BOSSA NOVA
BRASIL ROCHA BRiTO

Indubitavelmente, a eclosdo da bossa-nova revo-
lucionou o ambiente musical no Brasil: nunca antes
um acontecimento ocorrido no dmbito de nossa milsica
popular trouxera tal acirramento de controvérsias e po-
lémicas, motivando mesas redondas, artigos, reportagens
e entrevistas, mobilizando enfim os meios de divulgagdo
mais variados.

Entretanto, apesar de tudo o que se disse contréria
ou favoravelmente a esse movimento renovador, pare-
ce-nos ndo ter sido estabelecida até o momento uma
apreciagdo técnica fundamentada que, através de uma
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andlise minuciosa, permitisse situar melhor os carac-
teristicos individualizadores das obras compostas dentro
de nova concepgdo musical. E, assim, oportuna a colo-
ca¢do do problema em termos tais que, doravante, o
debate possa resultar mais adequado e proveitoso a
partir da aceitagio ou rejeigdo das proposigdes conti-
das nessa anilise.

Influéncias estrangeiras. Precursores.
Primeiras manifestagies.

Como preliminar a uma tal andlise, cremos ser
conveniente registrar as influéncias sofridas pela bossa-
-nova da parte de ouiras manifestacoes musicais do po-
pulério estrangeiro. Dentre estas, destacam-se, no caso,
direta ou indiretamente, o jazz e o be-bop (concepgdo
jazzistica surgida mais recentemente).

O be-bop, aparecendo em 1945 aproximadamente,
foi a principio pouco conhecido fora dos Estados Uni-
dos, somente comegando a popularizar-se a partir de
1949 no exterior ¢ mesmo na propria nagido norte-
-americana: transbordara do pequeno circulo de misicos
que o praticavam e ganhara a adesio de muitos outros
da nova ¢ velha guarda.

JA nesse ano de 1949 e nos seguintes comegaram a
surgir na miusica popular brasileira composigdes que
incorporavam alguns procedimentos do be-bop, tanto
na estrutura propriamente dita, como na interpretagio
(onde o influxo se fazia notar de maneira mais acen-
tuada).

Dos Estados Unidos ainda, pouco depois dessa
época, procederia uma nova maneira de conceber a
interpretacdo: o cool jazz, designagdo usada em contra-
parte a hot jazz. No cool jazz, ao contririo do que
sucedia no hot, os intérpretes sdo misicos de conheci-
mento técnico apurado e, embora ndc dispensem as
improvisagdes, procuram dar 4 obra uma certa adequa-
¢do aos recursos composicionais de extragio erudita.

O cool jazz é elaborado, contido, anticontrastante.
Nao procura pontos de méiximos e minimos emocionais.
O canto usa a voz da maneira como normalmente fala.
Nao h4 sussurros alternados com gritos. Nada de paro-
xismos. Dick Farney, ao surgir em nossa misica po-
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pular, ji canta quase propriamente cool, derivando seu
estilo do de Frank Sinatra. '

Licio Alves, embora mais apegado a procedimen-
tos tradicionais, foi na época outro cantor que inovou
a interpretagdo. Ambos se impuseram rapidamente,

Deve-se observar aqui, de passagem, que Dick
Farney, pianista de grandes méritos, passou mesmo a
tratar as novas composigdes brasileiras como se
fossem be-bops. Disto ndo resultariam obras verdadei-
ramente nacionais, pois nio havia a intengdo precipua
de integrar novos processos, metamorfoseando-os se
necessario, dentro de uma elaboragdo coerente., Esta
afirmativa nao deve ser entendida como censura: reco-
nhecemos que, mesmo no dominio da misica erudita,
os influxos ndo sdo desde logo integrados na elaboragao
e ficam, assim, muitas vezes, como que nfo dissolvidos
em obras de uma fase inicial.

Além de Dick Farney e Licio Alves, cabe men-
cionar o conjunto vocal Os Cariocas. Todos eles ja
apresentavam, no setor da interpretagdo, muitas qua-
lidades positivas, embora nem sempre se subtraindo a
um certo mimetismo.

Para exemplificar o que ficou dito quanto as novas
contribuigbes no campo da interpretagéo, gostariamos
de citar Dick Farney com Esquece, Ponto Final, Divida,
Meu Rio de Janeiro; Licio Alves com Xodd; Os Ca-
riocas com Nova Ilusdo e Retrato na Parede, Todas
estas obras devem ser ouvidas em gravages da época.

Houve, ao tempo, outras manifestagGes valiosas,
estas no que diz respeito 4 composi¢io propriamente
dita. Gilberto  Milfont, Klecius e Cavalcanti, José
Maria de Abreu, Ismael Neto, Oscar Bellandi e muitos
outros jA ndo se atinham, em suas produgdes, aos mo-
delos mais tradicionais, revelando sinais de inconfor-
mismo.

Eis os prenincios da bossa-nova, que somente se
iria afirmar como um movimento de aspecto ¢ funda-
mentos bem estabelecidos por volta de 1958. Estava,
com aqueles precursores, aberto o caminho para pos-
teriotes inovagBes. Musicos e intérpretes varios con-
tinuaram a insistir nessa diregdo. Assim, obras de di-
versos compositores, interpretadas por Nora Ney, Doris
Monteiro, Ivon Cury, dentre outros, em 1952. Logo
ap6s, Tito Madi, cantor e compositor, e Sidney Morais,
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cantor, compositor e violonista, aquéle com musicas
de sua prépria autoria, este sobretudo com interpreta-
¢oes de obras alheias, contribuiram para a renovagio
em marcha.

O compositor, cantor ¢ pianista Johnny Alf ji a
essa altura incorporava procedimentos outros, empres-
tados as tendéncias mais atualizadas do jazz. Seus
sambas-cangOes estavam mais préximos do jazz, do
be-bop, do cool jazz do que de algo definidamente ra-
dicado em nossa musica popular. Paulatinamente,
porém, alguns dos procedimentos empregados por
Johnny Alf foram por ele metamorfoseados em outros
mais integrados no espirito do populiirio brasileiro.
Muitos, como o préprio Antonio Carlos Jobim, reco-
nhecem nesse misico a paternidade da bossa-nova.

L4 pelo ano de 1955, o compositor Antonio Carlos
Jobim, na “Sinfonia do Rio de Janeiro” — seqiiéncia
de quadros musicais interpretados por diferentes solis-
tas e conjuntos — langou um trabalho denominado
Hino ao Sol realizado de parceria ‘com Billy Blanco.
Esta, em nossa opinifio, a primeira composigio ja inte-
grada, mesmo por antecipagdo, na concepgio musical
que se iria firmar trés anos depois: a bossa-nova.

Desse momento em diante, acelera-se o processo de
renovagdo. Composi¢oes dadas a piblico em 1957 por
Maysa, tais como: Ouga, Resposta, Felicidade infeliz,
significavam uma experiéncia nova para um auditério
habituado a musicas de cunho mais conservador e j4
em uma considerdvel parcela desejoso de ouvir algo
diferente. ,

Foi entdo que vArios compositores, entre 0s quais
cumpre destacar o pome do teérico e animador do mo-
vimento, Antonio Carlos Jobim (Tom), julgaram ser
chegado o' momento propicio para realizarem obras de
concepgdo totalmente nova, ji, aquela altura, capazes
de alcangar boa receptividade de parte do grande pi-
blico. Estava-se em 1958. Compositores, cantores e
instrumentistas, musicos de um modo geral que co-par-
ticipavam de uma mesma concepgdo com respeito 2
renovagdo de nosso populério, passaram a se agrupar
em um verdadeiro movimento, logo conhecido como

~ bossa-nova. ' Nessa convergéncia de iniciativas, e co-
-responsiveis pelo seu éxito, merecem ainda destaque
Vinicius de Moraes, como autor de versos para musi-
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¢as de Antonio Carlos Jobim, ¢ Jodo Gilberto — com-
positor, violonista e cantor — em nossa opinido um
dos maiores fendmenos ji ocorridos no campo da mi-

sica popular brasileira. A ele se deve, em grande parte, .

o surgimento e a consolidagdo da concepgdo bossa-
-nova, seja como cantor e instrumentista, seja como
letrista ¢ compositor. Sobre outros nomes de impor-
tincia teceremos comentirios em pardgrafos posterio-
res. -

Andlise da concepgado musical bossa-nova

1. Estudo de sua posi¢do estética;
II. Estudo dos caracteristicos da estruturagio;
III. Estudo dos caracteristicos da interpretagdo.

I. Posigdo estética da concepgdo musical bossa- -

-nova.

Nio se poderd intentar a andlise de uma nova
concep¢do musical, mediante a comparagio de seus
atributos com “padrdes de medida” tradicionais. Novos
atributos deverdo ser aferidos por novos padrdes, muito
embora a nova concep¢do possa deitar raizes em pro-
cedimentos composicionais anteriores a ¢la, oriundos
de concepches musicais precedentes. Assim, por exem-
plo, a harmonia particular do jazz New Orleans néo
poderd ser assimilada & harmonia tonal tradicional,
pois, provindo o jazz de fundamentos modais, a harmo-
nia surgida simultaneamente com éle j4 negava postula-
dos daquela. Veja-se 0 uso no jazz dos acordes cons-
truidos pela adi¢do de uma sexta maior as triades maio-
res ¢ menores, com a mesma fungfio das triades perfei-
tas na harmonia tradicional.

Virios sdo os procedimentos que distinguem a po-
sicdo estética assumida pelos musicos da bossa-nova.
Dividiremos sua andlise em tSpicos.

1. Nao reconhecimento da. hegemonia de um
determinado pardmetro musical sobre os demais.

Na misica popular brasileira anterior, a melodia —
densenvolvida ritmicamente — recebia énfase exagera-

da. Tinha-se mesmo, no mais das vezes, a preocupa-

¢do de sublinhar uma melodia ficil de ser memorizada
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por uma harmonizagdo pobre, que deixasse em relevo
absoluto esse pardmetro composicional.

Na bossa-nova, procura-sc integrar melodia, har-
monia, ritmo e contraponto na realizagdo da obra, de
maneira a n3o se permitir a prevaléncia de qualquer
deles sobre os demais, o que tornaria a composicdo jus-
tificada somente pela existéncia do parfmetro posto
em evidéncia.

Q intérprete jgualmente se integrard na obra como
um todo, seguindo o conceito de que ele existe em
fungdo da obra e ndo apesar dela. A valorizagio do
cantor surgirdi na medida em que ele co-participa da
elaboragdo musical e ndo na medida em que se procura
afirmar sobre a prépria obra, como freqiientemente
acontecia e ainda acontece. Tal caracteristico importa
no reconhecimento do valor do trabalho de equipe ¢ na
limitagio do personalismo, do egocentrismo, do “es-
trelismo”. E uma forma de sobrepor o interesse da
realizagdo final ao da afirmagdo individual. Que ndo
era esta a maneira de pensar habitual, prova-o a sur-
presa causada nas primeiras vezes em que, perante um
auditério e cAmeras de televisio, comparecia o cantor
Jodo Gilberto tdo-somente para acompanhar ao violdo
%ml nimero musical interpretado pela cantora Silvia

elles.

2. Superacido do dualismo, do contraste, do lega-
do do Romantismo.

 Isto se verifica, senfo totalmente, pelo menos de
maneijra bastante sensivel em muitos aspectos. No caso
do intérprete-cantor, os arrebatamentos tido freqiien-
tes, grandiloqiiéncias, efeitos fortemente contrastantes
— 08 denominados “dindmicos”, por exemplo: agudos
gritantes, sublinhados por aumentos abruptos na
loudness1 da voz, fermatas etc., sfo todos rejeitados
pelo modo de cantar préprio da bossa-nova.

O cantor ndo mais se opde como solista 2 orques-
tra. Ambos se integram, se conciliam, sem apresenta-
Tem elementos de contraste.

(1) Usamos neste trabalho o termo Jloudness em lugar do mais
comum “intensidade”, mste Oltimo refere-se a um atributo fisico do som
{medido em decibéis por instr toa), » que O primeiro diz
respeito, propriamente, & magniinde de um atributo psicolégico do som.
N#o foi empregado o termo volume, nho caso, pois pertine a um ter-
cefro atributo, diverso dos doig outros. Para maiores esclarecimentos:
Musical Engineering de H. Olson e Musical Acoustics de C. Culver.
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Igual atitude adotam as secgdes da orquestra: ndo
se alternam nazpes-orquestra com o objetivo de reali-
zar aqueles efeitos.

O contraponto na bossa-nova € de tipo “emergen-
e”: guarda com os demais parametros estruturais um
compromisso tdo intimo que, por assim dizer, ndo se
diferencia de um modo sensivel no todo da obra.

Outro aspecto, este em relagao aos acordes: obras
para instrumentos como o piano ou o violdo (“solis-
tas” ou “acompanhantes”) podem apresentar uma es-
truturagdo harmoénica realizada por -acordes (ou me-
lhor, complexos sonoros), que desempenham duas
fungGes: a) fungdo harmdmica, acordes como sustenta-
¢bes harmonicas da composigdo; b) fungdo “percuti-
va”, acordes para sublinhar as batidas (beats) ritmi-
cas. Estas duas fungbes ocorriam em acordes empre-
gados na harmonizagdo de obras do populario tradi-
cional; entretanto, jamais de maneira coexistente. A
bossa-nova concilia ambas as fungdes, fazendo com
que se integrem numa mesma entidade-acorde.

O abandono do reconhecimento da divisio de to-
dos os acordes possiveis em duas classes distintas —
consonantes e dissonantes — conceitos advindos da
harmonia tonal tradicional, é outro ponto a demons-
trar a superagio do dualismo. Acordes antes conside-
rados dissonantes podem ocupar o lugar atribuido a
consonantes. N#o terd, portanto, sentido insistir nessa
classificacdo que, a rigor, mesmo para a misica popu-
lar tradicional, j4 ndo seria totalmente valida. Na bos-
sa-nova ela se torna completamente perempta.

Reconhecem-se agora diferentes graus de maior e
menor tensdo harmoénico-tonal, aportados pelos acordes
que se situam em seqii€ncias ou progresses acordais.

Esta proposi¢io é um coroldrio da misica erudita
a partir de César Franck, e mesmo o jazz, em sua con-
cepgdo global, j3 a subentende.

Sd0 muito comuns na bossa-nova acordes servindo
de sustentagio harmonica a notas da melodia que, por
razdes virias, pediriam, segundo o conceito tradicional,
harmonizagdo por acordes consonantes.

Finalmente, poderia ser lembrada, como caracte-
ristico enquadrado no tépico que estudamos, a ndo-
-valorizacdo acentuadamente dionisiaca na interpretagéio
da obra musical bossa-nova. E uma tentativa de liber-
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tacdo dos influxos remanescentes do Romantismo que,
até nossos dias, vém impregnando enormemente a ma-
sica popular ndo s brasileira como de vérias outras
etnias, embora ji inegavelmente superados no dominio
da musica erudita,

H4 uma contensdo de arroubos, uma recusa em
permitir processos derivados do “operismo” (situam-se
aqui aqueles que tipificam o bel canio em obras de al-
guns compositores de fins do século XIX e comegos
do século XX), banindo-se os efeitos ficeis ¢ mesmo
extramusicais, que absolutamente ndo pretendem ser
integrados na estrutura, na realizagdo da obra, possuin-
do como que uma existéncia A parte. Estes lugares-
-comuns musicais, gastos pelo uso reiterado e abusivo,
ndo funcional, sdo rejeitados em nosso populdrio pela
concepedo bossa-nova.

3. O culto da misica popular nacional no sen-
tido de integrar no universal da misica as peculiaridades
especificas daquela. '

Nio se trata de um regionalismo estreito, armado
de preconceitos contra o que se possa adotar de culturas
musicais estrangeiras. Segundo o conceito da bossa-
-nova, a revitalizagdo dos caracteristicos regionais de
nosso populdrio se faz sem prejuizo da importagdo de
procedimentos tomados a outras culturas musicais po-
pulares ou ainda a musica erudita. E necessario, apenas,
que da incorporagdo de recursos de outra procedéncia
possa resultar uma integracfio, garantindo-se a indivi-
dualidade das composi¢bes pela ndo-diluicio dos cle-
mentos regionais.

H4, na bossa-nova, uma real compreensdo do pa-
pel do compositor perante o populdrio; cabe a este,
custa de pesquisas, de identificagio de denominadores
comuns que constituam a .esséncia das peculiaridades
apresentadas pela generalidade das obras da musica
popular de seu pais, extrair material ¢ possiveis proce-
dimentos estruturais; o cultivo desses elementos, tais
como séo encontrados, ¢ o estabelecimento de outros
homdlogos, neles inspirados, enseja a edificagdo de
obras simultancamente regionais e dotadas de universa-
lidade. .

No caso de nosso pafs, o campo de pesquisa é bas-
tante amplo, grande é o nimero de possiveis a tentar.
Em outras nagfes, de cultura mais antiga e mais sedi-
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mentada, de etnia mais definida, de civilizagdo ja bas-
tante evoluida ao tempo em que a nossa nem ainda
surgira, limita-se muito o &mbito de possibilidades e,
conseqiientemente, as pesquisas: ndo se descobrirdo
facilmente caminhos que ji ndo tenham sido anterior-
mente percorridos ¢ bem explorados.

Aqui um ponto em que devemos insistir: os re-
cursos tomados pela bossa-nova ao be-bop foram adap-
tados a ela, transformaram-na 3 sua medida, ou sim-
plesmente serviram para inspirar a criagdo de processos
homélogos. Poucos sdo os casos de transladagdo direta.
Assim mesmo, nesta tltima hipétese, procurou-se veri-
ficar de antemdo se poderia ocorrer, de maneira fun-
damentada, na prépria concepgio global de composi-
¢ao defendida pelo movimento.

Esta questdo tem sido bastante controvertida. Nela
se quer ver uma espécie de calcanhar-de-aquiles da bos-
sa-nova. Mas as obje¢Ses levantadas contra o fato de
que esta nova misica possibilita a migragdo de proce-
dimentos oriundos do jazz ¢ do be-bop envolvem, no
fundo, um pseudo-argumento.

Realmente, néio se trata de algo estranho a evo-
lugdo de nossa musica. De longa data a misica popu-
lar brasileira incorpora recursos de origem estrangeira:
italianos, franceses, ibéricos, rorte-americanos, centro-
-americanos, argentinos etc. E 0 que atlrmam duas auto-
ridades que se pronunciaram sobre o assunto: Mario de
Andrade, em sua Pequena Histéria da Musica, e Renato
de Almeida, em seu Compéndio de Histéria da Mdsica
Brasileira. Mirio de Andrade registra influéncias es-
panholas e hispano-africanas: ‘“Nossa miisica possui
muitos espanholismos que nos vieram principalmente
por meio das dangas hispano-africanas da América;
Habanera ¢ Tango”. Mais adiante acrescenta tereém
sido estas formas, junto 3 Polca, os estimulos ritmico
¢ melédico do Maxixe. Sustenta ainda que foi de uma
complexa mistura de elementos estranhos que se formou
a nossa miisica popular! “A Polca, a mazurca, o schot-
tisch se tornaram manifestagio normal da danga bra-
sileira. A modinha, algumas vezes, se reveste do corte
ritmico do chotis ... As vezes, em nosso canto, passam
acentos nérdicos, suecos, noruegueses.

7~ 25 o~



Renato de Almeida, por seu turno, escreve: “Além
das trés influéncias bésicas, cabem ser referidas a es-
panhola, através de boleros, malaguefias, fandangos,
habaneras etc.; a italiana, que se fez por intermédio
da musica erudita da 6pera, mas chegou até o povo,
pela modinha; algumas outras européias, como a fran-
cesa, em certas cangdes de roda infantis; e moderna-
mente a americana, pelo jazz, com a marcada prepon-
derincia sobre a miisica urbana brasileira”.

4. Respeito aos valores que, no passado, tenham
realizado como compositores, cantores ou em outro
qualquer setor da atividade musical, trabalho de serie-
dade, de alto nivel de idealizacio e elaboragio.

A posicdo da bossa-nova nio € iconoclastica, ina-
mistosa ou hostil em relagdo a uma tradigdo que €
viva porque foi inovadora em sua época. Assim, Noel
Rosa, Pixinguinha, Moreira da Silva, Assis Valente,
Ari Barroso, Dorival Caymmi, José Maria de Abreu
€ muitos outros.

O movimento bossa-nova, reconhecendo haver nas-
cido por for¢ca de mutagdes ocorridas no seio da mdsi-
ca popular brasileira tradicioral, ndo pode ser adverso
a essa musica da qual provém. Seri, isto sim, contra a
.submiisica, mal idealizada, mal elaborada, de explora-
¢do das comveniéncias puramente comerciais (em seu
sentido pejorativo), que vive & custa de recursos faceis
e extramusicais, categoria na qual se pode incluir grande
parte da produgdo dos tltimos anos.

5.  Valorizagdo da pausa, do siléncio.

Este procedimento, embora ndo usado com mui-
ta freqiiéncia, pode-se dizer que apareceu na musica
popular nacional com o advento da bossa-nova. Con-
siste na utilizagdo da pausa considerada como elemen-
to estrutural, como sendo um aspecto de som: som-
-Zero. ,

Na miisica erudita, Debussy e os Impressionistas
de um modo geral foram os primeiros a empregar
conscientemente a valorizagdo do siléncio como agente
da estruturagio.

Anton Webern levou cste aspecto a um estigio
bastante avancado, e os autores que surgem hoje como
continuadores da experiéncia weberniana procuram
extrair deste recurso suas conseqiiéncias extremas.
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_Este procedimento, aliado a outros caracteristi-
cos atrds examinados, faz com que a bossa-nova apre-
sente vérios pontos de contato com a miusica erudita
de vanguarda, pbs-weberniana, e, de um modo geral,
com o Concretismo nas artes. )

Isto talvez ndo ocorra em virtude de uma posi-
¢do estética aprioristica. Néo foi a adogdo de uma
programagéo prévia que impds procedimentos tomados
ao Concretismo (abrangeedo este termo, na acepgio
em que 0 empregamos, ndo apenas a “musica concreta”
de Pierre Schaeffer e outros, como também g “ele-
tronica”, cujo principal representante é Karlheinz Stock-
hausen, e, ainda, as novas pesquisas instrumentais),
daf resultando os aludidos pontos de contato. Trata-
-s¢, antes, de um processo de aproximagéo quase in-
tuitivo, de uma verdadeira corvergéncia de sensibili-
dade,

Assim, as realizagbes e solugdes oferec1das pela
bossa-nova sdo semelhantes, homélogas a outras ocor-
ridas nas artes contemporineas, ou, pelo menos, en-
quadradas na mesma conceituagdo generalizada que
elas estabelecem.

De tudo isto decorre uma conclusa.o que expuse—
mos a Antonio Carlos Jobim, e em relagao a qual o
compositor manifestou sua concordncia: a mdsica
popular tepde a se nivelar, no curso dos anos, a eru-
dita.

Alids, os conceitos de musica popular e erudita
— duas classes distintas — sdo relativamente recen-
tes: é um quadro que se estabeleceu somente apés a
Idade Média.

'O jazz em 1wdas as suas manifestagdes — New Or-

leans, be-bop etc. — tem contribuido enormemente.

para a redugdo dessa distincia.

A misica popular brasileira, anteriormente ao
advento da bossa-nova, estava, inegavelmente, mais de
meio século atrasada em relagio a erudita. Hoje po-
de-se afirmar que houve vma considerdvel diminuicdo
desse distanciamerto, e isto gragas principalmente a
concepgio musical bossa-nova.

II. Estudo dos caracteristicos da estruturagdo

1. Uso de acordes sensivelmente mais alterados
do que os empregados na misica popular brasileira

B
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anterior. Trata-se de acordes em parte sugeridos pelo
be-bOp, embora se deva observar que, nessa concepgdo
jazzistica, tais acordes ocorrem com maior indice de
freqiiéncia ¢ de forma ainda mais alterada.

: 2. Certos tipos de seqiiéncias de acordes, como,

prlnmpalmente a constituida peia sucessdo: a) acor-
des de tbnica; b) acordes maiores sobre o 7.9 grau
abaixado (com fungio de dominante ou ndo). Esta su-
cessdo geralmente redunda numa verdadeira progres-
sdo acordal, pela ocorréncia de um 3.° termo repre-
sentado por um acorde igual ao primeiro da seqiiéncia.
Dindi, Eu necessito de vocé, Menina Feia ¢ muitas ou-
tras composi¢des apresentam, logo no inicio, progres-
soes acordais, dessa natureza. Se ¢ acorde maior cons-
truido sobre o 7.° grau (abaixado) da escala tonal
nio possuir ra estrutura harménica fungdo de domi-
nante individual, podera ser encarado (funcionalmente)
como o acorde relativo ao acorde de dominante me-
nor do Centro Tonal estabelecido. E possivel, ainda,
a consideragio do mesmo acorde com (funcionalmen-
te) uma subdominante individual: a subdominante da
subdominante, Caso contririo, tratar-se-4 de um acor-
de de carater claramente dominantal, embora nio con-
virja para um acorde-soluggo.

3. Segqiiéncias de acordes tais que, sendo u a
fundamental do 1.2 e v a do 2.9, 0 acorde sobre u
seja menor ¢ o sobre v maior ou menor, guardando
individualmente as notas # ¢ v a relagdo: u é domi-
nante (5.° grau) de v na escala tonal, maior ou
menor, que tem v por 1.° grau. Exemplo: (L4 bemol
menor) — (Ré€ bemol maior); (F4 sustenido menor)
— (Si menor); (Sol menor) — (D6 major). Estas
seqiiéncias se assemelham &quelas em que uma domi-
nante qualquer € seguida pela sua resolugio ortodoxa
(Dominante — caminhando para Toénica), exceto
quanto ao carater maior, trocado pelo menor, no acor-
de que anteriormente desempenhava furgio dominantal.

4. Na bossa-nova parecem pouco freqiientes as
chamadas “cadéncias de jazz”, bastante caracteristicas
no jazz, em todas as suas manifestagdes. Consistem elas
em seqiiéncias de acordes de cariter dominantal, nas
quais as vozes s¢ seguem em movimento cromdtico
preferivelmente descendente, ou, entdo, apresentam
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uma nota em comum. No be-bop acordes dessa natu-
reza costumam surgir com acentuada complexidade.

As razbes pelas quais 2 BN ndo faz uso dessas
progressGes acordais poderiam ser vérias.

Registraremos aqui que, embora ndo haja desta-
cada hegemonia de um parimetro musical sobre os
demais, ‘dentro desta nova concepgdo musical, é ine-
ghvel a existéncia para o populario brasileiro de uma
tradi¢do melddica que continua no movimento de re-
novagdo. Ofa, as ‘“cadéncias de jazz” predominante-
~ mente realizam harmonias que ndo apontam nenhuma
estrutura ritmico-melédica valorizada.

5. Conciliagdo dos modos maior e menor, E um
tanto freqiiente, na harmonia aplicada em composigdes
da BN, o aparecimento de regiGes maiores e meno-
res de um mesmo centro tonal, que se seguem e se
interpenetram. A estruturagio harmoénica parece as
vezes modal. Isto se verifica com mais clareza quan-
do tal processo € acompanhado por notas da melodia,
situando-se em regides maiores € menores de um
mesmo centro tonal.

6. Ao contrario do jazz, onde a harmonizagio
da melodia, em suas linhas gerais, faz uso, muitas
vezes, de acordes que se vdo progressivamente colo-
cando sob a jurisdigido das regiGes tonais, definidas pela
sucessfio ascendente de tons no circulo das quintas, a
BN, com freqiiéncia, se vale de harmonia por acor-
des, relacionados a tons que se seguem em sentido des-
cendente naquele circulo. Disto decorre que na BN,
de modo menos geral, as tensGes harménico-tonais se
intensificam menos do que no jazz.

7. A melodia, na BN, assume vérios aspectos.
H4 composicbes com melodias de configuragdo bas-
tante inusitada em relagio &s encontradas no populé-
rio anterior: sio melodias fortemente nio-diatdnicas.
Noutros casos, se as melodias fossem estruturadas de
maneira mais convencional quanto a configuragio rit-
mica, poderiam muito bem passar por melodias do
populdrio que antecedeu o movimento. Casos hd, ain-
da, em que as melodias s3o intencionalmente construi-
das de maneira pouco variada e incluidas numa estru-
tura harmdnica que varia acentuadamente com o fito
de enriquecer a textura da obra, compensando-se assim
a caréncia de variabilidade melédica: situa-se este pro-
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cedimento na classe dos ndo utilizados previamente
a BN.

Os ornamentos mel6dicos sfo também bastante
diversos dos antes encontradigos. As sincopas sdo
muito mais freqiientes e agora bastante valorizadas. As
apojaturas, as antecipagbes etc., ocorrem de um modo
ndo-ortodoxo. E sabido que os ornamentos, constituin-
do-se em notas estranhas aos acordes, sdo empregados,
na harmonia tonal tradicional da miusica erudita, de
modo a ter sua primeira fase (percussdo) igual ou in-
ferior, em durag@o, a segunda fase (resolugdo). Na
miusica popular de virias etnias, isto passou a ser pro-
positadamente desrespeitado, com o fim de criar uma
intensificagdo harmonico-tonal de certas passagens de
uma composicdo. A BN incrementa este recurso; faz,
por exemplo, com que certas apojaturas sejam sustenta-
das durante intervalo de tempo bastante longo, igual ou
superior ao da resolugdo (na harmonia contemporinea,
diga-se de passagem, h4 uma tendéncia a reconhecer

como notas de acordes — complexos sonoros — as
chamadas ornamentagdes). Veja-se, entre outras, a
passagem de Fim de noite: — “mais uma ho’-ra”, que

estd a sugerir uma apojatura assim tratada.

Notas que no fraseado melédico se constituiriam
ém pontos de “‘chegada”, .de repouso melddico-harmé-
nico, sio muitas vezes empregadas com diminuto
valor de tempo, dando lugar ao inicio de novo fra-
seado. Articulagdes da linha melédica em pontos que,
por assim dizer, ddo ao fraseado como que uma solu-
¢do de continuidade, sdo outros procedimentos encon-
trados nas novas composigdes. Tais processos, quando
usados na estruturagdo de melodias quase-diatdnicas
e bastante semelhantes as convencionais, podem dar-
-lhes carater novo. As melodias pouco variadas, insis-
tindo na reiteragdo de uma mesma nota ou figuragdo
melédica (transposta em alturas ou nido), ndo preten--

- dem vida autdbnoma: ainda quando as cantarolamos
. ou assobiamos, inconscientemente estamos imaginan-
do ouvir a melodia ligada a estrutura harmdnica cor-
respondente. Sitnam-se nesta classe de composigdes,
pelo menos em parte, Samba de uma Nota 86, Foto-
grafia, Menina Feia. As notas ou figuragdes melddicas
reiteradas sdo acompanhadas por intensa variagdo da
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harmonia e de outros parimetros estruturais. Anote-
mos que tal procedimento é comum no jazz, desde hd
muito (Perdido, String of Pearls, That Old Black
Magic, All of a sudden nry heart sings etc.), e mesmo
na musica erudita ocidental, embora fosse pouco ex-
plorado no populdrio brasileiro anterior.

Deve-se também mencionar o fato de que, nd
nova concepgio musical, a melodia € estruturada, mui-
tas vezes, segundo configuragdes ritmicas derivadas
das células ritmicas fornecidas pelas chamadas “bati-
das da bossa-nova”.

Ocorrem, ainda, casos de valorizagio da pausa
na estrutura melddica: sirva de exemplo a melodia de
O menino desce o morro, composi¢do de Vera Brasil.

8. Estruturagdo ritmica. Abordaremos de modo
resumido esta questiio, tanto no que respeita a anda- -
mentos, a compassos-padrdes, como a figuragOes rit-
micas.

Os géneros musicais mais cuitivados no populd-
rio brasileiro das tltimas trés decadas foram, inega-
velmente, o samba “marcado” (ou “rasgado”), o sam-
ba-can¢fio, a marchinha e a valsa. Os sambas possuem
compassos fixados em 2/4: o samba-can¢do € de an-
damento mais lento; de feigdo mais nostilgica; o sam-
ba “marcado”, de andamento mais rapido, de feigdo
mais lidica (embora nem sempre se subtraia a uma
certa nostalgia) com tempos dos compassos bastante
realgados, 0 que se obtém pondo em destaque uma
secdo de percussdio nas orquestragdes para pequeno ou
grande conjunto. O samba-cangdo — que esteve amea-
cado de se diluir no bolero centro-americano, nio tan-
to pela pouca evidéncia impressa & marcagdo ritmica
do acompanhamento, como, entre outros fatores, pelo
ndo-uso de configuragdes ritmicas na prépria melodia
capazes de¢ caracterizi-lo — voltou a se afirmar com
o advento da BN. (A individualizagio de um género
musical — bolero, samba-cangdo etc. — nio se es-
gota, ao contririo do que muitos pretendem, no sim-
ples realgar das configuragGes ritmicas do acompanha-
mento, mas resulta sobretudo de outros procedi-
mentos.)

Bebeto, saxofonista do movimento de renovagio,
jd teve a oportunidade de estabelecer uma comparagio
entre a chamada “batida cldssica” (tradicional, basea-
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do no grupo semicolcheia, colcheia, semicolcheia) e
duas das muitas “batidas bossa-nova”, numa entrevista
concedida 2 revista O Cruzeiro. Deve-se levar em conta
que o termo “batida” nfio se refere apenas a possiveis
configuracGes ritmicas do acompanhamento, mas ain-
da 3s da estrutura melddica. Entretanto, aquilo que
popularmente se conhece como “batida da bossa-nova”
¢ um defasamento no tempo fisico entre os acentos
ténicos periédicos da linha melddica e os do acom-
panhamento causado pelo uso reiterado de sincopas.
A impressdo que se tem é de uma birritimia, ou seja,
de uma superposi¢do de duas partes da obra, ambas
com a mesma métrica de tempo, porém de acentuagdes .
ritmicas ndo coincidentes num mesmo instante fisico.

Finalmente, por ser a BN uma concepgdo musi-
cal ndo redutivel a um determinado género, comporta
manifestagGes variadas: sambas; marchas; valsas (Lu-
ciana de A. C. Jobim); serestas (Canta, canta mais,
O que tinha de ser, de A. C. Jobim), beguines (Oba-
l6-14 de J. Gllberto) etc.

O mesmo se did no “Progressive Jazz” de Stan
Kenton, concepgdo dentro da qual foram realizados
géneros musicais dos mais diversos (beguines, valsas,
mambos, foxes etc.).

9. Modulagio. Nao podemos mais surpreender
freqiientemente modulagGes realizadas segundo o con-
ceito da harmonia tradicional: preparagdo de acordes
modulantes (se necesséria), identificacdo inequivoca
destes e afirmagiio de uma nova tonalidade pelo uso
de uma cadéncia individualizadora. Isto, ¢ bem ver-
dade, j4 ndo acontecia de maneira rigorosa na musica
popular anterior 2 BN. Existia, porém, muitas vezes,
uma clara definicdo de uma passagem modulante. Na
BN os encadeamentos acordais levam -quase sempre
A afirmacéio gradual de outro centro tonal para o qual
se modula, sem que se possa definir um ponto exato de
transi¢do. Este procedimento j4 era comum na misica
erudita ocidental a partir de. César Franck, em espe-
cial na dos Impressionistas, bem como no jazz.

. 10. Contraponto. Nao ¢ muito freqliente na
BN o emprego do contraponto. Uma minoria de au-
tores o adota, dentre os quais se deve ressaltar A. C.
Jobim. No movimento, o contraponto pode ocorrer nas
orquestracdes escritas ou ficar sob a responsabilidade



do cantor, que o exccutari em relagdo a um instru-
mento acompanhante, & orquestra ou a outro co-intér-
prete. Tal contraponto “emergente”, como ji o defi-
nimos em outro local deste estudo, pode ser surpre-
endido, por exemplo, em faixas dos LPs “Chega de
Saudade” e “O Amor, o Sorriso ¢ a Flor”, cantadas por
Jodo Gilberto ¢ orquestradas por Jobim, Muitas vezes
o cantor vocaliza sem cantar versos quando da reali-
zagdo do contraponto. Dé-se também contraponto ins-
trumental, nas referidas faixas. Na BN o contraponto
se processa ndo apenas de conformidade com a con-
cepedo musical geral do movimento, mas segundo o
- plano de estruturagdo surgido para a e pela realizagéo
de uma composicdo em particular, cujo material mui-
tas vezes lhe sugere diretrizes.

III. Estudo dos caracteristicos da interpretagao.

1. Interpretagdo e intérprete na BN. O con-
ceito de intérprete, na musica erudita de nossos dias,
caminha para uma completa modificagdo. Nas tendén-
cias mais atuais, reconhece-se,. naquilo que se costuma
conceituar como interpretagdo, uma parte da prépria
realizagdo musical. O intérprete serd assim, na reali-
dade, um co-participante da realizagdo. O jazz, de
certo modo, j4 admite esta idéia; seus misicos, nas
jam sessions, sio ao mesmo tempo autores e execu-
tantes, ainda quando o tema melédico seja de autoria
alheia.

Nio obstante, conservaremos aqui, para evitar
mal-entendidos, as designagdes tradicionais: interpre-
tagdo e intérprete.

2. Orquestragdo. A obra musical popular é
composta para piano e canto, violio e canto etc.; a
orquestragio surge como ¢laboragdo posterior, possi-
velmente de responsabilidade de outrem, que ndo o
"autor. Assim, consideraremos a orquestragdo como um
problema de .interpretagdo. A orquestra na BN ndo
foi objeto de novas formulagées, de novos tratamentos,
de um modo geral. A maioria das orquestragbes de mu-
sicas BN peca por ostentar aspectos exteriores, nada
representativos da nova concep¢do musical. Ha pou-
cas excegbes. Cremos que A. C. Jobim foi quem su-
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perou, com maior felicidade, o problema de conseguir
uma orquestragio efetivamente nova, original e bem
integrada nos designios do movimento. A orquestra de
Jobim é ndo-contrastante, desdenha efeitos piegas e
“faceis” dos quais muitos outros ndo se conseguiram
livrar., O simples uso do defasamento de beats, relati-
vamente aos acordes da estruturagdo harmonica, nio
é suficiente, a nosso ver, para garantir a integragdo
da orquestra na BN. H4 um grande nimero de orques-
tragdes que obedecem a uma concepgdo inteiramente
jazzistica, incluindo apenas esse defasamento.

3. Interpretagio ao piano. O piano surge em
geral acompanhando cantor, instrumentista ou inte-
grando um conjunto. Poucas vezes desempenha fungdo
de instrumento solista, nio tendo assim sob sua res-
ponsabilidade, necessariamente, a melodia. Apresen-
tard, entio, um procedimento duplo: a) sustentard,
com acordes, o fundamento harmoénico-tonal da obra;
b) sublinhard, com acordes percutivos, as batidas rit-
micas; trata-se de acordes compactos, chamados por
alguns tedricos de “acordes em cachos”. Conforme ji

- se expds em outra parte deste estudo, podem ocorrer
no mesmo acorde os dois aspectos supra-indicados.

4. Interpretagdo ao violdao ou congénere. No
populdrio brasileiro, como em alguns outros, veio a sur-
gir com o tempo uma estilistica dos instrumentos des-
sa familia, -por obra de instrumentistas de escola. En-
tretanto, de um modo geral, nos Gltimos 30 anos, tais
instrumentos foram relegados a um segundo plano. A
BN revalorizou-os. Isto se deve, principalmente, a
Jodao Gilberto, que surgiu em 1958 em nosso cendrio
musical, cantando e tocando violao, conseguindo no
instrumento efeitos nunca antes ouvidos quer em jazz
ou qualquer outra musica regional, quer em nosso po-

- puldrio. A introdugdo do uso dos acordes compactos,
de elevada tensdo harmoénica, a marcagio dos beats
em defasamento etc., se devem a ele e fizeram escola.

Chegou-se mesmo a adotar estes procedimentos
para outros instrumentos. Encontram-se ainda no es-
tilo violonistico do jovem misico: passagens em osti-
nato, formando uma bitonalidade em relagiio ao fundo
orquestral; preocupacdo de extrair do instrumento uma
riqueza harménica ndo de tipo preciosista, virtuosista,
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mas com o objetivo de uma integracéio perfeita na nova
concepgdo musical. Seu estilo ficou de tal maneira
identificado, para o publico musical, com a BN, que
muitos somente reconhecerdo como pertencentes ao
movimento composi¢des cuja orquestragdo apresente
um violdo tocando “a la Jodo Gilberto”. Lamentivel
ndo deixa de ser, por outro lado, que violonistas de
reais predicados aparecam quase como “cdpias a car-
bono” de Jodo Gilberto, sufocando em si préprios
uma originalidade que possuiria capacidade para se
afirmar. Outros porém conseguem manter um estilo
pessoal e ao mesmo tempo coadundvel com a nova
concepgdo musical, servindo-se de procedimentos cria-
dos pelo violonista baiano, mas avangando em diregio
a conquistas auténomas, o que nos parece a maneira
exata de assimilar uma influéncia. A. C. Jobim destaca
a importincia de Jodo Gilberto, quando afirma, em
texto da contracapa do LP “Chega de Saudade”: “Em
pouquissimo tempo influenciou toda uma geragdo de
arranjadores, guitarristas, musicos ¢ cantores”.

5. interpretagdo ao canto. Jobim definiu a
a concepgdo do canto na BN como consistindo em
se cantar cool. Tentaremos explicar esta colocag@o.
Isto quer dizer: cantar sem procura de efeitos contras-
tantes, sem arroubos melodraméticos, sem demonstra-
gOes de afetado virtuosismo, sem malabarismos. O cool
cofbe o personalismo em favor de uma real integragio
do canto na obra musical. O que estd de acOrdo com
a posicdo estética do movnnento A “voz cheia”, o
“dé de peito”, a “lagrima na voz”, o “canto solugado”
etc., sdo rejeitados pela BN. Algo que causou e ainda
" causa espanto em grande parte do piblico: o fato de ndo
se incrementar a loudness da voz quando se canta uma
nota aguda. O canto flui como na fala normal. (O
estilo cool, surgido no jazz, firmou-se por volta de 1950,
havendo ji4 premiincios em algumas interpreta¢oes de
cantores como Frank Sinatra, Dinah Shore etc.).

Em nosso populério antenor, tradncnonalmente,
cantor se colocava em posicdo de absoluto destaque
frente ao conjunto orquestral ou ao instrumento que
o acompanhava. Na BN, como ja salientamos, isto nido
ocorre. A contengdo do cantor, a compreensio do
trabalho de equipe, toda esta verdadeira posicio esté-
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tica nova pode ser ilustrada com palavras de Jodo Gil-
berto numa entrevista concedida em 10-10-60, & re-
vista O Cruzeiro: “Acho que os cantores devem sen-
tir a misica como estética, senti-la em termos de poe-
sia e de naturalidade. Quem canta deveria ser como
quem reza: o essencial € a sensibilidade. Musica &
som. E som é voz, instrumento. O cantor teri, por
isso, hecessidade de saber quando e como deve alon-
gar um agudo, um grave, de modo a transmitic com
perfeicdo a mensagem emocional”. H4 quem critique,
na concep¢do musical BN, um certo compromisso do
intérprete para com a realizagio musical global: pre-
tender-se-ia que isto implicasse num tolhimento, numa
extrema limitagdo imposta ao intérprete-cantor. Na .
verdade, a censura ndo procede: o “compromisso”
ainda permite um infinito de possibilidades diversas,
além de constituir-se numa garantia da coeréncia or-
ginica da realizagio da sinopse dos elementos.

Jodo Gilberto criou um estilo de cantar pessoal,
porém ndo personalista, Incorpora procedimentos ¢
elementos encontradigos no populdrio brasileiro ante-
rior, outros extraidos do jazz, reformulando-os segun-
do uma concepgdo prépria, enquadrada na BN. As
criticas que lhe sdo feitas costumam insistir numa base
de filiagbes: seria ele um mero imitador de Mario
Reis, haveria em sua maneira de cantar mimetismos
de Mel Thormé, por exemplo. J4 manifestamos nossa
opinido sobre o problema da influéncia e como esta,
desde que leve a novos descobrimentos, deve ser con-
siderada legitima ¢ mesmo necessiria para a criagido
artistica. No que toca a Mirio Reis, reconhecemos
que, em" outro campo, em outra escala, terd apresen-
tado premincios do atual canto BN. Mirio Reis ja
canta quase cool; dcle terd herdado Jodo Gilberto o
antioperismo, o anticontraste. Foi ele uma figura iso-
lada de precursor, no que se refere a cantores-intérpre-
tes, surgindo na década de 30. Faltava-lhe a comple-
mentagdo, de parte da miisica popular da época, de
outras inovagbes que viessem a permitir 0 pleno de-
senvolvimento de sua afirmagdo renovadora. Assim, se
‘€ verdade que alguns procedimentos de Jodo Gilberto,
cantor, j4 haviam surgido com Mario Reis, nio é me-
nos exato que muitos outros peculiares ao estilo do
cantor da BN s3o totalmente desconhecidos por seu
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predecessor, o-que, de seu lado, também nio implica
nenhum demérito para Mdrio Reis, uma vez que mais.
de 25 anos separam o inicio das carreiras desses dois
-grandes intérpretes, Dizer que Jo3o Gilberto canta
cool ndo significa que sua maneira de cantar seja des-
tituida de calor humano, ao contrério. Apenas
se trata de um canto isento de demagogia expressiva.
Insistimos no estudo de Jodo Gilberto por nos parecer
o intérprete-cantor que melhor tipifica a concepgdao BN.
De notar que nem todos os cantores da BN conse-
guem, a exemplo de Jodo Gilberto, Sérgio Ricardo e
alguns mais, uma libertagio completa do operismo, da
pirotécnica interpretativa. H4, de outro lado, uma di-
versidade de estilos interpretativos na quase generali-
dade dos cantores do movimento, o que representa um
fator de enriquecimento para a BN. Devem ser men-
cionados ainda os seguintes procedimentos mais fre-
qiientes: -

a. O cantor executa sob sua responsabilidade
um contraponto em relagdo ao fundo orquestral (tra-
ta-se de algo semelhante, como idealizagdo, ao que rea-
lizam alguns cantores de jazz, como Ella Fitzgerald em
How High the Moon, por exemplo, ou até mesmo,
surpreendentemente, uma Yma Sumac em algumas de
suas interpretagdes mais comerciais). Na execugio
desse contraponto, os cantores de BN podem vocalizar
silabas ou cantar de boca cerrada (nasalando, por-
tanto).

b. O cantor imprime & melodia, inesperadamen-
te, andamento  mais apressado do que o que vinha
sendo mantido. Este procedimento (que Stan Kenton
]a realizara instrumentalmente em obras de progressive
jazz, mesmo nas menos pretensiosas) acarreta uma
tensdo ritmica, tanto maior quanto mais freqiiente -for
a sua incidéncia dentro da obra, Hi assim uma super-
posicio momentanea de duas partes da mesma com-
posi¢do, com andamentos diversos, acentos ritmicos
nio-coincidentes, pois o acompanhamento continua
mantendo o mesmo andamento original. E um quadro
andlogo ao ji examinado no tocante ao problema do
ritmo. Apenas o aspecto que agora focalizamos ocor-

. re com duragio mais passageira e com abrupto incre-
mento de tensdes.
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¢. Modo de cantar nasalado. Este procedimen-
to, tdo caracteristico de nosso populdrio, mormente ng
interior do pais, é utilizado por vérios cantores da BN,
destacando-se especialmente o caso de Sérgio Ricardo.

Consideragoes finais

1. Textos (letras) na bossa-nova.

Os textos cantados ndo sdo valorizados apenas
pelo que conteriam como expressdo de idéias, pensa-
mentos, ou- por obedecer o verso a uma forma deter-
minada. Incorpora-se a esses aspectos o valor musical
portado pela palavra. Os atributos psicolégicos que
surgem ao se cantar a sflaba, o vocdbulo, sdo consi-
derados em sua totalidade e complexidade. A palavra
ganha assim um valor pelo que representa como indi-
‘vidualidade sonora, Quanto aos textos como veiculos
de idéias, j& se pronunciaram muitos dos integrantes
da BN contra as letras de concepgdo “tanguista”: ao
invés de versos de tipo “radionovelesco”, procura-se
reduzir as situagfes a seus dados essenciais através de
uma expressdo contida e¢ despojada.

Sobre as possiveis afinidades entre certas letras
da BN ¢ a poesia concreta, tivemos a oportunidade de
ouvir o poeta Augusto de Campos, que nos apresen-
tou as seguintes observacbes2: “Nota-se em algumas
letras do movimento bossa-nova, a par da valorizagéo

- musical dos vocibulos, uma busca no sentido da essen-
cializagdo dos textos, H4 mesmo letras que parecem
ndo ter sido concebidas desligadamente da composigdo
musical, mas que, ao contrario, cuidam de identificar-
-se com ¢la, num processo dialético semelhante aquele
que os ‘poetas concretos’ definiram como ‘isomor-
fismo® (conflito fundo-forma em busca de identifica-
¢30). R o caso de Desafinado e Samba de Uma Nota
S6, letras de Newton Mendonga e musica de A. C. Jo-
bim3, Aqui, misica e letra caminham quase pari
passu, criticam-se uma a outra, numa autodefinigdo
reciproca. Em Desafinado, verdadeiro manifesto da

{(2) O texto que se segue, © que, devido a problemas de espago,
foi gubuudo resumidamente no Correio Paulistano, € aqui_divulgado
na integra, a pedido de Brasil Rocha Brito. (Nota da Edigdo.)

(3) Pela sua importdncia, transcrevemos ao fim deste estudo o
texto de Desafinado ¢ Samba de Uma Nota S6, (Nota da Edi¢do.)
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BN, h4 uma passagem harménico-melédica que vem
a sugerir uma desafinagdo ao tempo em que surge
cantada a palavra desafinado. Em Samba de Uma
Nota 56, as proprias palavras vdao comentando a reite-
ragio da nota (‘feito numa nota s6’), a entrada de uma
segunda nota (‘esta outra é conseqiiéncia’), o retémo
a primeira nota apresentada (‘e voltei pra minha nota’)
etc., numa estreita inter-relagd@o. Bim Bom, letra e mi-
sica de Jodo Gilberto, embora sem o mesmo cunho
programidtico, € também um excelente exemplo de texto
funcionalmente reduzido. Mesmo em letras mais tradi-
cionais, como Chega de Saudade, a prépria estrutura
da composigdo leva o autor dos versos — o poeta
Vinicius de Moraes (que, diga-se de passagem, ao
lado de sua lirica amorosa mais convencional, tem
poemas realmente revolucionirios, que contribuem para
a fundagio de uma tradi¢do poética de vanguarda em
nossa lingua) — a encontrar solugdes de detalhe que
- se poderiam inserir na problemética acima abordada:
cite-se o trecho ‘colado assim / calado assim’, uma pa-
ronomasia no nivel lingiifstico que busca uma corres-
pondéncia no musical”. (Nora: Musicalmente, trata-
-se do transporte de toda uma figuragdo melédica de
quatro notas pata meio tom abaixo.) “E verdade que
se pode detectar, na tradi¢do da misica popular, exem-
plos de um isomorfismo de 1.° grau, imitativo ou fi-
siogndémico (Gago Apaixonado, de Noel Rosa). No ca-
so da BN, porém, o processo se reveste de outras impli-
cagbes, caracterizando-se por uma intencionalidade
critica mais definida, que supera as utilizagdes epis6-
dicas ou meramente caricaturais., Assim, algumas le-
tras da BN configuram uma tendéncia que, de certa
forma, numa faixa de atuagio prépria — a da cangio
popular — corresponde as manifestacdes da vanguarda
- poética, participando com ela de um mesmo processo
cultural.”

Merecem ainda destaque por sua sintese e fun-
cionalidade, textos de composi¢des musicais de Cae-
tano Zamma, de autoria de Roberto Freire (O Menino
e a Rosa) e Carlos Queiroz (Brisa, Namorada), este
Gltimo j4 nitidamente influenciado pelos caminhos da
poesia concreta.

2. Elenco dos principais integrantes do movi-
mento bossa-nova.
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Concluindo, procuraremos apresentar um elenco -
dos principais nomes que se alinham no movimento
de renovagdo musical BN (até 1960):

Compositores: A. C. Jobim, Jodo Gilberto, Car-
los Lira, Sérgio Ricardo, Oscar Castro Neves, Roberto
Menescal, Baden Powell, Chico Feitosa, Dolores Du-
ran, Vera Brasil, Caetano Zamma e outros.

- Letristas: Vinicius de Moraes, Ronaldo Boscoli,
‘Newton Mendonga, A. C. Jobim, Sérgio Ricardo, Jodo
Gilberto, Aloysio de Oliveira, Dolores Duran, Roberto
Freire, Carlos Queiroz e outros. _

Cantores: Jodo Gilberto, Sérgio Ricardo, Cdrlos
Lyra, Silvia Telles, Alaide Costa, Norma Benguel, Os
Cariocas, Nara Ledo, A. C. Jobim, Sonia Delfino, Lue-
li Figueir6, Licio Alves, Geraldo Cunha, Dolores Du-
ran, Agostinho dos Santos, Rosana Toledo, Maysa,
Vera Lucia, Ana Lucia, Marisa, Lenita Bruno e mui-
tos outros. Nem todos os cantores que procuram se
integrar na BN conseguem realizar-se com felicidade
dentro da nova concepgdo. Isto, como é Gbvio, ndo a
invalida, evidenciando apenas que h4 ainda um com-
ponente tradicional nem sempre superado em alguns
desses intérpretes.

(1960)



