
Chapeuzinho ouviu os conselhos da vovo / Dizer que ndo pra lobo, que com lobo néo sai s6 / Lobo canta, pede,
promete tudo até amor / E diz fraco de lobo ¢ ver Chapeuzinho de maid / Mas Chapeuzinho percebeu / Que Lobo
Mau se derreteu / Pra ver vocé que lobo também faz papel de bobo / Sé posso lhes dizer, Chapeuzinho agora traz
/ Um lobo na coleira que ndo janta nunca mais / Lobo bobo, uuuuh!

% A parddia e a satira podem recorrer a alusdo — referéncia direta ou indireta de um texto pré-existente. A alusdo
nio transcreve, nio deforma, nio imita um texto anterior (“Alusdo” em
http://www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/A/alusdo.htm).

¥7 Segundo o Dicionério Multimidia Michaelis, “satira” significa: 1. Composigdo literaria mordaz, destinada a
censurar ou ridicularizar defeitos ou vicios; 2. Censura jocosa; 3. Discurso ou escrito picante ou maldizente.
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Os wusos dos verbos ‘estrepar-se” e ‘“jantar” e o vocabulo “vintém” mostram um
plurilingiiismo interno na sua variedade de linguagem de praia, de gente jovem, falantes de
giria (ou antilingua®®, conforme Maingueneau). O Chapeuzinho de maid, ou seja, a
personagem do conto infantil € transportada para 1959 e transformada em uma moca bonita,
freqlientadora do ambiente praiano. Ela ouve uma buzina, significando que o Lobo Mau
estava motorizado, mas ndo péara. Logo, ele insiste e faz cara de triste. Outra personagem do
conto de fadas mencionada ¢ a “vovd”. Ela da conselhos a neta, a fim de protegé-la contra os
lobos — homens com mas inten¢des na cabegca. Como a Chapeuzinho moderna nao sai sé, o
“Lobo canta, pede, promete tudo até amor”. Isto quer dizer que o homem estava a tentar todos
0s recursos para consegui-la, até assegurando amor, pois amor ¢ sinal de compromisso, sendo
esta a ultima artimanha de conquista. Chapeuzinho, repleta de truques e esperta, percebe que
“... o Lobo Mau se derreteu” e ai, o enunciador da a sua opinido: “Pra ver vocé que lobo
também faz papel de bobo”, como se estivesse contando a historia para o publico interessado.
E continua relatando “S6 posso lhes dizer, Chapeuzinho agora traz / Um lobo na coleira que
ndo janta nunca mais”. No fim, ela vence, o traz bem amarrado a si e ele ndo procura outras,
ndo trai a mulher que agora ama. Em “Lobo bobo, uuuuh!”, temos uma vaia, provavelmente
porque ele foi vencido no seu papel de super macho, o eterno conquistador.

Quanto a melodia, a percebemos alegre e leve, combinando com a letra cuja idéia
¢ ser uma grande e maliciosa brincadeira.

Em relacdo a cenografia, temos a praia com mulheres usando maioés e homens nos
seus carros, paquerando-lhes, um retrato classico da época e da classe social: a média, onde as
pessoas andavam com liberdade num cendrio de seguranga e o Unico perigo para a moc¢a da
letra era 0 homem mulherengo.

No concernente ao ethos emergido da cancdo, ha um tom de leveza, de paquera e
de brincadeira. Uma histéria de amor € contada de maneira engragada, parodiando situagdes
corriqueiras que ocorrem em praias brasileiras.

Consoante Severiano ¢ Mello (2002), esta cangdo foi uma das primeiras da dupla
Carlos Lyra e Ronaldo Boscoli. Feita meio de brincadeira, a partir do tema de “O Gordo e o
Magro” (Stan Laurel & Oliver Hardy), funciona como uma espécie de versdo musical alegre,

espirituosa e temperada por uma boa dose de malicia, da fabula “Chapeuzinho Vermelho”.

% Conforme Maingueneau (2001, p.110), trata-se de um codigo de linguagem impregnado de ruralidade com os
usos de giria essencialmente urbanos que o lingiista britinico M.A.K. Halliday propds denominar de
“antilingua”. Nas palavras do autor: “Permitem que um grupo assinale seu conflito com a sociedade oficial
(bandidos, escroques...) ou simplesmente sua marginalidade (soldados, estudantes...). Pratica de solidariedade
baseada ao mesmo tempo no prazer do jogo verbal e na vontade do segredo, a antilingua negocia com a lingua
recorrendo em particular a deformagdes 1éxicas”.
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Inusitada para a época, provocou reagdes negativas como as de Sérgio Porto e Lucio Rangel
(“¢ um samba armado em burrice”), ou positivas como a de Ari Barroso, que achava
“inteligentes” as letras da Bossa Nova. Ja a censura implicou com a utilizacdo do verbo
“comer” no segundo verso (“que resolveu comer alguém), obrigando os autores a troca-lo por
“jantar”. Na verdade, “Lobo Bobo” seria uma auto-zombaria de Ronaldo Bdscoli, sendo “o
lobo” ele proprio e “Chapeuzinho” Nara Ledo, sua namorada naquele tempo. Este samba foi
muito apreciado por Jodo Gilberto, Silvia Telles e Alaide Costa. Medaglia (2003) preconiza
que o letrista Ronaldo Boscoli foi um dos mais significativos do movimento. Nessa letra, fez
uma satira ao playboy com fome de donzela, onde, em tom de gozacdo e aparente
ingenuidade, ¢ ironizada a sua antropofagia.

A composicdo “Bim Bom™’, de Jodo Gilberto, com uma letra original e concisa,
tendo mais a repeticdo dos sons bim bom do que texto em si, ¢ certamente algo tipico dele.
Somente Jodo Gilberto teria a criatividade e coragem de langcar uma musica assim,
completamente diferente de qualquer outra para aquela época. Ele, como arquienunciador do
movimento, tinha autoridade para deste modo o fazer.

Consoante Arthur da Tavola, em entrevista no DVD Coisa Mais Linda, de Carlos
Lyra e Roberto Menescal, esta cangdo tem uma anti-letra, ou seja, ndo tem um significado
especifico. Medaglia (2003) menciona ser a cangdo um misto de humor, nonsense e economia
verbal, aspectos importantes e inovadores da Bossa Nova.

Na nossa opinido, entretanto, foi uma escolha do cancionista de trazer para a
Bossa Nova uma composi¢do infantil, leve, uma brincadeira, sem querer dizer nada de
importante. Ele transmite na cang¢do o fato de escutar o préprio coragdo e valoriza o ritmo
popular baidio, ao esclarecer que “E s6 isso o meu baidio / E ndio tem mais nada ndo / S6 bim
bom bim bom bim bim bom.”

Segundo Garcia (1999), a histéria desta cangdo se confunde, na cronica do
movimento, com a anedota da prépria invencdo da batida (do violdo por Jodo Gilberto).
Castro (2004) relata que ninguém iria entender “Bim Bom”, que o cancionista acabara de
compor tentando reproduzir o ritmo das cadeiras das lavadeiras de Juazeiro na Bahia, sua terra
natal, 14 pelos idos de 1956, quando elas passavam equilibrando as trouxas de roupa na

cabeca.

% Bim Bom, por Jodo Gilberto, de Jodo Gilberto (1959)

Bim bom bim bim bom bom / Bim bom bim bim bom bim bom / bim bom bim bim bom bom / Bim bom bim
bim bom bim bim / E s6 isso o meu baido / E ndo tem mais nada ndo / O meu coragio pediu assim, s6 / Bim bom
bim bim bom bom / Bim bom bim bim bom bom / Bim bom bim bim bom bom // E s6 isso 0 meu baido / E ndo
tem mais nada ndo / O meu coragéo pediu assim, / Sé bim bom bim bom bim bim.
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Garcia (1999) compara o ritmo da can¢do ao andar das lavadeiras e afirma que
isso pode, de fato, representar de forma bem adequada o jogo ritmico entre a voz e o violdo, a
partir de espagos que sdo abertos pela batida para serem ocupados pelo canto, a semelhanga
do corpo que requebra, preenchendo com seu movimento o espaco da rua. O mesmo autor
aponta que “Bim Bom” veste Jodo Gilberto no duplo papel de quem atende ao seu coragdo e
seduz a platéia para que aprove seu gesto. Em outras palavras, o compositor-intérprete vive ali
o conflito de quem exerce o seu desejo solicitando, para tanto, a concordancia do outro.

O refrdo de “Bim Bom” se apresenta como um modelo ritmico do seu intérprete;
no qual voz e violdo se integram descrevendo padrdes diversos ora em fase, ora em
defasagem, mas sempre dispondo os elementos de forma ordenada e parcimoniosa. O seu
sentido principal estd verdadeiramente em sua organizagdo ritmica, tratada de modo ludico,
sendo todos os outros elementos meros coadjuvantes; instaura-se, assim, de modo radical, o
processo que Luiz Tatit chama de tematizag¢do, cujo objetivo € persuadir o ouvinte por meio
da tensividade somatica: °° ou a assisténcia se deixa embalar pelo tecido ritmico ou realmente
ndo encontra nenhum significado nele. Na cancdo, também se encontra o processo de
figurativizagéo, descrito por Tatit: h4 um mesmo motivo’' entoativo na melodia, o qual busca
persuadir o ouvinte de que agora deve prestar atencdo ao que o cantor diz.

b

Na segunda parte do samba, “O meu coragdo pediu assim...”, o compositor
abandona a identificacdo em que se encontrava com o proprio ritmo, no refrdo, para conversar
com a assisténcia e esclarecer o que faz: canta e toca atendendo a um pedido do corag@o que o
seduziu, assim como ele almeja seduzir o publico com seu jogo ritmico e seu argumento
sentimental. Ai se verifica o processo de passionalizagdo, definido por Tatit, na dindmica de
melodia e letra, que estd latente também na segunda parte. Tal processo € percebido na
ocorréncia de notas mais agudas do que as do refrdo e nas duragdes alongadas com que se
entoam a descendéncia final do terceiro verso (a qual assinala que a tensdo pela ascendéncia

final das duas primeiras frases se diluiu mediante a justificativa apresentada) e o quarto verso

monossiladbico “So...” (que aguarda e prepara a volta da primazia do jogo ritmico). Em suma,

% Segundo Tatit, configura precisamente um ritmo, uma pulsa¢do e uma periodicidade, ou seja, um género bem
delineado (um samba, uma marcha, uma valsa etc.). Processa-se com a redugdo de freqiiéncia e duragdo. Aqui
ndo importam tanto os contornos isolados, mas sim, a sua reiteracdo, produzindo encadeamentos, os chamados
temas melddicos. Em funcdo de sua pulsac@o regular, esses temas produzem estimulos corporais que entram em
sintonia com nossa pulsa¢do somatica. Dai o efeito da danca ou, pelo menos, das marca¢des com a cabega, com
os pés ou com as maos. Nem o texto lingiiistico dessas cancdes escapa a essa conformacdo temadtica. Em
compatibilidade com a melodia, os textos produzem personagens ou temas de exaltacdo que se definem por uma
série de qualidades ou atividades automaticamente identificadas aos temas melodicos (“Tensividade Somatica”
em http://www.usp.br/revistausp/n4novo/ftatittexto.html).

*! Conforme o Dicionario Multimidia Michaelis, “motivo” quer dizer pequena frase musical que constitui o tema
de uma composigio.
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enquanto no refrdo, Jodo Gilberto se entrega a identificacdo plena com a prépria cangdo, na
segunda parte, tenta seduzir o publico e legitimar sua musica. Mello (2001) menciona que,
apesar da estrutura harmonica simples, a maneira de dispor as notas dos acordes através de
inversdes ¢ o acréscimo de acordes de passagens e acidentados’ acrescentaram uma

sofisticagdo muito menos evidente nos discos de outros cantores.

4.9. Cancdes mais romanticas: “Meditacido”, “Vivo Sonhando”, “O Grande Amor”, “Eu
9 9 9

Nio Existo Sem Vocé”, “Eu Sei Que Vou Te Amar” e “So6 Tinha Que Ser Com Vocé”

Estas sdo as cangdes mais liricas do corpus. “Meditacdo™”, de Tom Jobim e
Newton Mendonga, conta uma histéria de amor com o seu inicio de paixdo e sonho, depois a
perda da ilusdo, o rompimento e a soliddo. Ha muita tristeza e pranto, porém a pessoa amada
medita, repensa e volta, trazendo consigo a promessa de felicidade. O enunciador ¢
apaixonado e acredita “no amor, no sorriso € na flor”, simbolos maximos do lirismo
romantico, entdo sonha, sonha. E perde a paz, porque vé que essa fase de ilusdo se transforma
répido demais e com isso, sente-se desapontado, quer segurar o tempo € o sentimento, mas
ndo consegue. E sente-se infeliz, como demonstram os versos: “Quem no coragdo / Abrigou a
tristeza de ver tudo isto se perder”. Isso mostra que o relacionamento era bom, valia a pena
compartilhd-lo com a companheira. Contudo, houve o rompimento e, em conseqiiéncia, a
soliddo. Ele procurou um caminho e seguiu em frente “Ja descrente de um dia feliz”. Assim
que se acaba um envolvimento amoroso, os enamorados de antes ficam com o coragdo
partido. Tdo logo o choro “seca”, a amante retorna ao encontro “do amor, do sorriso e da
flor”, entdo a existéncia floresce novamente, uma vez que “... a propria dor / revelou o
caminho do amor / e a tristeza acabou”.

Ha, na cancdo, a reflexdo sobre as etapas do amor, por isso ser o proprio titulo
denominado ‘Meditagdo’. Também ¢ digno de nota analisar o fato de que o enunciador nunca

desiste de tentar ser feliz novamente, existe aqui a vitoria da persisténcia, a luta pela

92 «Acidentes” modificam a altura das notas a sua direita e de todas as notas na mesma posi¢do na pauta,
tornando-as meio tom mais graves ou meio tom mais agudas. Sao representadas pelo simbolo # - sustenido ou b
— bemol (“Terminologia Musical” em http:/pt.wikipedia.org/wiki/Terminologia musical).

93 Meditacio, por Jodo Gilberto, de Newton Mendonc¢a e Tom Jobim (1960)

Quem acreditou / No amor, no sorriso ¢ na flor / Entdo sonhou, sonhou... / E perdeu a paz / O amor, o sorriso ¢ a
flor / Se transformam depressa demais // Quem no corag@o / Abrigou a tristeza de ver tudo isto se perder / E, na
soliddo / Procurou um caminho e seguiu, / Ja descrente de um dia feliz // Quem chorou, chorou / E tanto que o
seu pranto ja secou / Quem depois voltou / Ao amor, ao sorriso e a flor / Entdo tudo encontrou / Pois a propria
dor / Revelou o caminho do amor / E a tristeza acabou.
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felicidade “a dois” tdo almejada na vida. No concernente a linguagem, existe a possibilidade
de que as repeticdes dos vocabulos “sonhou” em “Entdo, sonhou, sonhou...” e chorou em
“Quem chorou, chorou”, estejam presentes a fim de enfatizar o sonho e o choro, mostrando a
intensidade deles no relacionamento durante e depois.

O investimento ético ¢ de um sujeito sensivel e encantado que, de acordo com
Costa (2001), oscila facilmente da tristeza a alegria e da alegria a tristeza. Consoante
Severiano e Mello (2002), quem imprimiu nessa can¢do sua marca definitiva foi Jodo
Gilberto. Com um acompanhamento de cordas, um piano discreto, um trombone — na
introducdo que se tornaria classica — e uma flauta — apenas na segunda parte e no final — ,a
versdo do cantor oferece um bom exemplo da economia que caracterizou a Bossa Nova em
varios aspectos, da orquestragdo a duracdo da faixa. Com a participacdo de Tom Jobim e
Newton Mendonga tanto na letra como na musica, conforme era prdoprio da parceria,
“Meditacdo” tem a estrutura Al — A2 — B — A2*, com 16 compassos em A ¢ oito em B. O
que se destaca na composi¢cdo sdo as sofisticadas alteragcdes diatdnicas em silabas como “di”
(“quem a-cre-di-tou”), “no” (“no amor”), “a” (“e perdeu a paz”), “so” (‘o0 amor, o sorriso”) e
“sa” (se transformam de-pres-sa demais™).

Ja a letra, que langou a expressdo “o amor, o sorriso € a flor” — logo vinculada a
Bossa Nova, a principio positivamente, mais tarde pejorativamente —, percorre as etapas de
uma tradicional histéria de amor: o sonho inicial, a perda, a soliddo, a privacdo e, por fim, o
reencontro com o amor verdadeiro. Os autores (SEVERIANO E MELLO, 2002) acrescentam
que o enfoque de Jodo Gilberto e o arranjo de Tom Jobim exerceram forte influéncia no
padrio da maioria das gravagdes que se seguiram, fazendo de “Meditagdo” a terceira
composi¢cdo em popularidade na pequena, mas importante, obra da dupla Jobim - Mendonga.

Com a cangdo “Vivo Sonhando”95, de Tom Jobim, encontramos, como
enunciador, um sujeito apaixonado que tem duvidas se ¢ correspondido, logo passa o tempo
“sonhando mil horas sem fim”. Quer falar em estrelas, em mar, em um céu assim, porém o
objeto amado ndo vem e se ndo vem, a vida perde o sentido. Ele acha que todos os que

passam por ele lhe estdo zombando, pois ele esta 14, esperando pelo seu amor sozinho e

% Significa que h4 uma parte A que ¢ repetida com algumas alteragdes, mas que se parecem bastante; dai Al
(com oito compassos) e A2 (também com oito compassos), que reproduz basicamente o que a parte Al
apresentou, mantendo o seu carater, mas com algumas alteragdes. A parte B ¢ uma segunda parte, que neste caso
tem oito compassos. Depois, repete-se a A2 (provavelmente os oito compassos de antes).

% Vivo Sonhando, por Tom Jobim, de Tom Jobim (1964)

Vivo sonhando, sonhando mil horas sem fim / Tempo em que vou perguntando, se gostas de mim / Tempo de
falar em estrelas, / Falar de um mar, de um céu assim / Falar do bem que se tem, mas vocé ndo vem, ndo vem /
Vocé ndo vindo, ndo vindo a vida tem fim / Gente que passa sorrindo, zombando de mim / E eu a falar em
estrelas, mar, amor, luar / Pobre de mim que s6 sei te amar.
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carente, enquanto os outros estdo acompanhados e felizes. E fica triste, em desalento, por so
saber ama-la.

Portanto, o ethos mostrado a partir da cangdo ¢ de um sujeito sensivel, enamorado
e duvidoso quanto a veracidade dos sentimentos da mulher amada, sofrendo em conseqiiéncia
dessa duvida. A cenografia construida pela cangdo ¢ do sujeito perto do mar, do céu, das
estrelas, com transeuntes proximos dele que vdo e vém. A escolha do vocabulario ¢
cuidadosa, mas ndo rebuscada.

“O Grande Amor”%, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, mostra que o
verdadeiro amor hd sempre de vencer e suplantar todo o sofrimento de um falso amor e de
uma vontade de morrer. O enunciador se mostra esperancoso de que, “haja o que houver”,
sempre havera um homem para uma mulher, ou seja, relacionamentos comegardo, terminarao,
outros casais se formardo, podem ter um final feliz ou triste, contudo isso ndo importara,
porque ha essa certeza na vida: sempre haverda uma nova oportunidade de envolvimento
amoroso para quem acredita na for¢ca do coragdo. Trata-se de uma composicdo das mais
romanticas da dupla mencionada.

O ethos emergido da cangdo ¢ o de um sujeito otimista, confiante de que “seja
como for, ha de vencer o grande amor, que ha de ser no coracdo, como perddo pra quem
chorou”. Portanto ¢ uma musica de “esperanca”. O fundamental ¢é tentar sempre ser feliz e
encontrar o verdadeiro amor. Todavia, a letra enfatiza que o amor tem que ser verdadeiro, vir
do coragdo e ndo, ficar junto por outros motivos, ou melhor, por status, dinheiro ou
conformismo. Sé vale o relacionamento de quem sabe o que ¢ amar e ja sofreu com
envolvimentos falsos, causadores de muita dor e uma vontade de morrer. A cangdo frisa que a
pessoa que chorou e sentiu profundamente o sofrimento de um amor que nao deu certo tera
outra chance de ser feliz, pois “ha sempre um homem, para uma mulher”.

Em todas as letras escritas por Vinicius de Moraes, fica claro o encontro
harménico entre a poesia e a misica. Em “Eu Nao Existo Sem Vocé”’’, de Tom Jobim e

Vinicius de Moraes, temos um exemplo de poesia romantica na qual encontramos a tristeza da

% O Grande Amor, por Joio Gilberto, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes (1964)

Haja o que houver, / ha sempre um homem, para uma mulher. / E ha de sempre haver para esquecer, um falso
amor e uma vontade de morrer. / Seja como for, ha de vencer o grande amor, que ha de ser no coragdo, como
perdao pra quem chorou.

°" Eu Nio Existo Sem Vocé, por Tom Jobim, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes (1959)

Eu sei ¢ vocé sabe / Ja que a vida quis assim / Que nada neste mundo / Levara vocé de mim / Eu sei ¢ vocé sabe /
Que a distancia ndo existe / Que todo o grande amor / S6 € bem grande se for triste / Por isso, meu amor / Nao
tenha medo de sofrer / Que todos os caminhos / Me encaminham pra vocé /  Assim como o oceano / Sé ¢ belo
com o luar / Assim como a cang¢do / SO tem razdo se se cantar / Assim como uma nuvem / Sé acontece se chover
/ Assim o poeta / S6 € grande se sofrer / Assim como viver / Sem ter amor ndo € viver / Ndo ha vocé sem mim /
E eu ndo existo sem vocg.
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separagdo dos amantes, mas com a esperanga do reencontro e a certeza de que, apesar da
distancia, o amor existe e supera todos os problemas.

O ethos da cangdo mostra um sujeito que aceita e demostra conformidade quanto a
distancia da amada. Ha a separagdo temporaria de corpos nos versos: “Eu sei e vocé sabe / Ja
que a vida quis assim” e assegura ndo ser separacdo de almas em: “Que nada neste mundo /
Levara vocé de mim / Eu sei e vocé€ sabe / Que a distancia ndo existe / Que todo grande amor /
S6 € bem grande se for triste”, porém enfatiza que o grande amor s6 € grande se for testado e
um dos testes € a distancia, sem duvida. As dificuldades o tornam firme e estavel. O
enunciador d& forca a amada, ao expressar: “Nao tenha medo de sofrer / Que todos os
caminhos / Me encaminham pra voc€”. E faz comparacdes poéticas, demonstrando que o
oceano sO ¢ belo com o luar; a cangdo so6 tem razdo se for para ser cantada; a nuvem so
acontece se chover; o poeta s6 ¢ grande se sofrer (se ndo, ndo existiria poesia), entdo viver
sem amor, ndo ¢ viver, pois “Nao ha vocé€ sem mim / E eu ndo existo sem voce”.

A cancdo “Eu sei que vou te amar”98, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, mostra
na sua melodia melancélica, desespero, tristeza, sofrimento, sem serem sentimentos
exagerados. Eis um traco caracteristico da Bossa Nova: a dor € apresentada de forma sutil e
discreta. Na letra, ha uma promessa, por parte do enunciador, de um amor para a vida toda em
“Eu sei que vou te amar / Por toda a minha vida”. Ha a existéncia de um amor sofrido com as
constantes auséncias do ser amado na cangao.

De acordo com Costa (2001, p.184), o investimento ético nesta cang¢do € o de “um
sujeito prestes ao pranto ao menor risco de abandono do ser amado, mesmo que
momentaneo”. Quem enuncia usa o poder da palavra para se expressar em: “E cada verso meu
serd / Pra te dizer / Que eu sei que vou te amar / Por toda a minha vida”. Ele ndo teme dizer
que vai chorar a cada falta da amada, mas complementa que “...a cada volta tua ha de apagar /
O que essa auséncia tua me causou.” Ou seja, choro na partida do amor e alegria na volta.
Também denota que a eterna desventura de viver traz sofrimento, pois demarca a espera de
viver ao lado dela por toda a sua vida.

Quanto a escolha do vocabulario, hd a presenga de palavras elegantes, sem serem

formais ou retoricas demais. Exemplificando, “desventura”, podemos argiiir que foi escolhida

8 Eu Sei que Vou Te Amar, por Jodo Gilberto, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes (1959)
Eu sei que vou te amar / Por toda a minha vida / Eu vou te amar / Em cada despedida / Eu vou te amar /
Desesperadamente / Eu sei que vou te amar / E cada verso meu sera / Pra te dizer / Que eu sei que vou te amar /
Por toda a minha vida // Eu sei que vou chorar / A cada auséncia tua / Eu vou chorar / Mas cada volta tua ha de
apagar / O que essa auséncia tua me causou // Eu sei que vou sofrer / A eterna desventura de viver / A espera de
viver ao lado teu / Por toda a minha vida.
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para se contrapor com “ventura” (segundo o Novo Diciondrio Aurélio — Séc. XXI, Versdo
Eletronica 3.0, Ed. Nova Fronteira, “fortuna préspera; boa sorte; felicidade™), se a cangdo nao
tivesse uma melodia melancoélica. Por isso, “desventura” vem combinar com o tom da cangao.
Consoante o referido dicionario, “desventura” significa “falta de venturas; desgraca,
infortunio, infelicidade”. Logo, constatamos que, para o enunciador, hd um risco em viver e
este risco ¢ a tristeza de amar desesperadamente. Para Severiano ¢ Mello (2002), trata-se de
uma composicdo standard’”’ (lembra ligeiramente a can¢do “Dancing in the Dark”, de
Schwartz e Dietz) em duas partes, nas quais os oito primeiros compassos tém melodia
idéntica, encaminhada, porém, por meio de uma sutil alteragdo harmonica, a diferentes
arremates. Entretanto, o ponto alto da can¢do ¢ a letra: “Eu sei que vou te amar / por toda a
minha vida eu vou te amar / em cada despedida eu vou te amar / desesperadamente, eu sei eu
vou te amar.” Seu romantismo exacerbado remete a alguns sonetos de Vinicius, que
embalaram declaragdes de amor de toda uma geragdo. Logo, segundo os autores, esta ¢ uma
can¢do mais do letrista Vinicius de Moraes do que de Tom Jobim, sem demérito para o
maestro.

Torna-se digno de nota acrescentar que, em 1970, Vinicius de Moraes, Toquinho e
Maria Creuza gravaram tal cancdo, incluindo, apds o ultimo verso, a voz de Vinicius
declamando o poema de sua autoria “Soneto da Fidelidade.”'"® Depois da declamacio, voltam
a cantar os versos: “A espera de viver ao lado teu / Por toda minha vida.” Sua mengio neste
trabalho se deve ao fato de mostrar o entrecruzamento entre dois géneros: a cangdo € o poema,
ou seja, um exemplo de intertextualidade, e também por mostrar o quanto a obra de Vinicius
de Moraes era rica em possibilidades.

A can¢do “S6 tinha de ser com vocé”'”!, de Tom Jobim e Aloysio de Oliveira, tem

como fiador um sujeito de carater lirico, apaixonado, fiel, que guarda o seu amor para a

% De acordo com o Novo Dicionario Aurélio, Versdo Eletronica 3.0, Ed. Nova Fronteira, standard si gnifica
“modelo, padrdo”.

19 Segundo Moraes (1982), Soneto de Fidelidade, de Vinicius de Moraes:

De tudo ao meu amor serei atento / Antes, ¢ com tal zelo, ¢ sempre, e tanto / Que mesmo em face do maior
encanto / Dele se encante mais meu pensamento. / / Quero vivé-lo em cada vao momento / E em seu louvor hei
de espalhar meu canto / E rir meu riso ¢ derramar meu pranto / Ao seu pesar ou seu contentamento. // E assim,
quando mais tarde me procure / Quem sabe a morte, angustia de quem vive / Quem sabe a soliddo, fim de quem
ama // Eu possa me dizer do amor (que tive): / Que ndo seja imortal, posto que é chama / Mas que seja infinito
enquanto dure.

11'S6 Tinha de Ser Com Vocé, por Tom Jobim, de Tom Jobim e Aloysio de Oliveira (1964)

E, s6 eu sei / Quanto amor eu guardei / Sem saber que era s6 pra vocé // E s6 tinha de ser com vocé / Havia de
ser pra vocé / Sendo era mais uma dor / Sen@o nao seria o amor / Aquele que a gente ndo vé / O amor que chegou
para dar / O que ninguém deu pra vocé / E, vocé que é feita de azul / Me deixa morar neste azul / Me deixa
encontrar minha paz / Voc€ que ¢ bonita demais / Se a0 menos pudesse saber / Que eu sempre fui s6 de vocé /
Vocé sempre foi s6 de mim // Que eu sempre fui s6 de vocé / Vocé sempre foi s6 de mim.
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mulher amada, sem saber que era so para ela. O enunciador diz que, se ndo fosse s6 para ela,
seria mais uma dor e isso ndo seria 0 amor. O amor ¢ um sentimento descrito como “Aquele
que o mundo ndo v€” e todo esse amor ninguém havia dado antes ao ser amado. A amada ¢
“..feita de azul”, da cor e da imensiddo do céu, ¢ comparada a paz, uma vez que ele se
posiciona da seguinte forma “Me deixa morar nesse azul / Me deixa encontrar minha paz”. O
enunciador acredita em destino, quando coloca em palavras “Se ao menos pudesse saber / Que
eu sempre fui s6 de vocé / Vocé sempre foi s6 de mim” e repete esses dois ultimos versos no
final, querendo expor sua crenga no amor predestinado, no encontro de almas gémeas, desde

que eternamente marcadas para se encontrarem e ficarem juntas pela vida afora.

4.10 Cancbées que valorizam a mulher: “Minha Namorada”, “Coisa Mais Linda”,

“Maria Ninguém”, “Ela é Carioca” e “Vocé e Eu”

Nestas composig¢des, a figura feminina € tratada com muito amor e admiracdo. Em
“Minha Namorada”'®?, de Carlos Lyra e Vinicius de Moraes, quem enuncia tem um amor e
quer que ela seja sua namorada, so e toda sua. Para este amor, ha uma escolha, quando diz “Se
quiser ser somente minha / Exatamente esta coisinha / Esta coisinha toda minha / Que
ninguém mais pode ser”, ou seja, a amada ¢ dado o direito de escolher se quer ficar com o
namorado ou ndo. O sujeito apaixonado quer té-la s pra si até morrer e a quer do jeito que €,
falando devagarinho e dando muito carinho. Observa-se que o enunciador quer ainda mais,
quer a amada, a amada predestinada, logo d4a a oportunidade a sua namorada, ela que deve
decidir se quer ser mais do que s6 namorada. Para isso, tem que segui-lo na vida, mesmo que
o caminho seja triste para ela, pois os olhos da amada tém que ser s6 dos olhos do enunciador
e ser a ultima estrela, amiga e companheira, no infinito dos dois.

O investimento ético emergido da cangdo ¢ de um sujeito que se entrega, mas que

quer a aceitagdo por parte da amada. Eis um amor que requer entrega total. Conforme

192 Minha Namorada, por Nara Lefo, de Carlos Lyra e Vinicius de Moraes (1965)

Se vocé quer ser minha namorada / Ah, que linda namorada / Vocé poderia ser / Se quiser ser somente minha /
Exatamente esta coisinha / Esta coisa toda minha / Que ninguém mais pode ser // Vocé€ tem que me fazer um
juramento / De so6 ter um pensamento / Ser s6 minha até morrer / E também de ndo perder esse jeitinho / De falar
devagarinho / Essas histdrias de vocé / E de repente me fazer muito carinho / E chorar bem de mansinho / Sem
ninguém saber por qué / Se mais do que minha namorada / Vocé quer ser minha amada / Minha amada, mas
amada pra valer / Aquela amada pelo amor predestinada / Sem a qual a vida ¢ nada / Sem a qual se quer morrer //
Vocé tem que vir comigo em meu caminho / E talvez o meu caminho seja triste pra vocé / Os seus olhos tém que
ser s6 dos meus olhos / Os seus bragos o meu ninho / No siléncio de depois / E vocé tem que ser a estrela
derradeira / Minha amiga e companheira / No infinito de nos dois.
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Severiano e Mello (2002), aqui encontramos Vinicius de Moraes em um momento de lirismo
supremo, sO alcangado em alguns poemas ou cangdes como “Eu Sei que Vou te Amar”. Os
pesquisadores também situam esta cangdo como um primoroso exemplo de equilibrio na
conjun¢do entre letra e musica. Mencionam o fato de que Vinicius de Moraes e Carlos Lyra,
ao comporem “Minha Namorada”, pouco antes de escreverem a pe¢a “Pobre Menina Rica”,
ndo acreditavam no seu sucesso.

A composi¢do “Coisa Mais Linda”'®®, de Carlos Lyra e Vinicius de Moraes,
homenageia a mulher, na figura de uma tnica: a mulher amada. O enunciador acredita ser ela
a coisa mais bonita, do jeito que é, quando diz: “Coisa mais bonita ¢ vocé / Assim, justinho
vocé”, porém se questiona o porqué de ver tanta formosura sé nela em “Eu juro, eu ndo sei
porque... vocé€”. Ele a compara com a flor, a enaltecendo. Segundo suas palavras, nem a
primavera da flor tem todo esse aroma de beleza “Que ¢ o amor perfumando a natureza /
Numa forma de mulher”. Fazendo analogias com a natureza, quem enuncia traz 0s nossos
sentidos do olfato e da visdo a superficie, ao utilizar-se da metafora do amor aromatizando o
ambiente natural. Na sua opinido, ¢ o amor que faz toda a diferenga ao colorir e perfumar a
natureza, além de dar um cheiro tnico a beleza. Ele prossegue, frisando que ndo existe nem
flor, nem cor, nem amor tao inigualdaveis quanto a sua namorada. O ethos emergido da cang¢do
¢ de um sujeito apaixonado, enamorado. O enunciador vé na mulher amada a sintese da
beleza, mais charmosa que a propria natureza, no seu caleidoscdpio de cores, formas e
aromas.

“Maria Ninguém”'®, de Carlos Lyra, valoriza a mulher em nome de Maria
Ninguém, mulher amada, e coloca o contraponto com o enunciador, que ndo ¢ Jodo de Nada.

Entre tantas mulheres no mundo, inclusive as Marias, ha uma especial: a querida dele.

103 Coisa Mais Linda, por Jodo Gilberto, de Carlos Lyra e Vinicius de Moraes (1959)

Coisa mais bonita € voc€ / Assim, justinho vocé€ / Eu juro, eu ndo sei porque... vocé// Vocé é mais bonita que a
flor / Quem dera, a primavera da flor / Tivesse todo esse aroma de beleza / Que ¢ o amor perfumando a natureza
/ Numa forma de mulher // Porque tdo linda assim néo existe / A flor, nem mesmo a cor ndo existe / E o amor,
nem mesmo o amor existe / Porque tdo linda assim ndo existe / A flor, nem mesmo a cor néo existe / E o amor,
nem mesmo O amor existe.

104 Maria Ninguém, por Joido Gilberto, de Carlos Lyra (1959)

Pode ser que haja uma melhor, pode ser / Pode ser que haja uma pior, muito bem / Mas igual a Maria que eu
tenho / No mundo inteirinho igualzinha ndo tem / Maria Ninguém, é Maria e ¢ Maria meu bem / Se eu ndo sou
Joao de Nada / Maria que ¢ minha é Maria Ninguém / Maria Ninguém é Maria como as outras também / S6 que
tem que ainda é melhor do que muita Maria que ha por ai / Marias tdo frias cheias de manias, Marias vazias por
nome que tém / Maria Ninguém ¢ um dom que muito homem ndo tem / Haja visto quanta gente que chama
Maria e Maria ndo vem / Maria Ninguém, ¢ Maria e ¢ Maria meu bem / Se eu ndo sou Jodo de Nada / Maria que
¢ minha é Maria Ninguém. // Maria Ninguém ¢ um dom que muito homem ndo tem / Haja visto quanta gente que
chama Maria e Maria ndo vem / Maria Ninguém, ¢ Maria e ¢ Maria meu bem / Se eu ndo sou Jodo de Nada /
Maria que ¢ minha ¢ Maria Ninguém.
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Quando ele enuncia “Pode ser que haja uma melhor, pode ser / Pode ser que haja uma pior,
muito bem / Mas igual a Maria que eu tenho / No mundo inteirinho igualzinha ndo tém”, fica
claro que sabe ser a sua Maria inigualdvel. As outras ndo importam de modo algum. A
escolha dos vocabulos “inteirinho” e “igualzinha”, com seus usos no diminutivo, lembra o
poeta Vinicius de Moraes, pois ele se tornou conhecido por chamar a todos dessa forma, logo
era Carlinhos (para Carlos Lyra), Tomzinho (para Tom Jobim) etc., e, como Carlos Lyra foi
também parceiro de Vinicius, pensamos que possa haver a influéncia do letrista de tantas
parcerias na Bossa Nova.

Quem enuncia diz que a sua Maria tem caracteristicas de outras Marias em “Maria
Ninguém ¢ Maria como as outras também”, mas a compara positivamente com as mulheres do
mundo, ao enfatizar “Sé que tem que ainda é melhor do que muita Maria que ha por ai /
Marias tdo frias, cheias de manias, Marias vazias por nome que tém”. A sua Maria ¢
orgulhosa e fiel, j4 que nem olha e nem vai com outros, porque “Maria Ninguém ¢ um dom
que muito homem ndo tem / Haja visto quanta gente que chama Maria e Maria ndo vem”.
Quer dizer que muito homem ndo tem o dom de “se guardar, de preservar o seu corpo,
coracdo e alma”, que Maria tem. Ela ¢ o bem-querer do seu amor, ela ¢ somente dele e,
elegantemente, assim se conserva. Interessante observar que o termo ‘“haja visto”, na
gramatica normativa, ndo ¢ considerado como correto, seria “haja vista”, porque ¢ um
alocugdo invariavel, porém isso ¢ uma decisdo do letrista. Refletimos que Carlos Lyra quis se
aproximar da fala mais popular, entdo ndo se preocupou com esse detalhe.

] . oy e r
” 05, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, ¢ uma

A cangdo “Ela é Carioca
declaragdo de amor a mulher carioca na pessoa de uma unica mulher: “Ela € carioca”. O
enunciador mostra de maneira definida o quanto gosta do jeito dela andar, do quio carinhosa
ela ¢ para com ele. Como também ¢ sensivel a beleza do Rio de Janeiro, elogia ambos na
mesma cancdo: “Eu vejo na cor dos seus olhos / As noites do Rio ao luar / Vejo a mesma luz,
vejo o mesmo céu / Vejo o mesmo mar’. Expressa o seu sentimento e sabe que ¢
correspondido, porque ela s6 vé a ele. Com a “carioca”, o enunciador encontrou a paz com

que tanto sonhara e que vivia procurando. Declara-se apaixonado nos versos: “Sé sei que sou

louco por ela / E pra mim ela € linda demais” e acrescenta que, além do mais, ela ¢ carioca, ou

105 Ela é carioca, por Tom Jobim, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes (1964)

Ela é carioca / Basta o jeitinho dela andar / Nem ninguém tem carinho assim para dar// Eu vejo na cor dos seus
olhos / As noites do Rio ao luar / Vejo a mesma luz, vejo o mesmo céu / Vejo o mesmo mar // Ela é meu amor,
s6 me v€ a mim / A mim que vivi para encontrar / Na luz do seu olhar / A paz que sonhei / Sé sei que sou louco
por ela/ E pra mim ela ¢ linda demais / E além do mais / Ela é carioca / Ela é carioca.
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melhor, a representacdo do charme, da feminilidade e da beleza da mulher brasileira,
sobretudo, da carioca.

Em “Vocé e Eu”'%, de Carlos Lyra e Vinicius de Moraes, o investimento ético é o
de um sujeito fiel, que se entrega ao envolvimento amoroso. Ha a centralizagdo do interesse
romantico somente em si mesmo € na pessoa amada, quando o enunciador se expressa: “Eu
sou mais vocé e eu”. Nos versos: “Podem me chamar e me pedir / E me rogar e podem
mesmo falar mal / Ficar de mal, que ndo faz mal”, quem enuncia se posiciona como distante
da seducdo das outras mulheres e dos rumores provocados pelo seu afastamento das festas e
dos encontros sociais, em nome do seu investimento no romance vivido, em “Podem preparar
milhdes de festas ao luar / Que eu ndo vou ir, melhor nem pedir / Que eu ndo vou ir, ndo
quero ir”. Apresenta-se convicto do melhor que estd fazendo, quando conclama que nao
adianta risos ou lagrimas: “E até sorrir e até chorar”, ou mesmo as pessoas, principalmente, as
mulheres, podem espalhar que estd cansado de viver, o que ele considera uma pena fazerem
18s0, mas ndo se importa, pois sdo apenas os outros. Em suma, o enunciador esta envolvido
em um relacionamento sério e deseja que nada atrapalhe o seu compromisso para com o seu
amor, ja que ele demonstra total seguranca e acredita ser valida a sua lealdade, ao finalizar a

cang¢do pronunciando: “Eu sou mais vocé e eu”.
4.11 Cancao que mostra o sentimento de ilusio: “A Felicidade”
.. 1 . oy ’
“A Felicidade”'”’, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, expressa o cardter

efémero da presenca da felicidade na vida, quando o enunciador diz “Tristeza ndo tem fim,

felicidade sim”. Na opinido dele, a infelicidade € mais constante do que a alegria.

106 yocd e Eu, por Jodao Gilberto, de Carlos Lyra e Vinicius de Moraes (1961)

Podem me chamar e me pedir / E me rogar e podem mesmo falar mal, / Ficar de mal, que ndo faz mal, / Podem
preparar milhdes de festas ao luar / Que eu ndo vou ir, melhor nem pedir / Que eu ndo vou ir, ndo quero ir, / E
também podem me entregar / E até sorrir e até chorar / E podem mesmo imaginar / O que melhor lhe parecer /
Podem espalhar / Que estou cansado de viver / E que ¢ uma pena / Pra quem me conhecer / Eu sou mais vocé ¢

cu.

107 5 Felicidade, por Joao Gilberto, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes (1959)

Tristeza ndo tem fim / Felicidade sim / A felicidade é como a pluma / Que o vento vai levando pelo ar, / Voa tdo
leve, mas tem a vida breve / Precisa que haja vento sem parar / A felicidade do pobre parece / A grande ilusdo do
carnaval / A gente trabalha o ano inteiro / Por um momento de sonho / Pra fazer a fantasia / De rei ou de pirata
ou jardineira / E tudo se acabar na quarta-feira // Tristeza ndo tem fim / Felicidade sim // A felicidade ¢ como a
gota / De orvalho numa pétala de flor / brilha tranqiiila depois de leve oscila / E cai como uma lagrima de amor /
A minha felicidade esta sonhando / Nos olhos da minha namorada / E como esta noite passando, passando / Em
busca da madrugada / Falem baixo, por favor / Pra que ela acorde alegre como o dia / Oferecendo beijos de
amor / Tristeza ndo tem fim / Felicidade sim / Tristeza ndo tem fim / Felicidade sim.
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Esta cangdo tem comparagdes na sua escolha de vocabuldrio, o que torna a letra
leve e poética, a melodia também d4 idéia de leveza e suavidade. Por exemplo: a felicidade ¢
comparada com uma pluma, que o vento vai levando pelo ar. Ou seja, € algo muito delicado e
efémero. Diz: “Voa tdo leve, mas tem vida breve / Precisa que haja vento sem parar”. Como
nao ha vento ininterrupto, a felicidade dura pouco. O vocabulo “leve” combina com “breve”,
o som do fone sonoro [v] d4 idéia de leveza, eis a nossa impressdo. Por outro lado, o “peso”
traz permanéncia na existéncia de qualquer um, segundo a composicao, sendo a tristeza, a dor
e o sofrimento mais habituais por serem carregados, pesados.

O verso seguinte traz a cenografia o Carnaval, o grande momento de
contentamento para o pobre, contudo uma grande ilusdo. O uso de “a gente” em “A gente
trabalha o ano inteiro” pode ou ndo significar a inclus@o do enunciador na vivéncia da pobreza
ou na identificacdo com o povo. Trabalha-se arduamente o ano todo por aquele momento de
sonho, de euforia, € com o que se ganha com bastante esfor¢o, economizando cada centavo,
“Pra fazer a fantasia / De rei ou de pirata ou jardineira / E tudo se acabar na quarta-feira”. A
Quarta-Feira de Cinzas, feriado religioso, representa tristeza e o fim do sonho para os folides.
Ai recomega o ciclo: o trabalho exaustivo, a economia de dinheiro, a costura da fantasia,
enfim, o sonho para o proximo ano. Na segunda parte, o enunciador compara a felicidade com
a gota de orvalho numa pétala de flor, que “brilha tranqiiila depois de leve oscila / E cai como
uma lagrima de amor”. E caracteristica da Bossa Nova mostrar nas suas can¢des imagens que
nos fazem “ver e sentir” a descricdo: até a “lagrima de amor” visualizamos de uma maneira
clara e sensivel. Quando € dito: “A minha felicidade estd sonhando / Nos olhos da minha
namorada”, a felicidade torna-se a protagonista, ela sonha e se reflete nos olhos da amada.
Pela letra, temos a cena de uma noite passando, e a repeti¢do de “passando” destaca a
passagem do tempo que nunca estaciona, que esta sempre a se mover rumo ao futuro. Passa,
porque estd em busca da madrugada, como se fossem dois amantes, um seguindo o outro. Nos
versos: “Falem baixo, por favor / Pra que ela acorde alegre como o dia”, hd o pedido de
respeito para com o sono da mulher amada, uma vez que, se ela dormir bem, vai despertar
feliz com o inicio de um novo dia. Outra comparagao ¢ feita: “acordar alegre como o dia”. Se
ela acordar desse modo, ird oferecer beijos de amor, que ¢ o desejo do enunciador. Esta
composi¢do tem uma das letras mais liricas do movimento, por fazer uso de comparagdes com
palavras referentes a natureza, como: pluma, vento, gota, orvalho, pétala, de forma tao
delicada que projeta na nossa mente a descricdo daqueles momentos de felicidade. O
investimento ético emergente da cangdo ¢ de um sujeito sensivel e sonhador quanto a

felicidade. O enunciador pensa ser a felicidade algo transitorio e para quem os instantes de
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satisfacdo na vida estdo ligados a namorada. Ele cuida do bem-estar de sua amante, quer vé-la
contente, dando-lhe beijos de amor.

Conforme Severiano e Mello (2002), este samba foi feito para o filme de Marcel
Camus “Orfeu do Carnaval”, “A Felicidade” consagrou internacionalmente Agostinho dos
Santos, a voz de Orfeu (cantando) no filme. Lamentando o carater passageiro da felicidade,
sua letra ostenta alguns dos mais belos versos da musica popular brasileira. Tanto o poema
quanto a melodia sdo de alta qualidade, segundo os autores. Acrescentam como detalhe
pitoresco que a cangdo foi praticamente composta numa sucessao de telefonemas, com Jobim

no Rio de Janeiro e Vinicius em Montevidéu, onde servia na embaixada brasileira.

4.12 Cancoes de amor frustrado: “S6 em Teus Bracos”, “Samba em Preludio”, “As

Praias Desertas” e “Garota de Ipanema”

Estas composi¢des t€ém em comum o fato de que o enunciador ama, porém nao
tem o seu sentimento realizado fisicamente no momento da enunciagcdo. “S6 em Teus
Bracos”'”®, de Tom Jobim, é uma cancdo que fala de amor e de uma tentativa de fugir desse
sentimento, esquecé-lo. O enunciador inicia declarando que fez promessas e projetos, além de
ter pensado muito, ou seja, pretendia dar encaminhamento a sua vida ocupada, todavia
conheceu alguém e seus planos se modificaram. Mostra isso ao dizer: “E agora o coragdo me
diz / Que s6 em teus bracos meu bem / Eu ia ser feliz”. Seu planejamento passa a ser a
respeito de amor, de envolvimento a dois e ele sabe que tem algo a oferecer, mas se sente
perdido perante esta nova realidade: “Eu tenho este amor para dar / O que € que eu vou fazer.”
Apesar de ter consciéncia disso, tenta esquecer, ndo levar a sério a eclosdo de algo mais forte
no seu coragdo e se expressa: “E prometi apagar da minha vida este sonho”. Logo, para ele, o
sentimento ndo pode ser real e sensato, uma vez que ¢ imaginagdo. Contudo, o coragdo insiste
contra a razdo: “E vem o coracdo e diz / Que s6 em teus bragos amor eu ia ser feliz”.
Importante observar que o enunciador usa “eu ia” e ndo, “eu vou ser feliz”, dando a impressao
de que ¢ um futuro distante, ndo tangivel e também de que ele ndo cré na possibilidade de o

relacionamento se concretizar.

198 §6 em Teus Bracos, por Jodo Gilberto, de Tom Jobim (1960)

Sim promessas fiz / Fiz projetos pensei tanta coisa / E agora o cora¢do me diz / Que s6 em teus bragos meu bem /
Eu ia ser feliz / Eu tenho este amor para dar / O que € que eu vou fazer // Eu tentei esquecer / E prometi, apagar
da minha vida este sonho / E vem o meu cora¢@o e diz / Que s6 em teus bragos amor eu ia ser feliz.
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A composi¢do “Samba em Preh'ldio”m9, de Baden Powell e Vinicius de Moraes,
tem por letra um dos textos mais romanticos da Bossa Nova. O enunciador faz uma
declaracdo de amor, colocando a sua vida nas maos do ser amado. Tem sentimentos
dependentes da existéncia da mulher que ama, quando diz: “Eu sem vocé / Nao tenho porqué /
Porque sem vocé / Nao sei nem chorar” e continua expressando o seu amor por meio de um

jogo de palavras: “Sou chama sem luz / Jardim sem luar / Luar sem amor / Amor sem se dar”,

no qual o substantivo anterior grifado € repetido no verso posterior. O seu lamento ¢
intensificado ao ressaltar: “Eu sem vocé / Sou s6 desamor / Um barco sem mar / Um campo
sem flor”. Esses versos apresentam imagens desnudas, pois visualizar o que foi dito cria um
cendrio incompleto, sendo assim como o enunciador se sente em relacdo ao seu sentimento.
Ele se expressa com sinceridade e ndo deixa duvidas de que, sem o seu amor, ele ndo ¢
ninguém. Sente a tristeza indo e vindo, expressa sua nostalgia e desejo a se realizar em “Ah,
que saudade / Que vontade de ver renascer nossa vida”. Nestes versos, fica claro que a
companheira ndo estd mais com ele. Pede o seu retorno em “Volta, querida / Os meus bracos
precisam dos teus / Teus abragos precisam dos meus”. Grita sua dor, ao dizer-se solitario:
“Estou tao sozinho / Tenho os olhos cansados de olhar para o além”. Este ultimo verso
enfatiza o longo tempo pelo qual ele espera a volta da sua amada, pois seus olhos estdo
“cansados”. “De olhar para o além” mostra uma espera sem data marcada para a volta. Tanto
letra quanto melodia tém um tom profundo de tristeza e saudades, portanto, o ethos € o de um
sujeito sensivel, apaixonado e sofredor, por estar longe da pessoa por quem tem imenso afeto.

A cang¢do “As Praias Desertas””o, de Tom Jobim, tem um tom triste, tanto a letra,
quanto a melodia, devido ao fato de expor um sonho de amor ainda ndo concretizado. A
cenografia poderia ser a de praias desabitadas, contudo, ndo é. Fica claro ser tudo parte da

imagina¢do do enunciador, o desejo de realizacdo do seu sentimento esta ligado a natureza

19 Samba em Prelidio, por Vinicius de Moraes e Odette Lara, de Baden Powell e Vinicius de Moraes

(1963)

Eu sem vocé / Ndo tenho porqué / Porque sem vocé / Ndo sei nem chorar / Sou chama sem luz / Jardim sem luar
/ Luar sem amor / Amor sem se dar // Eu sem vocé / Sou s6 desamor / Um barco sem mar / Um campo sem flor /
Tristeza que vai / Tristeza que vem / Sem vocé, meu amor, eu ndo sou ninguém // Ah, que saudade / Que vontade
de ver renascer nossa vida / Volta, querida / Os meus bragos precisam dos teus / Teus abragos precisam dos meus
/ Estou tdo sozinho / Tenho os olhos cansados de olhar para o além / Vem ver a vida / Sem vocé, meu amor, eu

ndo sou ninguém.
110

As Praias Desertas, por Tom Jobim,_ de Tom Jobim (1958)

As praias desertas continuam / Esperando por nos dois / A este encontro eu ndo posso faltar / O mar que brinca
na areia / Esta sempre a chamar / Agora eu sei que nao posso faltar / O vento que venta la fora / O mato onde nao
vai ninguém / Tudo me diz / Nao podes mais fugir / Porque tudo na vida ha de ser sempre assim / Se eu gosto
de vocé / E vocé gosta de mim / As praias desertas continuam / Esperando por nds dois.
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(algo comum a obra do maestro), e € expresso nas praias desertas que continuam esperando
pelo enunciador e sua futura companheira. Demonstra a intensidade de sua vontade, ao dizer:
“A este encontro eu ndo posso faltar”. E prossegue descrevendo o cenario: “O mar que brinca
na areia / Estd sempre a chamar /.../ O vento que venta ld fora / O mato onde nao vai
ninguém”, de modo a mostrar a forca da natureza num ambiente indspito, assim como o sente
seu coracdo. E o uso do advérbio com valor circunstancial de lugar “onde”, que, pela
gramatica normativa, seria utilizado “aonde” (a + onde, sendo “a” a preposi¢ao), deve ter sido
uma escolha gramatical mais proxima do coloquial feita pelo letrista Tom Jobim. A
brincadeira do mar na areia coloca a natureza como tendo a inocéncia de uma crianga que
gosta de brincar na praia.

O amor, para suplicio do enunciador, ndo se tornou real ainda, pois a amada foge
do sentimento, mas eles se gostam, entdo, por que insistir numa fuga que nio dara em nada?
Assim ele pensa quando se expressa: “Nao podes mais fugir / Porque tudo na vida ha de ser
sempre assim / Se eu gosto de vocé / E vocé gosta de mim”. Logo, é somente uma questdo de
tempo. Enquanto o sonho ndo se torna verdadeiro, o enunciador segue aguardando e
imaginando os dois nas praias desertas.

111
“Garota de Ipanema”

¢ o maior sucesso da dupla Tom Jobim e Vinicius de
Moraes. Trata-se de uma arquican¢do, uma das cangdes-modelo do movimento. Ressalta a
beleza e a graga de uma mulher jovem, vista em Ipanema, bairro da zona sul do Rio de
Janeiro, tipica representante de uma geracao saudavel, com o corpo bronzeado do sol, por ser
freqlientadora da regido praiana. Aqui, o enunciador apresenta-se como um observador do
ambiente, estd parado ¢ vé o movimento ao seu redor. A cenografia ¢ de um pedaco de
Ipanema onde se mira o mar, estando o dia ensolarado e a praia convidativa.

O ethos emergido da cangdo ¢ de um sujeito que se sente sO e triste, todavia se
encanta com a juventude e beleza de uma transeunte, ficando apenas na admiragdo. A beleza
dela surte efeito, anima o enunciador e deixa a vida dele mais sublime. Quem enuncia chama
a atencdo da audiéncia para esta menina: “Olha que coisa mais linda / Mais cheia de graca” e

vai dando informagdes sobre o corpo dela em movimento: “E ela menina que vem e que passa

/ Seu doce balanco / A caminho do mar”. Ao descrevé-la, faz uso de uma metafora ao

" Garota de Ipanema, por Tom Jobim, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes (1963)

Olha que coisa mais linda / Mais cheia de graca / E ela menina que vem e que passa / Seu doce balango / A
caminho do mar / Moga do corpo dourado / Do sol de Ipanema / O seu balangado é mais que um poema / E a
coisa mais linda que eu ja vi passar / Ah, porque estou tdo sozinho / Ah, porque tudo € tdo triste / Ah, a beleza
que existe / A beleza que ndo é s6 minha / Que também passa sozinha / Ah, se ela soubesse / Que quando cla
passa / O mundo inteirinho se enche de graca / E fica mais lindo por causa do amor.

119

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com




compara-la com um poema: “Mocga do corpo dourado / Do sol de Ipanema / O seu balangado
¢ mais que um poema / E a coisa mais linda que ja vi passar”. Neste ultimo verso, ele se
retrata como um uma pessoa sempre assidua no lugar onde se encontra, pois ja viu outras
garotas fazendo o mesmo caminho rumo a praia. Ao escutar a cang¢do, temos a imagem do
balangado de quadris de forma marcante, mas sem perder a classe, ou seja, sem ser vulgar,
uma vez que essa ¢ uma caracteristica da Bossa Nova.

Importante mencionar que esse gingado da mulher brasileira esta no imaginario
masculino mundial. Algumas composi¢cdes do movimento mostram a sensualidade, e nos a
captamos por meio de visualizagdes, afinal as letras sdo verdadeiros achados imagéticos,
segundo Castro (2001). Comparar o balango do corpo a um poema mostra o quao precioso € o
“remelexo” para o letrista / poeta Vinicius de Moraes, pois os seus poemas eram parte de uma
obra maior, reconhecida internacionalmente, portanto, especiais para ele. A cangdo enuncia o
seu lamento na letra, acompanhado da melodia, quando usa a interjei¢do “Ah” em “Ah,
porque estou tdo sozinho / Ah, porque tudo € tdo triste”. A fim de frisar a intensidade dos

~ Y

sentimentos, foi escolhida a locu¢do comparativa “tdo”. A beleza torna-se protagonista em
“Ah, a beleza que existe / A beleza que ndo ¢ s6 minha / Que também passa sozinha”. Ao
dizer “Ah, se ela soubesse”, demonstra claramente que a garota esta despercebida da situacao
de ser objeto de “desejo lirico” por parte de um desconhecido. E, com a sua passagem por ele:
“O mundo inteirinho se enche de graga”, isto &, a gloria de vé-la ndo é somente do
enunciador, mas do mundo. O uso do diminutivo em “inteirinho” ¢ algo constante na obra de
Vinicius de Moraes. Tal habito de vida ficou eternizado nas suas composig¢des. Quem enuncia
expoe sua paixdo platdnica no verso: “E fica mais lindo por causa do amor”, ja que a moga
ndo tem idéia de causar tamanho alvorogo por onde passa. A felicidade consiste apenas em
admirar uma mulher bela e esse sentimento permanece escondido.

Segundo Severiano e Mello (2002), Tom Jobim deu a can¢do uma de suas mais
originais melodias, igualmente alegre e triste, bem de acordo com a letra, que exalta a beleza
radiante da mog¢a que passa, a0 mesmo tempo em que lamenta a soliddo do poeta, condenado
a admird-la a distancia.

Destinada a uma comédia intitulada “Blimp”, jamais concluida por Vinicius,
“Garota de Ipanema” acabou sendo lancada no show “Encontro”, que estreou em dois de
agosto de 1962, e permaneceu 45 dias em cartaz na boate Au Bom Gourmet, em Copacabana.

Este espetaculo reuniu uma unica vez num palco os trés grandes nomes da Bossa Nova —

Antonio Carlos Jobim, Vinicius de Moraes e Jodo Gilberto — mais o conjunto Os Cariocas.

120

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com




Para Tatit (1996), a esquematizacdo dos recursos persuasivos (tematizacao,
passionalizagdo e figurativizagdo) atingiu um tal grau de controle e de funcionalidade estética,
que uma cancdo como Garota de Ipanema pdde ser concebida em termos de oposi¢ado
absoluta entre tematiza¢do e passionaliza¢do, uma regendo a primeira parte € a outra, a
segunda.

Segundo o mesmo autor, dos versos “Olha que coisa mais linda /... / E ela menina
que vem e que passa”’, temos a primeira parte na qual o texto faz a qualificacdo da garota de
Ipanema, caracterizando sua maneira de ser, de agir e sua capacidade de produzir fascinio; o
enunciador estd em estado de conjun¢do com os valores visuais; € ha a valorizacdo dos
ataques consonantais ¢ dos acentos vocalicos. Quanto a melodia, ha a reitera¢do perseverante
do motivo engendrando uma configura¢do tematica que ecoa o investimento tematico da
“garota”; além da modalizag¢do do /fazer/ e uma tensividade somatica produzida pela pulsagao
extremamente regular e marcada; o tom é DOM (D6 Maior).

Conforme Tatit (1996), na segunda parte, que sdo os versos “Ah porque estou tdo
sozinho / Ah porque tudo € tdo triste”, ocorre a passionalizacdo cujas caracteristicas sdo, no
texto: a focalizagdo de um estilo interno passivo e disforico; a disjungdo afetiva do
enunciador; as interjeigdes lamuriosas; e a valorizagdo dos prolongamentos vocalicos. Em
relacdo a melodia, hda a ampliagdo das duragdes e¢ do campo de tessitura utilizado; a
concentracdo do sentido melddico em cada contorno; a modalizagdo do /ser/; a projecao
gradual dos contornos sobre o agudo; o aumento da tensividade passional e neutralizagdo
provisoria dos estimulos somaticos; o tom ¢ REbM (Ré Bemol Maior).

O autor ressalta que o controle funcional da paixdo delineada na segunda parte ¢
completo. Trata-se apenas de um cenario afetivo cuja tensdo de soliddo ¢ dosada na medida
exata do anseio pela garota. O sentimento de falta ¢ o fundo para fazer a figura da garota

brilhar.
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CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo central dessa pesquisa foi investigar as principais caracteristicas
discursivas do Movimento Bossa Nova, os investimentos cenograficos, éticos e lingiiisticos
representativos do movimento e a linguagem da Bossa Nova nos planos verbal e musical,
tendo como base tedrica a Andlise do Discurso de linha francesa, particularmente, a linha
desenvolvida por Dominique Maingueneau.

Ao final de nossas analises, identificamos a presenga das seguintes cenografias:
ambientes abertos como a natureza, o mar, a praia ou fechados como dentro de um
apartamento, um avido ou um bar, para exemplificar, sendo os ambientes abertos
predominantes.

Quanto aos investimentos &ticos, encontramos ethé de sujeitos liricos,
apaixonados, saudosos, tristes, conciliativos, sensiveis etc. Na maior parte das cangdes,
encontramos a predominancia do sujeito lirico e enamorado.

No concernente aos investimentos lingiiisticos, hd exemplos de plurilingiiismo
externo (a relagdo da lingua portuguesa com a lingua inglesa e indigena) e do plurilingiiismo
interno (a relagdo entre a Lingua Portuguesa com a diversidade da mesma lingua, isto ¢, a
linguagem ligada a uma estratificacdo social — a da classe média do Rio de Janeiro entre 1958
e 1965). Em relacdo a escolha do vocabuldrio utilizado, hd o coloquial com uso de girias da
época (ou anti-lingua, termo cunhado por Halliday (1978) e utilizado por Maingueneau
(2001)), a linguagem popular de pescadores etc. Existem também didlogos com religides afro-
brasileiras e com a poesia concreta. Foram encontradas figuras de linguagem como metaforas,
repeticdes, comparacdes, alusdes etc., além de citagdes e jogos de palavras.

Esperamos que nosso trabalho venha a contribuir para a compreensdo do discurso
literomusical brasileiro, de forma mais especifica, pelo estudo do Movimento Bossa Nova,
pois ndo temos conhecimento de ter sido feita, até entdo, uma dissertacdo de mestrado
dedicada exclusivamente ao movimento, sob a luz dos conceitos da Analise do Discurso de
linha francesa.

Por meio da pesquisa, percebemos ter havido um grande aprendizado, tanto no
que concerne as nogdes da Andlise do Discurso, quanto ao conhecimento da Bossa Nova, nos
seus planos verbal e musical, e toda a sua gama de fatos importantes os quais fazem parte da
histéria da Musica Popular Brasileira: seus representantes, seu historico, sua influéncia no
Brasil e no mundo e, principalmente, o que trouxe de mais inovador no campo da letra e da

melodia.
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Tentamos favorecer um equilibrio na fundamentagdo tedrica e nas analises quanto
a letra e melodia, quer dizer, no plano verbal e musical, embora saibamos que o verbal se
sobrepOs ao musical pelo fato de ndo termos nem conhecimento suficiente, nem experiéncia
na area da musica. O que foi apreendido deveu-se a obras e autores conhecedores do assunto.

Para concluir, pensamos que pesquisas em Andlise do Discurso sobre o discurso
literomusical brasileiro tém grande valia para um conhecimento cada vez mais aprofundado
sobre a musica em um pais como o0 nosso, tdo rico em termos de manifestacdes musicais.
Porém, mesmo com tanta variedade, ndo ha estudos em quantidade acerca da cang¢do popular,
logo, esta dissertacdo vem suprir uma lacuna existente nos estudos académicos.

No que interessa a futuras pesquisas, pensamos ser valido investigar de maneira
mais detalhada o tema da religiosidade nas cang¢des produzidas pelo movimento, ou, ainda
estudar as relagdes de intertextualidade na obra de Vinicius de Moraes, uma vez que ele foi
poeta e compositor. Assim sendo, haveria o entrecruzamento entre dois géneros: a cangdo € o
poema. Outra possibilidade seria analisar a influéncia da Bossa Nova ou do seu baluarte Jodo
Gilberto, mais especificamente, em outros posicionamentos, tais como o Tropicalismo, a
Jovem Guarda etc., ¢ em grupos mais modernos, como a Bossa Cuca Nova. Além disso,
poder-se-ia delimitar com profundidade o que ¢ Bossa Nova, jazz e samba, identificando as
suas semelhancgas e diferengas. Enfim, nossa pesquisa pode ser o ponto de partida para outras

investigacdes, tendo em vista que o assunto € rico em possibilidades.
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ANEXO: Entrevista dada pelo cancionista Roberto Menescal a nés por correio
eletronico em 10/08/06.
Em 10/08/2006, as 16:17, Monica Dourado escreveu:

1 - Na sua opinido, a Bossa Nova foi um movimento musical, cultural e estético, ou como diz
Tinhordo, apenas uma nova maneira de tocar, ou Santuza Cambraia Naves, um estilo musical?

R- Creio que foi cultural, pois trouxemos a musica brasileira, harmonias mais sofisticadas,
melodias com mais liberdade em termos de dissonancias, letras mais elaboradas com
envolvimento de profissionais como jornalistas, poetas etc. Também foi estético, porque
mesmo sem uma intengdo clara e pré concebida mudamos véarios padrdes de interpretacdo no
cantar e tocar, e porque ndo salientar também no modo de vestir ¢ de se comunicar.

2 - Qual foi a sua impressao do concerto da BN no Carnegie Hall? Na Revista "Nova Histéria
da Musica Popular Brasileira" da Abril Cultural - SP, de 1978, diz que foi a primeira e Gltima
vez que o senhor cantou. E verdade?

R - Quero salientar a minha inocéncia na época em relagdo a forga que nossa musica ja havia
adquirido e também ao seu alcance no exterior. Fui para o Carnegie Hall sem saber o que o
mesmo era ou significava, e fui apenas porque "a turma ia". Na época, eu era um compositor e
instrumentista que tinha um grupo que participava de shows e gravagdes, e que eu o encarava
como um "grupo prestador de servi¢os". No dia do ensaio no teatro, levei um susto por sua
suntuosidade e também porque realizei que estava la sem meu grupo e sem ter pensado no qué
e como fazer. Tentei fugir, mas fui obrigado pelo empresario que nos levou, com toda razdo, a
cantar, o que nunca tinha feito em publico porque ndo era e nunca foi meu objetivo, por isso
cantei pela primeira vez profissionalmente no Carnegie Hall. Foi a carreira mais rapida que
conheco, pois comecou ali e ali terminou. Agora, duvido que encontrem alguém que estreou
sua carreira de cantor, diretamente no Carnegie Hall ! (Pena que encerrou ali também).

3 - Muito ja foi dito e escrito sobre sua composi¢do "O Barquinho", juntamente com Ronaldo
Bdscoli. O que o sr. tem a dizer sobre o processo de composi¢do da cangdo "Rio"?

R- “Ri0” ¢ uma das cang¢des que escrevi com Ronaldo Bdscoli, meu parceiro mais efetivo, que
mais gosto. Eu a acho moderna, bem sincopada, com uma "levada bem carioca" (como diz o
poeta "basta o jeitinho que ela tem"). A gente brincou nesta cangdo com os jogos de palavras
o tempo todo como: “Rio é mar”, ou “E sol, ¢ sal, é sul”, ou ainda, “Sorrio p'ro meu Rio que
sorri de tudo”, ou ainda no final que usamos as expressoes, “Sorrio, S6 Rio, Sou Rio”, coisa
que poucas pessoas perceberam.

4 - Como se posiciona a BN em relagdo aos investimentos de posicionamentos concorrentes,
como os da pratica do samba tradicional e do jazz? Em outras palavras, quais s3o, na sua
opinido, as principais semelhancas e diferencas entre eles, tanto no plano musical, quanto
verbal? O que poderia comentar sobre o samba-cangdo também?

R - Para mim a BN nasceu da fusdo do que ouviamos na época, ou seja, o samba tradicional,
que era muito dificil de tocar ao violdo,e por isso criamos a nossa "batidinha"que se tornou
famosa, do Jazz que veneravamos pela qualidade musical e liberdade de improvisagdo, do
samba-can¢cdo que ja se aventurava pela modernidade harmonica por muitos de seus
compositores, apesar do "peso" de suas letras tipo: "Se eu morresse amanha de manha, nao

132

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com




faria falta a ninguém", ou "Sei que falam de mim, sei que zombam de mim, 6 Deus como eu
sou infeliz". Imagine, nds garotos de 18 a 20 anos, moderninhos de Copacabana, cantando
essas letras catastréficas. Por isso colocamos tudo num liquidificador e sem negar nada, a ndo
ser o que era "brega total" e colhemos o que se chamou de Bossa Nova.

5 - Como esta o movimento da BN hoje em dia em nivel nacional e internacional?

R - Creio que a Bossa Nova esta no seu auge tanto no exterior quanto no Brasil. Creio que
vocé vai me entender ndo como participante, e interessado no assunto , mas analisando de
uma forma simples e concreta. Vocé v€ e ouve nas novelas principais da TV Brasileira, o
numero de cangdes Bossa Novistas que tém sido usadas nesses ultimos anos (agora mesmo na
novela das 8 da Globo). Nossos shows apesar de normalmente acontecerem em locais
pequenos, como sempre aconteceram, pois nossa musica assim como o jazz, ¢ feita para locais
pequenos, com boa qualidade de som, estdo sempre cheios, e nunca trabalhamos tanto em
nossas vidas, como temos feito agora. Se vocé puder ver minha agenda, e estd a sua
disposicdo, vai ficar impressionada com o numero de apresentacdes que fazemos, (sO
perdemos para Ivete Sangalo... risos...). No exterior, sempre tivemos muitas possibilidades e
normalmente até mais publico que no Brasil. Agora mesmo estou indo para uma temporada de
shows no Japao pelos 3 Blue Note daquela terra, que sdo as melhores casas para shows de
qualidade, do Japao. Estou viajando para 14 com Joyce, que acaba de chegar nesta semana, de
um més de temporada pela Europa. No ano passado e atrasado, fiz duas temporadas grandes
na Europa, com o grupo "Bossa Cuca Nova", que faz uma bossa mais atual e dangante,
permitindo assim que se consiga levar nossa musica a um publico bem jovem e numeroso.
Tocamos em alguns lugares em festivais com mais de 200.000 pessoas. SO quem ndo sabe
disso ¢ o Brasil! Fizemos por 3 anos quase seguidos shows no Japao, festejando os 40 anos da
BN, a pedido deles, todos shows para um publico de 10.000 pessoas. Acabamos de presenciar
o grande sucesso de 2 filmes documentarios, envolvendo e envolvidos pela Bossa Nova,
"Vinicius" e "Coisa Mais Linda", filmes que foram langados também internacionalmente e
também em DVD. Ou seja, me parece que a BN esta mais viva do que nunca!
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