Revista do Instituto de Estudos
Brasileiros

ISSN: 0020-3874
revistaieb@usp.br
Universidade de Sé&o Paulo
Brasil

Fevista

I
St S

Lima Rezende, Gabriel S. S.; dos Santos, Rafael
“Bonita” natureza e romantismo, forma e cangdo em Tom Jobim
Revista do Instituto de Estudos Brasileiros, nim. 59, diciembre, 2014, pp. 97-127
Universidade de S&o Paulo
Séao Paulo, Brasil

Disponivel em: http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=405641281005

Como citar este artigo &\ ' /“ 9
Nimero completo Sistema de Informacéao Cientifica
Rede de Revistas Cientificas da América Latina, Caribe , Espanha e Portugal

Projeto académico sem fins lucrativos desenvolvido no ambito da iniciativa Acesso Aberto

Mais artigos

Home da revista no Redalyc


http://www.redalyc.org/revista.oa?id=4056
http://www.redalyc.org/revista.oa?id=4056
http://www.redalyc.org/revista.oa?id=4056
http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=405641281005
http://www.redalyc.org/comocitar.oa?id=405641281005
http://www.redalyc.org/fasciculo.oa?id=4056&numero=41281
http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=405641281005
http://www.redalyc.org/revista.oa?id=4056
http://www.redalyc.org

74

“Bonita”
natureza e romantismo, forma e cancdao em

Tom Jobim

Gabriel S. S. Lima Rezende!
Rafael dos Santos?

Resumo

Neste artigo se discute o papel que a natureza cumpre em dois
dmbitos distintos da trajetoria de Tom Jobim. Partindo do mais expli-
cito, o ecologico, aborda-se a questido que gira em torno da erosdo da
natureza pela acdo do homem e da busca por uma experiéncia inte-
gradora. Essa discussdo abre as portas para o problema central do
artigo, situado no Ambito menos evidente da producao estética: deli-
mitar e analisar o papel que a natureza cumpre na elaboracao formal
da cancdo “Bonita”. A andlise é mediada por consideracdes sobre
certas transformacdes ocorridas na esfera da producdo de musica
popular no Brasil na década de 1950, e alinhavada pela discussédo a
respeito da incorporacio de aspectos do romantismo no pensamento
e na obra de Jobim. Por fim, apresenta-se uma problematizacdo que
coloca em relacdo os dois &mbitos de sua trajetdria que foram comen-
tados: ecologia e estética’.
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“Bonita”
Nature and Romanticism, Form and Song
in Tom Jobim

Gabriel S. S. Lima Rezende
Rafael dos Santos

Abstract

This article discusses the role of nature in two spheres of Tom Jobim’s
trajectory. Starting from the most evident, ecology, it addresses the
question of erosion by human experience and the search for an inte-
grating experience. This discussion opens the door to the central
problem of the article, situated in the less clear sphere of aesthetic
production: to define and analyse the role that nature plays in the
formal establishment of “Bonita”. The investigation is mediated by
considerations about certain transformations in the production of
popular music in Brazil in the 1950s, and tacked by the discussion
about the incorporation of aspects of romanticism in the thought and
the work of Jobim. Finally, it presents a problem that links the two
spheres of his career previously commented: ecology and aesthetics.

Keywords
Bonita, Tom Jobim, Nature, form and song, romanticism.
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Natureza e romantismo em
Jobim: erosao e comunhao

natureza é um tema recorrente
na trajetoria de Tom Jobim. Estamos acostumados a encontra-la vincu-
lada ao problema da sua “erosdo” — para utilizar um termo que aparece
repetidamente nas entrevistas dadas pelo compositor — pela a¢do do
homem. Em uma dessas entrevistas, concedida a Carlos Lacerda e publi-
cada numa edig¢do de 1970 da Revista Manchete, Jobim comenta:

Pode ser que a nossa civiliza¢do seja muito avancada. Mas, faz
muita fumaca. E uma fumaceira subindo... No ABC paulista,
no Rio, em Nova lorque, Los Angeles... Entdo, é a lenha, botar o
mar pra baixo, matar os passaros e depois, quando ndo houver
mais arvores, ¢ botar fogo no capim - se pegar fogo. E a eroséo é
aquela coisa. O mundo cai mais eles varrem. Cai tudo dentro do
sumidouro.*

Curiosamente, esse comentario de Jobim — que vincula de maneira
clara, e com ironia velada, o suposto estadgio avancado da civilizacdo
ocidental com a projecdo de uma catastrofe ambiental - aparece para
contestar a seguinte provocacdo de seu interlocutor: “Sua atitude [a de
Jobim] diante da mecanizacdo do mundo e daruina da natureza é romén-
tica”.? Embora a designacdo “roméantico” ndo seja capaz de esclarecer

4 LACERDA, Carlos. A vida numerosa e tensa de Antonio Carlos Jobim. Revista
Manchete, Rio de Janeiro, 1970, p. 45. Disponivel em: http://www.jobim.org/jobim/
bitstream/handle/2010/10558/pima29.pdf?sequence=10. Acesso em: 27 fev. 2014.

5 Ibidem, p. 45.
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plenamente esse aspecto do pensamento e das acdes de JobimS, parece
inegavel que eles incorporam algo daquela “visdo de mundo” que se
disseminou pela Europa ao longo do século XIX, sobretudo no que se
refere aos problemas advindos do avanco das sociedades urbano-indus-
triais a partir da segunda metade daquele século. Nesse sentido, numa
entrevista do mesmo ano, publicada no Jornal do Brasil, o compositor
lamenta: “Ndo existem mais praias na Guanabara. Existem lolkswa-
gens. Existe poluicio: estragar o mar, tio indestrutivel. E o progresso”.’
E justamente nesse periodo que surge uma série de cancoes de
Jobim que Nestrovski retine sob a designacdo de “musicas ecoldogicas”:
Chovendo na Roseira, O Boto, Correnteza, Passarim e Aguas de Marco®.
Esta ultima se singulariza pelo tratamento dado a temaédtica: a cons-
trugdo de oposicoes para serem diluidas pelas “4guas” que encerram o
verdo. Nessa dindmica, as imagens da “erosdo” - entendida como forca
desagregadora da relagdo entre homem e natureza - sdo contrapostas
a imagens que brotam de uma experiéncia integradora. Algo da busca
por essa experiéncia ja se havia manifestado, por exemplo, na citada
entrevista ao Jornal do Brasil, particularmente no momento em que o
compositor comenta que leu “um livro de um cara 14 no sitio”:

Ele fala, rapaz, como ser feliz em dez alqueires de terra. Ensinar
a plantar o feijdo das dguas, o feijdo da seca, o feijdo de vara, as
épocas, a chuva, né? E diz que a casa deve ser feita em lugar alto,
ventilado, soalheiro... Soalheiro! Nao é genial? Ensina a fazer,
a plantar cana, a fazer garapa, o vinagre, a cachaca, o agucar -
mascavo e branco, né? Ensina a castrar os porcos, a estrumar a
terra, arevezar as... Como se diz? Vocé ndo pode plantar sempre no
mesmo lugar, porque sendo a terra fica cansada né? Oh meu Deus,
como se diz? A erosdo né? O problema da erosdo... fazer marme-
lada, goiabada, pessegada...’

6 Entre as a¢des do compositor que podem ser interpretadas como orientadas por
uma preocupacdo ecoldgica, e ndo necessariamente romantica, destacam-se, por
exemplo, a apresentacdo no Rio ECO-g2 e os shows beneficentes para a “Rain Fo-
rest Foundation”.

7 COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim. Rio de Janeiro: Beco
do Azougue, 2011, p. 136.

8 NESTROVSKI, Arthur. O samba mais bonito do mundo. In: MAMMI, Lorenzo; NES-
TROVSKI, Arthur; TATIT, Luiz. Trés cangées de Tom Jobim.Sao Paulo: Cosac Naify,
2004, p. 35. Conferir também o comentario de Freitas a andlise apresentada por
Nestrovski em FREITAS, Sérgio. P. R. de. Que acorde ponho aqui? Harmonia, pra-
ticas tedricas e o estudo de planos tonais em musica popular. 2010. xlii+817 p. Tese
(Doutorado em Musica) — Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas,
2010, P. 142-43.

9 COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 154.
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A felicidade buscada num movimento de regresso a comunhéo
perdida com a natureza aparece, portanto, como contrapartida ideal a
“erosao” causada pela acdo do homem, pelo progresso e pela civilizagao.
Uma visdo da natureza colorida por matizes romanticos ganha, assim,
uma configuracdo positiva. Subjacente a isso podemos encontrar uma
dindmica que percorre distintos d&mbitos e momentos da trajetéria de
Jobim: a formacdo de polos antagdnicos e complementares. Entretanto,
a progressiva superacdo, mais do que a diluicdo, parecia ser o modo
preferido pelo qual o compositor tratava os conflitos que esses polos
engendram.

Transicao: o criador e a criacao

O interesse romantico pela natureza toca, ainda que indireta-
mente, em um aspecto que consideramos importante para a compreensio
da obra de Jobim, de modo que, a partir de agora, nos esforcaremos para
trazé-lo a tona e evidenciar seu sentido no contexto da producdo de
cancgdo brasileira da segunda metade do século XX. Para alcancgar esse
objetivo continuaremos seguindo as pistas deixadas por ideais e expres-
soes de carater romantico que se encontram dispersos nas entrevistas
realizadas com o compositor.

Em outra dessas entrevistas, Clarice Lispector pergunta sobre
os indicios de que uma nova cang¢do estaria por nascer, ao que Jobim
responde:

As dores do parto sdo terriveis. Bater com a cabeca na parede,
angustia, o desnecessario do necessario, sdo os sintomas de uma
nova musica nascendo. Eu gosto mais de uma musica quanto menos
eu mexo nela. Qualquer resquicio de savoir-faire me apavora.”'’

Sabe-se que o doloroso processo da criagdo enquanto irrupg¢io de
angustias, conflitos, emoc¢des incontrolaveis etc. na forma de produto
artistico ¢ uma das pecas mais importantes no processo de construcao
da representacdo romadantica do artista. Mas concentremos nossas aten-
¢Oes na sua contrapartida, a criagdo. Ela serd tanto melhor quanto menos
“know how”, quanto menos “saber fazer”, em outras palavras, quanto
menos artificio estiver envolvido em sua configuracdo. Sua esponta-
neidade a conectaria de forma mais direta ao contetido emotivo que

10 COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 146.
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impulsionou o processo criativo. Dando continuidade a discussdo sobre
o tema da criacdo, Lispector formula a seguinte questao: “Muitas vezes,
nas criacdes em qualquer dominio, pode-se notar tese, antitese e sintese.
Vocé sente isso nas suas criagdes? Pense”. Como bom conhecedor que é
dos artificios de seu oficio, Jobim responde: “Sinto demais isso. Sou um
matematico amoroso, carente de amor e de matematica. Sem forma néao
ha nada”.!" A interpretacdo dessa resposta também requer certo cuidado
para que a atenc¢do ndo se deixe seduzir pelo que é mais reluzente. Tanto
o coexistir dos opostos (matemdtica e amor/ razdo e emocdo) quanto o
cantar aquilo que néo se possui também constituem tragos importantes
da configurac¢do romantica do artista. Mas ha uma questdo mais sutil
que se esconde nas entrelinhas da pergunta de Lispector e da resposta
de Jobim, e que tem importancia decisiva para este trabalho. Em
momento algum da formulagdo da literata colocou-se explicitamente
o problema da forma, e em momento algum da resposta do compositor
apareceu o mecanismo de sua constitui¢do: aquilo sobre o que se falava
era demasiado 6bvio para ambos para necessitar maiores explicacoes. A
ordenacdo logica do pensamento artistico em torno da dindmica entre os
trés momentos da dialética ¢ um dos principais artificios de construcgao
formal. Ao mesmo tempo, enquanto sintese dos conflitos instaurados ao
longo da criacdo, a aparéncia estética deve ser capaz de encobrir o meca-
nismo de constituicdo da obra, o artificio, e, desse modo, apresentar o
produto artistico como algo espontaneo'?, “que cai no ouvido como uma
fruta cai do galho”."

O problema da forma na cancéao

O fato de que o problema da forma, do modo como ele foi levantado,
tenha surgido com tanta naturalidade para Jobim pode ser interpretado
como um indicio de que a esfera da producdo de musica popular no Brasil,

11 COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 147.

12 Esta era uma busca que ndo particularizava a produgdo artistica orientada por
valores e anseios préprios a concep¢des romanticas da criacdo artistica, nem as
construgdes tedricas a elas vinculadas, sendo quando inserida num conjunto mais
amplo de nogdes — como as de genialidade, divindade e irracionalidade do impulso
criativo, supremacia da expressdo individual perante as convencdes etc. -, dentro
do qual cumpre func¢des especificas. A repercussao de ideais e valores relacionados
com o pensamento romantico oitocentista no campo da musica popular massiva
do século XX da-se principalmente pela via do senso comum. Essas questdes sdo
brevemente rediscutidas ao final do trabalho (conferir nota de rodapé n. 48).

15 NESTROVSKI, Arthur. O samba mais bonito do mundo, p. 36.
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mais especificamente de cang¢des, tinha passado por importantes trans-
formacgoes. Estas podem ser encontradas com especial nitidez a partir da
década de 1950. Espelhando os proprios anseios de uma parcela signi-
ficativa de compositores, intérpretes, criticos, produtores etc. e, de um
modo mais amplo, o proprio “espirito do tempo”, a bibliografia identificou
naquele periodo um momento de “modernizag¢do” da musica popular',
momento que, por sua vez, responde a um contexto no qual a expanséo da
cultura de massas e, mais especificamente, o desenvolvimento do setor
radiofénico e a ampla circulacdo de produtos musicais internacionais,
estimularam diversas formas de posicionamento estético-ideolégico por
parte de compositores, intérpretes, jornalistas, criticos etc. A relativa
ordenacdo do campo musical que resultou dessa situagdo envolveu um
esforco de reflex@o sobre o passado e o futuro da musica popular no Brasil,
esforco que se cristalizou, por exemplo, na conformacdo de uma “época
de ouro” dessa musica, algo que contribuiu para organizar a atuacdo
tanto de agentes que se identificavam com valores e ideais “tradiciona-
listas” quanto daqueles que assumiam posicionamentos considerados
“modernos”. Importa aqui destacar que tal esforco reflexivo ndo se
desdobrava apenas em discursos verbais, manifestando-se também
no ambito intrinseco da criagdo artistica, mas especificamente, no da
articulacdo interna entre elementos poético-musicais. Nesse sentido,
trabalhos como o de Lorenzo Mammi'® e Walter Garcia'® mostram como,
no plano da interpretacdo, esse “impeto modernizador” se traduziu
num movimento de auto reflexdo da cang¢do que incide na prépria orde-
nacdo dos elementos estético-musicais entre si e em suas vinculagdes
com a poesia'’. Evidentemente, isso nao constituiu uma especificidade
do desenvolvimento da musica popular no Brasil, e, mesmo aqui, ndo se
tornou uma regra geral da producdo de can¢des. Mesmo assim, ndo ha
como contestar que aquele movimento teve consequéncias importantes
para a histdéria dessa musica no pais, como demonstram tanto o crescente
interesse que ele tem despertado em pesquisadores de distintas dreas do
conhecimento nas ultimas décadas quanto os prdéprios acontecimentos

14, Conferir, por exemplo, SEVERIANO, Jairo. Uma histéria da musica popular brasi-
leira. Sdo Paulo: Editora 34, 2008.

15 MAMMI, Lorenzo. Jodo Gilberto e o projeto utépico da bossa nova. Novos Estudos
Cebrap, Sao Paulo, n. 34, p. 63-70, 1992.

16 GARCIA, Walter. Bim Bom: a contradicdo sem conflitos de Jodo Gilberto. Sdo Paulo:
Paz e Terra, 1999.

17 O proéprio Jobim se referia a esse momento de reorientacdo das praticas musicais
como algo consciente e intencionalmente buscado. Conferir a entrevista dada a
Zuza Homem de Mello em 1968, e publicada em COELHO, Frederico O.; CAETANO,
Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 102.
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da segunda metade da década de 1960. Nesse sentido, as reflexdes apre-
sentadas neste estudo se alinham as perspectivas de autores que buscam
compreender como a questdo da modernizagdo se traduz no interior
das criagdes musicais. Mais especificamente, queremos entender como
o problema da modernizacdo dos géneros populares que se consolida
como momento importante da experiéncia da musica popular no Brasil
a partir da década de 1950 - e mais especificamente, o modo como esse
problema se desdobra em praticas auto reflexivas que incidem sobre a
articulacdo interna dos elementos poéticos e estético-musicais - atinge
a propria configura¢do formal das composi¢oes. A relacdo entre auto
reflexdo e forma se apresenta de maneira clara quando a anélise de
certas composicdes revela que estruturas formais da cancdo, que muitas
vezes ja estavam dadas de antemdo e que eram incorporadas e repro-
duzidas de modo mais ou menos naturalizado, passam a ser objeto de
especulacido’®. Nesse sentido, a andalise de determinadas cancgdes de
Tom Jobim parece ser um caminho privilegiado para a compreensao
de certos aspectos do problema da modernizacdo da musica popular!,
dado que tais aspectos se manifestam com maior nitidez no plano das
relacdes internas entre os elementos poético-musicais?’. A resposta dada

18 Isso deve ser entendido como uma perspectiva heuristica capaz orientar o pesqui-
sador no estudo de certos aspectos que envolvem a produg¢do de musica popular no
Brasil a partir dos anos 50, em especial a problematica da passagem de uma “épo-
ca de ouro” para um momento de modernizacdo dos géneros populares. De modo
algum tal perspectiva pretende criar uma divisdo estanque na qual a producédo de
musica popular anterior aos anos 50 ndo apresentaria manifestacdes de reflexivi-
dade com o material musical e iniciativas de especulacdo formal.

19 Conferir, por exemplo, a analise de “Chega de Saudade” em LIMA REZENDE, Ga-
briel. S. S. O problema da tradi¢do na trajetoria de Jacob do Bandolim: comenta-
rios a histoéria oficial do choro. 2014. 445f. Tese (Doutorado em Musica) - Instituto
de Artes, Universidade Estadual de Campinas, 2014.

20 O potencial que essas obras tém de iluminar problemas de ordem historico-social
nao se deve somente ao “talento” de Jobim enquanto propriedade interna do criador,
mas também a diversas condi¢des objetivas como o préprio processo de educagio
e formac¢do musical do compositor, as situa¢des que o levaram a profissionalizar-
se, o ambiente musical no qual ele se inseriu e as referéncias que ele procurou
etc. - fatores ja amplamente comentados pela bibliografia (conferir, por exemplo,
POLETTO, Fabio G. Tom Jobim e a modernidade musical brasileira: 1955-1958.
2004. 148 f. Disserta¢do (Mestrado em Histéria) - Departamento de Historia,
Universidade Federal do Parand, 2004 ) bem como as transformacdes na base
material de produc¢do musical, sobretudo o conjunto de inovag¢des reunidas sob
o slogan Hi-Fi, que possibilitavam uma percep¢do mais sutil dos eventos sonoros
captados, algo que certamente incidiu na esfera dos valores estéticos (conferir
ZAN, José Roberto; NOBRE, Marcos. A cangdo e a vaia. Folha de Sao Paulo, Sdao
Paulo, o5 dez. 2010. Ilustrissima. Disponivel em http://wwwi.folha.uol.com.br/fsp/
ilustrissima/ilos12201007.htm. Acesso em: 25 de marco de 2013).
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pelo compositor & pergunta de Lispector oferece pistas importantes para
a compreensdo de como se realizava essa reflexdo especulativa com os
elementos formais da cancdo e dos valores que a orientavam. Cumprir
essa tarefa é o proximo objetivo deste trabalho. Para alcangé-lo, concen-
traremos nossas aten¢des na andlise de “Bonita” (Jobim/Lees/Gibert).

Natureza e romantismo em Jobim: “Bonita”

“Simples, o poder se cerra na
semente; um modelo incipiente
Jaz, fechado em si, dobrado sob o
invélucro

Folha e raiz e broto, apenas semi-
configurados e sem cor;

Seco, conserva assim o grao,
resguardada, uma vida tranquila
Subitamente irrompe para cima, se
confia a umidade benfazeja

E ergue-se pronto da noite
circundante.

[-].

E assim ela alcanga do inicio a
mais alta perfei¢do determinada,
Que em muitas espécies te levam ao
assombro”

(Die Metamorphose der Pflanzen
[A metamorfose das plantas],
Goethe)

Entre 1964 e 1969 “Bonita” recebeu trés gravacdes diferentes
em momentos importantes da trajetoria de Jobim. Lancada no LLP The
Wonderful World of Antonio Carlos Jobim (1964), voltaria a ser regis-
trada e publicada, dois anos mais tarde, em 4 Certain Mr. Jobim (1967).
No final da década, ela também foi incluida no repertorio planejado para
compor o segundo trabalho da parceria com Frank Sinatra, que visava
explorar o sucesso comercial do Francis Albert Sinatra & Anténio Carlos
Jobim (1967); entretanto, o Sinatra-Jobim (1970) foi rapidamente tirado
de circulacdo, e a gravacdo s6 se popularizou no final da década de 1970
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com o lan¢camento, no Brasil, do LLP duplo resultante da compilacdo das
musicas registradas pela parceria, o Sinatra-Jobim Sessions (1979).

O momento decisivo para a conformacdo e lapidacdo da ideia
que sustenta a composi¢cdo materializou-se na versdo langcada em 1967.
Apontam nesse sentido, por exemplo, tanto a insatisfacdo que teria levado
Jobim a regravar a cancdo recém-estreada em The Wonderful World...,
quanto o fato de “Bonita” figurar como a musica de abertura do A4 Certain
Mr. Jobim. E, mesmo que na superficie estivesse em pauta a melhora
da performance vocal do compositor ou a reformulacdo do arranjo
que vestiu o primeiro registro da composi¢do?!, ha algumas mudancas
pontuais em sua estrutura que ddo noticia daquele processo de confor-
macao e lapidacao.

A mais visivel dessas mudancas ¢ justamente a inclusdo de uma
secdo que potencializa as relagdes entre as partes da obra, dando-lhes
uma coesdo capaz de algar a ideia da composi¢do sobre suas contin-
géncias histéricas?®. Apesar disso, ela se apresenta no fluxo dessas

21 DUARTE, Luiz de Carvalho. Tom Jobim e Claus Ogerman: uma ontologia do
arranjo musical. Revista Brasileira de Musica, Rio de Janeiro, v. 25, n. 1, p. 151-
156, 2012, p. 134. Disponivel em: http://musica.ufrj.br/index.php?option=com_
content&view=articlesid=1460:rbm-discute-a-musica-popular&catid=66:pos-
graduacao&ltemid=86. Acesso em: 2 fev. 2014.

22 Tanto a permanéncia de certos elementos quanto a supressdo de outros aponta
para uma depuracdo dessa ideia. Ainda que o recorte temporal privilegiado neste
trabalho remeta a segunda metade da década de 1960, ¢ evidente que os proble-
mas fundamentais com os quais ele trabalha ndo nascem nem se esgotam nesse
periodo. Nesse sentido, as partituras publicadas no songbook produzido e edita-
do por Chediak e no cancioneiro editado por Paulo Jobim também foram tomados
como textos de referéncia para as andlises aqui desenvolvidas. CHEDIAK, Almir.
Songbook Tom Jobim. Rio de Janeiro: Lumiar, 1990, v. 5; JOBIM, Paulo (ed.) Can-
cioneiro Jobim - Obras Escolhidas. Rio de Janeiro: Jobim Music/ Casa da Palavra,
2000. As palavras que abrem o prefdcio a esta iltima obra remetem justamente a
necessidade, sublinhada diversas vezes em diferentes entrevistas do compositor
(cf. COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 57, 165 € 176),
de “emancipar” as ideias das “contingéncias histéricas”: “Durante anos a fio, quase
como uma obsessdo, o musico Antonio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim (1927-
1994) concentrou-se em escrever e reescrever partituras de sua obra. O composi-
tor acreditava que assim forneceria muito mais informacéao sobre suas musicas do
que uma simples melodia com cifra. Temia a a¢do do tempo.” JOBIM, Paulo (ed.)
Cancioneiro Jobim - Obras Escolhidas, grifo nosso). Essa busca pela permanéncia
em um universo tdo sujeito a interferéncias transformadoras das mais distintas
ordens, como é o da musica popular, também se verifica de maneira imediata, nas
cifragens apresentadas nos referidos livros. Em relacdo a “Bonita”, a pesar de al-
gumas diferengas pontuais, as obras de Chediak e Jobim apresentam coincidéncias
nos acordes indicados que, além de nada evidentes, ndo correspondem plenamente
a nenhuma das trés gravacoes aqui mencionadas. E muito provavel que elas te-
nham se baseado em indicagdes do proprio Tom Jobim, nas quais se cristalizaram
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contingéncias: ausente na primeira gravacio?’, a secdo introdutoéria da
versdo lancada em 1967 é substituida por outro ambiente de preparacio
no registro realizado alguns anos mais tarde. A diferenca entre ambas,
entretanto, é clara: a ultima, que ndo alcangou maior transcendéncia
historica, estd baseada em uma variacado da figura melddica dos quatro
primeiros compassos da se¢lo B sobre a textura harmonico-contrapon-
tistica dos compassos iniciais da se¢do A, enquanto a introducdo incluida
na gravacdo lancada em 1967 (Figura 1), que serve de referéncia para
diversas gravacoes posteriores da canc¢do e que foi incluida nas transcri-
¢oespublicadas em songbooks*, apresenta material harmonico-melédico
proprio, que contém virtualmente os principais desdobramentos da
composicdo enquanto unidade formal.

I Am® EPMED AmT® EPMED

Figura 1: Secdo introdutéria de “Bonita”.

Diferentemente do que ocorre no corpo da canc¢do “Hino ao
Sol” (Jobim/Blanco), no qual a relagdo de tritono entre Eb7M e A7TM,
pré-anunciada por cadéncias de tipo dois-cinco, é entreposta pela breve
tonicizacdo do C7M?% nesta secido introdutéria de “Bonita” a relacdo
entre Am7 e Eb7M®') é apresentada imediatamente. Talvez nao seja
mero acaso que tal relacdo de tritono se assemelhe, no nivel da aparéncia,
a alternancia entre sol menor e ré bemol maior no quarto movimento
da “Sinfonia Fantéstica” (1830), obra que rendeu a Berlioz a simpatia

momentos de depuracdo e explicitacdo de certos elementos estruturais de suas
composicoes.

23 Consultamos também o manuscrito digitalizado do arranjo de “Bonita” composto
por Nelson Riddle e registrado na referida gravacao. Cf. RIDDLE, Nelson.
Bonita. Arranjo em partitura manuscrita. S/1, s/d, 21 p. Disponivel em: http://
www.jobim.org/jobim/bitstream/handle/2010/7697/bonita%2onelsonowzoriddle.
pdf?sequence=22. Acesso em: 5 fev. 2014.

24 CHEDIAK, Almir. Songbook Tom Jobim, p. 50-31 e JOBIM, Paulo (ed.) Cancionei-
ro Jobim - Obras Escolhidas, p. 92-94. A importancia do Cancioneiro Jobim como
registro das ideias do compositor ndo deve ser subestimada. Segundo o proprio
Jobim: “S6 eu e meu filho Paulinho sabemos tudo das minhas musicas, de como
devem ser tocadas. Tenho de botar tudo isso no papel. Por enquanto, é até bom
a gente andar em avides separados” COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel
(orgs.). Tom Jobim, p. 176.

25 Conferir FREITAS, Sérgio. P. R. de. Ciclos de tercas em certas can¢des da musica
popular no Brasil. Per Musi, Belo Horizonte, n. 29, p. 125-146, 2014, p. 128-130. DOI:
http://dx.doi.org/10.1590/51517-75992014000100014,
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da juventude roméntica®. Acaso ou ndo, o importante aqui é notar que
ndo se trata apenas de um recurso coloristico ou de uma sequéncia
aparentemente intrincada evocada meramente para surpreender a
expectativa do ouvinte. Os desdobramentos da composi¢do revelam,
aos poucos, o carater seminal dessa secdo introdutoria, de modo que é
a propria forma da cancdo que brotara do procedimento aparentemente
arbitrario contido nos oito compassos iniciais.

Entretanto, a aparente naturalidade com a qual o corpo da cangdo
se desenvolve € a propria ilusdo que oculta os artificios empregados em
sua constitui¢do. O inicio da secdo A reforca a aparéncia de que a compo-
sicdo estarianatonalidade deld menor. Ao longo dos 16 compassosiniciais
nos quais esta se afirma, o ritmo harmonico dilatado e a melodia girando
em torno de uma nota sdo compensados por uma linha cromdtica em
segundo plano. De modo que a conducdo linear do primeiro segmento
de oito compassos poderia ser representada conforme a reducdo que se
apresenta na Figura 2:
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Figura 2: Reducdo destacando relagdes lineares no primeiro segmento da secdo A de

“Bonita”.

Nesse primeiro segmento, chama a atenc¢ao o fato de que o lugar
cadencial, presumivelmente reservado para a dominante numa reali-
zacdo convencional da forma cancéo ¢ ocupado aqui por um paralelismo
melddico de tritonos que se estabelece entre as linhas do soprano e do
tenor e que expande a relagdo de quinta diminuta apresentada na intro-
ducdo da composi¢do. Assim, a poesia — que tematiza a seducdo da figura
feminina idealmente projetada e que aparentemente estd despreocupada
com o0s acontecimentos no plano da estruturagdo formal do material
musical - casa os dois ultimos compassos do primeiro verso com a frase
que se inicia com “Like a soft evasive [...]”, em uma espécie de alusdo a

26 A rememorac¢do da polémica a qual essa obra deu vazdo poderia ajudar a com-
preender alguns aspectos do modo como se deu a ascensdo de Jobim no campo da
musica popular brasileira, conferir FREITAS, op. cit., 2011, p. 752-754.
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aparente evasdo do papel estrutural reservado as harmonias da domi-
nante. Entretanto, tanto “suave” quanto “evasivo” estdo adjetivando a
“névoa” (“|...] mist”), que, ao interpor-se ao objeto contemplado, confunde
a percepcdo de sua presenca. Assim, se insistirmos numa leitura harmo-
nico funcional dos tritonos que pontuam os dois compassos finais deste
primeiro segmento, podemos notar que, de modo néo explicito, as harmo-
nias da dominante da drea tonal de L4 menor, o acorde de E7 ladeado por
B7, a respectiva dominante da dominante, ndo estdo totalmente ausentes
nestes compassos de func¢ao cadencial.

Am
CEmC—— R
A 15 16 Il
)" A
y af
[ £ an)
D} - - - ’ et
—_— —— -
7 5 (b9) i
(b5)
3 b9) 5 L3 he
Y L 1 g . 1o LI
Je o] L. P L B L1 L
rd L i
I B7 E7<h0] B’](hw E7 E7th5) ]
Am: Im I(V/V) v (V/V) \ ] Im

Figura 3: Uma leitura funcional do movimento por tritonos dos compassos 15 e 16 de
“Bonita”.

Nesse mesmo sentido, na transi¢do para o segundo segmento de
oito compassos da secdo A (que acompanha as palavras “[...] mist- you are
Bonita”), o contorno mi-dé no ultimo tempo do décimo sexto compasso
toma o lugar da figura melodica inicial da se¢do A no momento em que
se inicia o novo segmento, de modo que a falta do compasso que corres-
ponde a essa figura teve que ser compensada pela inclusdo de uma pausa
no quarto compasso do segundo segmento. Trata-se, novamente, de um
artificio que, sem se mostrar como tal, anuvia os contornos formais da

cancao.
9  Am AmOM)
0 _ o —
| I } I I_I
[ Y] | == =——] T b e—
What can I sav___ to vour...

Figura 4a: Primeiros compassos do primeiro segmento da secédo A.
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Boni___ta__ you flv__ a wav...

va sive mist_vou are

Figura 4b: Ultimo tempo do tltimo compasso do primeiro segmento da segio A e os

cinco primeiros compassos do segundo segmento.

Esse jogo com os elementos musicais se reflete na assimetria
formal criada na relacdo entre narrativa musical e poesia. Na compa-
racdo entre a primeira unidade de 16 compassos da secdo A e a primeira
estrofe da letra da cancdo, vemos que o inicio do segundo segmento de
oito compassos néo coincide com o inicio do terceiro verso (“Like a soft
evasive mist — you are Bonita”), como era de se esperar, mas se situa na
metade do mesmo:

. _Bends,

Whet cav T "sna To yeu- Bowta

WHAT MAGIc woRkDds wovkD CAPTIRE Yo,
LIKE A S0FT EVASIWE M/ST- You [IRE BowiTA.

>/ou FL)/ fmay WHEW LOVE /8 NEW.

Figura 5: Primeira estrofe da versdo final da letra de “Bonita”. Disponivel em:
http://www.jobim.org/jobim/bitstream/handle/2010/8067/bonita.pdf?sequence=20.
Acesso em: 24 fev. 2014.

E justamente o substantivo “mist” que evidencia essa assimetria,
pois, sintaticamente, pertence ao complemento “Like a soft evasive”,
que, por sua vez, se vincula aos dois ultimos compassos do primeiro
segmento da se¢cdo A. Mas, em sua relagdo com a narrativa musical, esse
substantivo coloca-se no inicio do segundo segmento de oito compassos,
de modo que a métrica da poesia se descola da métrica musical. Com
isso, levanta-se a questdo de que a unidade entre letra e musica, da qual
resulta a cang¢do, pode ser alcancada sem que ambas as dimensdes se
submetam a uma mesma logica, e, consequentemente, sem que lhes seja
negada uma autonomia propria a cada qual. A névoa altera a aparéncia
da planta, mas ndo o seu desenvolvimento.

O cardter ligeiramente “nebuloso” do inicio da sec¢do A se acentua
na configuracdo dada aos terceiro e quarto segmentos (16 compassos
finais). Se a finalizagdo do segundo ocorre explicitamente com a inclusdo
de um acorde de tipo dominante, o D7®% no vigésimo quarto compasso,
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o acorde para o qual esta dominante secunddria conduz a canc¢do é o
elemento responsavel pela acentuacdo daquele carater:

24 D19 Gim GmaWp Gm? Gm6

What do_ vou ask of me______ Boni___ta

Figura 6: Ultimo compasso do segundo verso da segio A e primeiros do terceiro.

Naintrodug¢ao,omibemol comofundamental doacorde de Eb7M®!D
salta para o primeiro plano pela relacdo de tritono que estabelece com a
fundamental do acorde precedente, Am7®; mas, enquanto nota estranha
ao diatonismo de 14 menor, é tratado como ornamento (“blue note”) ao
longo dos dois primeiros segmentos da se¢cdo A. A situacdo inversa se
observa no tratamento dado a outra nota que, na introducéo, é estranha
aquele diatonismo. O si bemol, que aparece discretamente na adaptacao
do motivo inicial da introducgdo para o acorde de Eb7M®!), ocupa uma
posicio estrutural nos terceiro e quarto segmentos da referida secio. E
justamente essa nota que pode dissipar as névoas — adensadas pela adap-
tacdo (transposicdo) da mencionada linha cromatica a outros acordes
- que envolvem a chegada destes dois ultimos segmentos. Trata-se de
uma tonicizagcdo para a subdominante (Dm), cujo vinculo funcional
com seu meio de preparacdo é dissimulado. O acorde de sol menor,
enquanto ['Vm em movimento cadencial do tipo IVm - V7 para ré menor,
é tratado com algumas das “regalias” de um acorde tonicizado, como,
por exemplo, o emprego de um acorde de preparacdo (D7"9), a duracdo
temporal distendida e 0 mesmo “embelezamento” da linha cromatica
dispensado aos acordes de tonica e subdominante. Assim, dissipadas as
névoas, revela-se o cardter convencional que subjaz a estrutura da secdo
A de “Bonita”:

o bomme—— | Somma——___—— Scommo——____—— Bcomman ——_
rimeiro segmento segundo segmento terceiro segmento quarto segmento
* & e o 1 ar ® T
9 16 X £7) 40
o otise

o [ —" o — - -
.
l.

Am [E7]  Ammo D™ Gm A7 B

Am: i [v] i iv v
Dm: V/Vm) v Voo

Figura 7: Uma visdo do plano harmoénico e formal da secio A de “Bonita”. 27

27 Em entrevista de 1968 a Zuza Homem de Mello, Jobim reafirma sua convicg¢do no
valor da simplicidade dos procedimentos musicais. Na ocasido, tal “simplicidade”
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Neste ponto vale a pena evocar um trago marcante do romantismo
musical oitocentista que encontra parentesco em facetas da producdo
de musica popular do século XX. Segundo Meyer, “uma das descobertas
do romantismo foi como ocultar a conven¢do sem renunciar a ela. Os
padrdes estabelecidos - os gestos cadenciais, progressdes harmonicas
e estruturas formais do estilo cldssico — podiam ser usados, mas, geral-
mente, eram de alguma forma disfargados”.?® A comparacéio se justifica
também, e sobretudo, pelo seu valor heuristico para a compreensao de
certas transformacoes vividas no campo da musica popular no Brasil: a
passagem de um momento em que predominava a convencdo — enten-
dida também enquanto “propriedade comum” a uma coletividade
(imagindria ou real) de produtores e consumidores de musica -, para
um momento em que a ela se sobrepde o qualificativo “novo” — com o
qual certas préaticas se diferenciam das anteriores - e, com ele, a indi-
vidualidade do individuo criador. De certa maneira, é isso que estd em
jogo em composi¢does como “Bonita”. Nesta primeira se¢cdo temaética,
vemos que Jobim mantém em grande medida as principais func¢des de
uma forma cancdo (exposicdo e reiteracdo das figuras principais nos
dois primeiros segmentos, contraste no terceiro, mudanca de regido
tonal para tonalidade vizinha etc.). No entanto, o faz jogando constan-
temente com os elementos formais para “enevoar” os seus contornos. k£
desse modo que ele inicia a se¢do B da composi¢do: preparando o retorno
da tonalidade de 14 menor, mas resolvendo na ndo menos esperada area
tonal de D6 maior. Nesta se¢do B, os elementos de unidade com a se¢édo A
se estabelecem diretamente com a utilizagcdo, como meio de ligacao, de
um contorno melddico principal (d6-ré) andlogo ao da primeira secdo, e
através da frase “Bonita, don’t run away, Bonita”:

se definia em oposi¢do a busca pela “complicacdo” de elementos ritmicos, harma-
nicos e melodicos. Segundo o préprio Jobim, “numa sequéncia de musica que usa
4° grau, 5° grau e 1° grau (subdominante, dominante e tonica) se pode ter uma coisa
da maior riqueza, ndo é¢? Ou mesmo da maior nulidade” (COELHO, Frederico O.;
CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 109). Pode-se, aqui, ouvir ecos de um tema
caro a discussdo de problemas estéticos que se desenvolveram na esfera da musica
“erudita” nas primeiras décadas do século XX: o valor de complexidade ndo estd na
coisa em si, mas nas relagdes entre as coisas e na densidade da ideia que as confor-
ma.

28 MEYER, Leonard. El estilo en la musica. Teoria musical, historia e ideologia. Ma-
drid: Pirdmide, 2000, p. 321.
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Figura 8: Ultimo tempo do tltimo compasso da secio A e primeiro verso da secdo B

O mesmo movimento que cria unidade também cria diversidade,
numa espécie de desenvolvimento dos “problemas” gerados na secdo
anterior. Contrastando com a se¢do A, temos agora um ritmo harmonico
mais acentuado, uma melodia sem transposicdo literal de estruturas
mais extensas, a supressdo da linha cromadtica etc. E ndo se trata mais de
desvelar as névoas que cobrem a visdo da tonalidade principal (D6 maior)
e suas articulacdoes com outras regioes tonais (La menor, Ré menor e Mib
maior), mas sim de ndo deixar o tom recém-instaurado fugir da compre-
ensdo (“run away”). Pois o vinculo funcional que, a partir do quarto
compasso da sec¢do B, liga o acorde de dominante da dominante (D7°¢D)
a ainda mal instaurada tonalidade de D6 maior estd, aparentemente,
suprimido pela sua extensa duracdo temporal, pelos eventos harmoénicos
que o sucedem, e pela inflexdo da escala mixolidio #11 decorrente do
emprego da nota sol sustenido na harmonia. E é novamente o si bemol,
agora na forma de acorde de tipo menor com sexta, que nos dd a chave
para compreender o caminho tracado pela progressdo harmonica apre-
sentada no segundo segmento de oito compassos da secido B

48 Dm’® BPm6 D@ Dm’®  G'¢h

o —

T i
#&H—_ t

Bo nita don'the a fraid to jall__in love with me

Figura 9: Segundo segmento da secdo B.

Ambiguo, esse Bbm® deixa em aberto ao menos duas compossi-
bilidades funcionais. Em relacdo ao ré menor, II grau de D6 maior (a
tonalidade principal), Bbm®pode atuar como um acorde de A7®'» em 4*
inversdo (b9 no baixo), preparacdo por vezes chamada de “dominante
disfarcada”.?® Em rela¢do ao Fa maior, IV grau de D6 maior, BbmS atua
como uma subdominante menor, e é esta funcdo que reaparecerd recon-
figurada logo adiante no acorde napolitano Gh7M (compasso 60). Nesta
secdo, portanto, a regido da subdominante também cumpre um papel

29 Conferir CHEDIAK, Almir. Harmonia e improvisa¢do. Rio de janeiro: Lumiar,
1986, p. 100, e GUEST, lan. Harmonia, método prdtico. v.1. Rio de Janeiro: Lumiar,
2006, p. 112-114,.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 97-128, dez. 2014



114

importante. Ela se afirmard ao longo do terceiro segmento, criando
unidade com a secdo A, e dard espaco para que a tonalidade principal da
composicao finalmente se afirme no ultimo segmento de oito compassos:

65 M Am’ orcill DPIEY  Cdim C6h
n 4 I ﬁ | — I | | T = ™
| 3 < o | | |2 | ]
T T TP — - = - -
(3] LA Y | | I I
vou lo__ve life _would be beaitti Sl Bo ni fa

Figura 10: Ultimo segmento da secio B

Vé-se que, na secdo B, a tonalidade de d6 maior se caracteriza pelo
movimento de expansdo para aregido da subdominante (iniciado quando
o centro tonal mal se havia estabelecido), e retracdo para a regido da
tonica. No movimento de expansdo, a transposi¢do da figura de segunda
maior (do-ré) cria, em seus pontos estruturais, o arco melddico ré-mi-fa
(compassos 41 a 53) que, no posterior movimento de retragdo, descende
para a estabilizagdo sobre do6: f4-mi-ré-do-si-dé (compassos 56 a 72).

Retrospectivamente, nota-se que é justamente a resolucdo si-do
que estd ausente ao longo de toda a composicdo, e que a insercdo
“descompromissada” do si bemol na introdu¢do - com as suas consequén-
cias estruturais para a secdo A — contribuiu para que a convencional
correlacdo sensivel-fundamental fosse evitada. Essa situacdo certa-
mente ndo ¢é casual, e a funcdo estrutural que ela cumpre na composicao
se potencializa em grande medida na resolugdo com o “truque” que se
esconde na passagem do acorde de do diminuto para o acorde de do
maior (compassos 69 a 72): trata-se de uma espécie de elaboracdo da
cadéncia plagal na qual a subhdominante aparece como IV grau “blues”,
recurso que, novamente, contribui para dissimular o papel estrutural
da resolucdo da sensivel (e, ao mesmo tempo, a propria carga simbolica
vinculada ao reconhecimento da figura blues)™. Apesar de disfarcada,
ou, quem sabe, justamente sob disfarce, essa passagem concentra em si
todas as energias acumuladas ao longo da composicdo, e, em sua funcéo
sintética, ela as libera na solug¢do do conflito lan¢ado na introduc¢do da
canc¢do: 14 menor e mi bemol maior se “reconciliam” justamente por se
vincularem a drea tonal de D6 maior, a tonalidade principal, na qual, pela
equiparacdo de relativas, 14 menor aparece como regido da relativa e mi
bemol maior aparece como relativa maior da tonalidade homonima (D6

30 Outra interpretacdo possivel para esse acorde de D6 diminuto é a de que se trata
de um B7®™ em cadéncia de engano para D6 maior. Essa interpretagdo atenua, mas
ndo contradiz, a forca da ideia que se quer enfatizar com a proposta apresentada no
corpo do texto: o recurso a dissimulagdo atinge até mesmo o momento culminante
da composigdo.
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menor). Nesse sentido, ¢ interessante notar os usos da chamada “relacao
bifocal”.”* No tltimo compasso da secdo A, a dominante de 14 menor (E7)
resolve sobre o acorde de d6 maior, o mesmo acorde para o qual se volta
a progressiao cadencial IImf-V7 para mi bemol® nos compassos finais
da se¢do B (cc. 63-64)*. Ndo ¢ de nenhum modo casual, portanto, que
o acorde de d6 diminuto, que contém as notas 14 e mi bemol, ocupe a
posicao de desfecho da composicao, e a reiteracdo da resolucédo nos dois
compassos que prolongam o tltimo verso da secdo B apenas enfatiza sua
importancia.

A partir desse momento de sintese é possivel observar que
também hd uma relacdo “dialética” que se estabelece, no plano da
melodia principal, nos desdobramentos do intervalo de segunda maior
do-ré, apresentado como gérmen da construgdo melddica nos primeiros
compassos da sec¢do A. Sua for¢ca generativa se manifesta ndo somente
na conformac¢do do arco melédico da se¢do B, mas também na cons-
trugdo de uma figura melédica de oposi¢do fundamentada no intervalo
de segunda menor descendente dé-si (compassos 44-45). Associado ao
elemento poético central da letra da cancdo (Figura 11), esse antago-
nismo é superado justamente na conclusdo da composicdo: o intervalo
si-d6 mantém a direcdo ascendente da figura inicial e a qualidade do
intervalo que se apresenta como oposic¢ao.
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Figura 11: Explicitacdo do vinculo existente entre figuras melodica e poética, e da supe-

racdo do conflito musical a elas relacionado.

31 LARUE, Jan. Bifocal Tonality: an Explanation for Ambiguous Baroque Cadences.
The Journal of Musicology, v. 18, n. 2, p. 285-294, Spring 2001. DOI: http://dx.doi.
org/10.1525/jm.2001.18.2.285

32 Essa espécie de equiparacdo entre relativas é conhecida na jazz theory como “The
back door progression” ou “Back-door cadence”. Para uma discussdo que aproxima
tais conceitos da ideia de “tonalidade bifocal”, conferir FREITAS, Sérgio P. R. de.
Que acorde euw ponho aqui?, p. 704-717.

35 kEsse meio de preparacdo aparece nas gravacoes de 1964 e 1969, mas estd ausente da-
quela langada em 1967, na qual figura apenas o acorde de Bb7, que funciona também
como IV blues de Fa4 maior.
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O lugar em que se conforma o elemento melddico “antitético”
(compassos 44-45) indica o ponto de inflexdo para o qual, junto com a
comentada relacdo entre as figuras melddicas, confluem os elementos
fundamentalmente dindmicos da construgdo musical. Para que essa
inflexdo se manifeste com nitidez é necessdrio, antes, comentar outra
caracteristica importante do trabalho composicional. O movimento
reflexivo que estrutura a obra em torno do jogo com os elementos formais
implica também a revitalizacdo de aspectos convencionais da canc¢do
que ele incorpora, tornando-os momentos singulares e essenciais para
a propria conducdo da forma. Nesse sentido, a aparente convencionali-
dade do acorde de ré maior com sétima menor nos compassos 45 a 47 — a
conhecida dominante da dominante, que também tem lugar cativo no
verso inicial de sessdes em tonalidade maior dentro dos repertdrios de
distintos géneros da musica popular - é contraposta a singularidade que
esse evento harmonico alcanc¢a na estruturagdo da forma. Além de sua
longa duracdo temporal, intensificada pelo siléncio da melodia na voz
principal, que repousara sobre a sensivel de dé maior3*,0 caminho harmo-
nico anunciado s6 sera percorrido mais adiante, a partir do compasso 53.
Assim, na aparente suspensdo do vinculo funcional e no siléncio da voz
principal, emerge uma escala octatonica de dé (cc. 47-48) — conhecida
na jazz theory como si dominante diminuta, termo que explicita o uso
tonal da escala. A inflexdo dessa escala se configura, no arranjo de Claus
Ogerman, pela unido das estruturas verticais formadas com as notas dos
acordes de Mib e Fa diminutos, nas cordas, e da linha melddica disposta
na flauta, que percorre as notas do acorde de si diminuto:

47 Die
Flaws s g—&—F+¥+—F»
D 1
 — \?‘3\—J
h wB——— 2
p* A WAl >
A Sy
| Far W A
i
Cordas fp/_"?*_\ _—
s ————
Fa O s I E
Jr Ay [Tt 4 |
VA /
s 3

Figura 12: Fragmento extraido da partitura do arranjo de Claus Ogerman e adaptado

para o compasso de 2/4.%

34 Valeressaltar que dissimular elementos com forte vinculo funcional, como a sensi-
vel, ¢ um recurso caro aqueles que se orientavam por valores como “sofisticagao”,
“modernizacdo” etc.

35 A cifraindicada foi extraida da linha do violao do préprio arranjo de Ogerman. Cf.
OGERMAN, Claus. Bonita. Arranjo em partitura manuscrita. S/1, s/d [1967 atrib.],
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A memoéria desse evento®® intensifica o carater conclusivo da
composicdo: a tétrade de d6 diminuto, acrescentada da sensivel “si”, num
primeiro momento (cc. 69-70), e do arpejo da tétrade de ré diminuto,
em seguida (cc. 73-74), resolve as tensdes que se desdobraram em forma
cancdo. Nesse sentido, o acorde de d6 maior com sexta e nona (cc. 71-72
e 75-76) também ganha uma determinagdo particular na composicao.
Se, na pratica da musica popular, o acorde de tipo maior com sexta ja
era longa e amplamente tratado como possibilidade de representacdo
da tonica®’, neste caso ele contribui para a reunido e cristalizacdo de
energias da composicido despedidas para a supera¢do da “contradicdo”
inicial: a nota 14, enquanto centro de gravidade harmoénico da secdo A, e
a nota ré, enquanto centro de gravidade melédico dessa mesma se¢ao’s,
se “libertam” da necessidade de resolucéo e se conservam no acorde da
tonica®.

15 p. Disponivel em: http://www.jobim.org/jobim/bitstream/handle/2010/4165/
bonitaClaus.pdf?sequence=45 Acesso em: 3 fev. 2014. Nos songbooks consultados,
o acorde cifrado nos compassos 47-48 é D7"¢". Vale ressaltar, para evitar
interpretagdes que busquem encontrar aqui alguma espécie de apologia a
composi¢do de Jobim encaminhada pela via do “ineditismo”, da “originalidade”
etc., que tal tipo de estrutura harmonica é recorrente, por exemplo, na musica de
Bartok e, na teoria, recebeu o nome de “acorde alfa”. Conferir FREITAS, Sérgio P.
R. de. Que acorde eu ponho aqui?, p. 775-776.

36 A permanéncia de eventos fundamentalmente similares no arranjo de Eumir De-
odato, registrado na gravacdo de 1969 com Frank Sinatra, e, sobretudo, na versao
publicada no cancioneiro editado por Paulo Jobim, indica que nédo se trata de algo
casual, mas sim de um componente importante que, assim como a introdug¢éio ana-
lisada neste trabalho, se incorporou a ideia da composicdo a partir da versdo de
1967.

37 Conferir SCOTT, Derek B. Sounds of the Metropolis: the 1gth-century Popular Mu-
sic Revolution in London, New York, Paris, and Vienna. New York: Oxford Univer-
sity Press, 2008, p. 47.

38 Eimportante ressaltar que o tratamento da dissonancia enquanto nota de destaque
aponta diretamente para o anseio “modernizante”, verificavel em distintas tendén-
cias internacionais no campo da musica popular. Em “Bonita”, a nota ré enquanto
centro de gravidade melddico da se¢do A coloca em evidéncia a dissondncia de
décima primeira sobre o acorde de 1a menor, procedimento que encontra ressonan-
cia, por exemplo, em condutas de improvisacdo no jazz que se expandem a partir
da década de 1950. Conferir, por exemplo, BROFSKY, Howard. Miles Davis and “My
Funny Valentine”: the Evolution of a Solo. Black Music Research Journal,v. 3, p. 23-
45, 1983. DOI: http://dx.doi.org/10.2507/779488

39 Nosarranjos de Ogerman e Riddle, a sétima maior também ¢é acrescentada ao acor-
de de tonica. Mas é interessante notar que o violao, executado pelo proprio Jobim
nas trés gravacoes referidas neste artigo, parece tocar apenas o acorde de Dé maior
com sexta e nona. No arranjo de Ogerman, a reiteracdo da passagem do acorde
de d6 diminuto para a tdnica é colorida por uma linha melédica na flauta que,
repetindo o arpejo da tétrade de si diminuto - sob a qual se esconde um acorde de
E7®™ sem a fundamental -, interrompe o desenho descendente justamente sobre

Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 97-128, dez. 2014



s

E também aqui que a busca por um desenvolvimento “imanente”
da forma cancdo encontrou seus limites. Assim como a introducgao, a
inflexdo da escala octatonica de d6 nos compassos 47-48 se incorpora
a ideia da composicio a partir da gravacdo lancada no LP de 1966. E
provavel que ambas tenham sido introduzidas para potencializar aquele
elemento que constituiria o fundamento originario da cancio: as rela-
¢oes de tritono, que aparecem equilibradas entre o inicio da se¢cido A
- de maneira horizontal no paralelismo de tritonos - e o final da secéo
B - verticalmente no acorde de d6 diminuto. Entretanto, ao incorporar
aintroducdo e a inflexdo da escala octatdnica, Jobim ndo somente recon-
figura o centro de equilibrio da composi¢cdo, mas cria um problema que
permanece irresoluto. A arbitrariedade dos procedimentos empregados
na introdu¢do reivindica o poder de resolucdo contido nos compassos
finais da se¢do B e em sua reiteracdo no coda (que também sé aparece a
partir da gravacao lancada em A4 Certain Mr. Jobim), enquanto o para-
lelismo de tritono no sexto e sétimo compassos da se¢do A encontram
seu ponto de equilibrio nos compassos equivalentes da se¢cdo B pela
conformacio da mencionada escala octatonica. Por sua vez, ao conjugar
o paralelismo de tritonos com o acorde de d6 diminuto ao final da
composicdo, essa escala cria unidade entre aquelas simetrias e poten-
cializa o papel de sintese contido na passagem Cdim-C%. Entretanto, a
inevitavel resolucdo da nota mi bemol sobre a ter¢ca maior da ténica nos
faz lembrar que a polarizagcdo Am7®-Eb7M®!) anunciada na introdugao
como “tese” e “antitese”, ndo chegou a alcancar uma expressao condi-
zente com o problema que ela criava. O campo harmonico de mi bemol
maior enquanto “antitese”, ou seja, enquanto for¢ca simetricamente
oposta que disputava com a regido da relativa diatonica (14 menor) o
campo gravitacional da tonalidade principal (d6 maior), nunca alcan¢ou
uma expressdo forte; o “problema” era, de fato, um “pseudo-problema”,
cuja solucdo ja estava dada de antemao pela propria forma “tradicional”
da cancdo, que funcionava como uma espécie de subtexto para a compo-
sicdo de “Bonita”. Parece, entdo, que a intensificacdo e a expansdo da
vontade de “autodeterminacdo” da forma faz emergir, ao mesmo tempo,
a sua propria negacdo. Essa contradicdo, que se manifesta no interior
das relagdes sonoro-musicais, ¢ também expressdo das tensdes que

a sensivel de 14, nota que é, em seguida, alcan¢ada por semitom ascendente. Esse
artificio, que confirma a importancia estrutural da sexta acrescentada ao acorde
de tonica, ja fora anunciado na passagem do compasso 46 ao 47, quando a nota sol#
aparece como dissondncia de 11* aumentada sobre o acorde de D79 e resolve, no
climax do desenvolvimento mel6dico, sobre 14, a quinta. Aparentemente casual, a
importancia desse evento é reforgcada pelo fato do sol# ser a iinica nota da melodia,
na secdo B, que ndo pertence a escala de d6 maior.
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permeavam as proprias experiéncias que criaram as condi¢des para a
consagracdo de Jobim.

Tensoes e contradi¢coes: mercado e autonomia; romantismo e
modernizacao

Sou contra a arte de consumo.
Claro, Clarice, que eu amo o
consumo...

Mas do momento em que a
‘estandardizacao’

de tudo tira a alegria de viver,
sou contra a industrializagao.*

Para onde quer que olhemos no horizonte histérico no qual “Bonita”
se constituiu como ideia, vemos passar figuras da “arte de consumo”.
“Kesh”, prontincia da sigla pela qual a jazz theory se refere ao tipo de
linha cromatica que impregna toda a se¢cdo A da composi¢ao*', evoca
o aspecto comercial que envolve o emprego desse recurso. Enquanto
cliché, ele ajudava a compor um esteredtipo de latinidade que também
revestia a circulagdo de produtos musicais brasileiros no mercado norte-
-americano*. E é a outra faceta desse esteredtipo que Jobim recorreu
para explicar sua atua¢cdo como violonista no disco que gravou com o
famoso crooner: “eu queria acompanhar o Sinatra ao piano, mas eles me
obrigaram a acompanhd-lo ao violdo. ‘Piano nédo, destréi a imagem do
‘latin lover’. Tem que tocar violdo”.*> Na poesia, toda composta em inglés,
esse esteredtipo encontra sua correspondéncia na escolha do adjetivo
substantivado “bonita”. Ao que tudo indica, tratava-se de atualizar a
“formula” de “Garota de Ipanema” apelando para aquela que viria a se
tornar um icone da cultura de massas norte-americana, a atriz Candice
Bergen. Nesse sentido, é relevante o fato de que as trés gravacdes de

40 COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 145.

41 CESH, “chromatic embellishment of static harmony” ou “contrapuntal elaboration
of static harmony”. Conferir FREITAS, Sérgio P. R. de. Que acorde eu ponho aqui?, p.
764.

42 Ojornalista Burt Korall, por exemplo, comentou a mtsica de Jobim recorrendo, por
um lado, as “acentuacgdes” e ao “colorido” do idioma e, por outro, as “qualidades
ritmicas étnicas do Brasil” das quais essa musica era portadora. Cf. KORALL, Burt.
The Lyric Impulse. SR, o2 dez. 1967. Disponivel em: http://www.jobim.org/jobim/
bitstream/handle/2010/9580/pim316.jpg?sequence=35. Acesso em: 2 fev. 2014.

45 FREITAS, Sérgio P. R. de. Que acorde eu ponho aqui?, p.159.
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“Bonita” langadas entre 1964 e 1970 tenham sido realizadas nos EUA,
e visavam atingir o mercado consumidor desse pais. Naquele momento,
em que acabara de firmar contrato com uma das principais gravadoras
internacionais (Warner Brothers), Jobim estava algcando voo em busca
da consagracdo no polo mundial de produgdo da cultura de massa**. Essa
situacdo implicava uma série de concessdes sobre a produgdo, a circu-
lacdo e os direitos de suas obras. Além do prestigio de trabalhar com um
musico como Nelson Riddle, havia um imperativo pratico que inibia a
participacdo de Jobim como arranjador de seus proprios discos: “Vocé
ndo pode querer assumir... Entende? Uma orquestra americana que voceé
niao conhece. Vocé vai entrar pelo maior cano”.*® No que se refere as
traducgdes das letras de suas musicas, o problema era mais dramatico e
pode ser rastreado em diversas entrevistas nas quais Jobim se queixava
da m4 qualidade das versdes e atribuia essa situacdo ao predominio dos
interesses econdmicos. Numa delas, tratou o tema como uma tragédia:
“A tragédia das versodes foi aquela coisa total [...]. Entra todo o problema
comercial e ai vocé ndo chega nem a encontrar com as pessoas que deve-
riam fazer estas versdes”.*

E justamente nessas condigdes, e contra elas, que se manifesta
o impulso pela autonomia do pensamento poético-musical. O cuidado
que Jobim demonstrava ter com a letra de suas cancodes ja foi espe-
cialmente sublinhado nos relatos e anélises sobre as versdes que delas
foram feitas*’. O préprio fato da poesia de “Bonita” ter sido composta

44 A proépria questdo ecoldgica, que emergia naquele periodo, envolvia também um
lado “comercial” ligado a renovacao do interesse internacional pelo Brasil pela via
do exotismo.

45 COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 8o.

46 Ibidem,p.66.0 casode “Bonita” ¢ emblematico dessasituagao.Segundo Maximiano,
“0O site de Tom Jobim (http://www.jobim.com.br/cgi-bin/clubedotom/musicas3.
cgi. Aacesso em: 18 de jun. 2012) coloca Ray Gilbert e Gene Lees como coautores de
‘Bonita’, como também consta no encarte do CD Francis Albert Sinatra ¢ Antonio
Carlos Jobim, enquanto Castro (1990) diz que a cancdo foi composta apenas por
Tom Jobim. Lees (1998, p. 242) apresenta a sua versdo: ‘Jobim deu minha letra de
‘Bonita’, a qual eu havia escrito em Nova York, para Ray Gilbert, que alterou uma
ou duas frases e colocou seu nome nela.” O versionista acrescenta ainda que, nos
créditos da contracapa do album The Wonderful World of Antonio Carlos Jobim,
1é-se como compositores da cangio ‘Jobim/ Gilbert.” MAXIMIANO, Marina S. O
Brasil de Tom Jobim na voz de Frank Sinatra: um estudo sobre tradug¢do, muisica
e cultura. 2012. 167 f. Monografia (Bacharel em Letras) — Departamento de Letras
Estrangeiras Modernas da Faculdade de Letras da Universidade Federal de Juiz
Fora, 2012, p. 76.

47 Conferir, por exemplo, MAXIMIANO, Marina S. O Brasil de Tom Jobim na voz de
Frank Sinatra e GEVERS, Jeroen. Reinterpreting Bossa Nova: Instances of Trans-
lation of Bossa Nova in the United States, 1962-1974. 2010. 69 f. Thesis (Master of
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em inglés, provavelmente com a participacdo fundamental de Jobim,
pode ser interpretado como uma luta do compositor pelo exercicio do
controle de sua obra. No que se refere a musica, um dos objetivos deste
trabalho foi justamente mostrar, a partir de um “estudo de caso”, como
esse impulso se desenvolveu em direcdo a “emancipacdo” de uma ideia
estético-musical das contingéncias histdricas das quais ela brotou, e
sobre isso ndo nos resta muito mais a dizer. Cabe apenas assinalar que
essa “emancipacdo” atinge a propria relagdo entre musica e poesia: ao
invés de um indissocidvel amalgama de distintas linguagens, temos uma
unidade conquistada na autonomia do discurso musical. Em “Bonita”, a
poesia ¢ um dos componentes principais da “névoa” que, longe de ser um
entrave para a compreensdo da ideia, é o meio pelo qual ela se mostra em
sua autonomia*®. Retornando, assim, ao “problema da forma na canc¢ao”,
que evocamos para construir um referencial histérico e conceitual que
contribuiu para situar a anélise de “Bonita”, vemos que a realizacdo da
tarefa que este estudo se propds oferece também importantes indicios
de que a incorporacdo de valores ligados ao romantismo na esfera da
musica popular pode ter funcionado, paradoxalmente, como uma forca
modernizadora. Se o “organicismo” esteve intimamente relacionado
com as teorias do “belo”, e se ambos constituiram valores decisivos para
a producdo artistica européia do periodo romantico (especialmente no
campo da musica), na esfera da producdo de musica popular no Brasil da
segunda metade do século XX ele pode ter estimulado esse movimento
de reflexividade da canc¢do sobre si mesma e seus materiais. Enquanto
fruto dos diversos desdobramentos colocados em movimento na tensdo
inicial claramente articulada pelo intervalo de tritono, ndo ¢ mera coin-
cidéncia que a solugdo final da passagem do acorde de d6 diminuto sobre
d6é maior, e da sensivel sobre a tonica, seja acompanhada, na poesia, pelo
adjetivo substantivado “Bonita”...

Arts in Musicology) - Research Institute for History and Culture (OGC), Faculty of
Humanities Utrecht University, 2010.

48 Arelacdo entre expansdo daracionalizacdo (no sentido do dominio progressivo dos
mais variados elementos musicais orientado para a previsibilidade e o cdlculo) e
avanc¢o da autonomizacdo dos valores estético-musicais, que tem como contrapar-
tida o refluxo de escolhas orientadas pelo habito e/ou pela tradigao, foi apresentada
primeiramente por Max Weber. Conferir WEBER, Max. Os Fundamentos racionais
e sociolégicos da musica. Sdo Paulo: Edusp, 1995, e LIMA REZENDE, Gabriel S. S.
Um universo de pensamentos musicais na escrivaninha de um sociélogo: Max We-
ber e “Os fundamentos racionais e socioldgicos da musica”. 2010. 275 f. Dissertacao
(Mestrado em Musica) — Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas,
2010. Disponivel em: http://cutter.unicamp.br/document/?code=000772131.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 97-128, dez. 2014



122

O problema das relacdes entre ecologia, estética e politica em
Jobim

Iniciamos nossa exposi¢do abordando a manifestagdo mais visivel
e direta do interesse de Jobim pela natureza e destacando os matizes
romanticos que permeiam a forma como esse interesse se articula em
um discurso ecoldgico. Mas, de maneira mais sutil e indireta, natureza
e romantismo também se articulam em outros planos discursivos mobi-
lizados pelo compositor. Assim, partindo daquele que se configura em
entrevistas e depoimentos, abrimos uma trilha que nos levou ao nosso
objetivo principal: o terreno ainda pouco explorado da influéncia de
ideais e valores de carater romantico no plano intrinseco de sua producgéao
musical. O exame de “Bonita” indica que essa influéncia pode ser densa
e relevante. Assim, se for certo que, na trajetoria de Jobim, a articulagio
entre natureza e romantismo também alcancou uma expressao signifi-
cativa no &mbito da estética, cabe perguntar: haveria um solo comum do
qual ecologia e estética brotam vigorosamente? Seria este solo infértil
para outros tipos de expressido?*

49 Nota-se a incidéncia de aspectos do romantismo que foram incorporados a fala de
Jobim pela via do senso comum tanto no que se refere a questdo “ecolégica” quanto
nas representacoes do artista e de seu labor. E importante salientar que o inicio
dos anos 70 marca a ascensdo, a expansdo e a institucionalizacdo de discursos
ecolégicos que colocavam em primeiro plano o tema da biodiversidade, de modo
que o enraizamento da questdo ecoldgica na trajetéria de Jobim é consonante com
tendéncias da época que se disseminavam pelos meios de comunicag¢do de massa.
Cf., por exemplo, NETTO, Michel N. O discurso da diversidade e a world music.
Sdo Paulo: Annablume/ Fapesp, 2014, p. 151 € ss. Por outro lado, no que se refere a
influéncia de valores e ideais que, no plano da realizagao artistica, remetem a pro-
blemas estéticos que orientavam boa parte da produg¢do musical européia do século
XIX na esfera da musica de concerto, é possivel que, em alguma medida, no campo
da musica popular tais valores repercutam através de um percurso relativamente
autonomo em relacdo aquele do senso comum, ou, talvez, através de um senso co-
mum especifico do campo musical. No &mbito dos estudos musicolégicos, Leonard
Meyer enfrenta o problema das intersecg¢des entre “ideologia do romantismo” e
concepg¢des musicais oitocentistas na esfera da musica de concerto. Ao comentar
um importante referencial discursivo e valorativo cultivado também por artistas
e intelectuais oitocentistas, cujos vinculos com o tépico da natureza produziu re-
presentac¢des das mais férteis para a teoria estética e a pratica artistica do periodo
romantico, o autor destaca: “[o] organicismo foi crucial para a histéria da musica,
pois forneceu as metaforas centrais da estética romantica. Sua influéncia foi tao
profunda e penetrante que tem durado, com ocasionais e pouco importantes perdas
de intensidade, ao longo do século XX néo s6 em manifestagdes da alta cultura |...]”.
Conferir MEYER, Leonard. El estilo en la musica. Teoria musical, historia e ideolo-
gia, p. 292. Citado também em FREITAS, Sérgio P. R. de. Da Musica como Criatura
Viva: repercussdes do organicismo na teoria contemporanea. Revista Cientifica,
Curitiba, v. 9, 2012, p. 11. Baseado nas contribuic¢des deste autor, Freitas reitera que o
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A questdo ecoldgica tem um ponto de inflexdo na trajetéria de
Jobim justamente entre finais dos anos 1960 e inicio da década seguinte,
quando a crispacdo dos problemas e das posi¢des politicas criou-lhe uma
situacdo desconfortdvel nos meios musicais e na imprensa. Essa situ-
acdo pode ser explicada, em parte, pelo carater dos posicionamentos que
Jobim assumia no campo politico. Em certas entrevistas, h4& momentos
nos quais, de maneira abreviada e indireta, se esbho¢ca uma postura
liberal-conservadora®. Mais tarde, na rememoracido daquele periodo,
tal postura se conjugara com a oposicdo a tendéncias revoluciondrias
de esquerda. “Eu ndo sou subversivo, pelo contrario, eu sou um sujeito
nitidamente da ordem e do progresso”, afirmou Jobim em entrevista de
1988 a revista Veja, uma formulacdo que se repetiria de maneira quase
idéntica na entrevista que concedera a Qualis®. Nesse sentido, no &mbito
da producdo de musica popular em que Jobim circulava, e tendo em vista
que importantes parceiros como Vinicius de Moraes e Chico Buarque
de Holanda defendiam posi¢des “de esquerda”, assumir opinides que
pudessem ser vistas como “de direita” criava tensdes que o compositor
parecia querer evitar. O proprio bordao “direita festiva”, que Carlos Lyra
cita repetidas vezes como sendo o recurso jocoso pelo qual Jobim se posi-
cionava politicamente, pode ser interpretado como expressao do carater
hesitante dessas opinides®. Ao mesmo tempo em que relativiza a postura
recém-assumida, ser de “direita”, o adjetivo que completa o bordao
(“festiva”) introduz um elemento de humor que tergiversa a prépria
seriedade que envolvia o fato de assumir aquela postura. Mas o que efeti-
vamente se explicita — seja na parddia do bordao, seja nas entrevistas — ¢

“,

organicismo ¢ uma metafora “‘crucial’ [...] em meio ao alabirintado e difuso idedrio
musical roméntico-contemporaneo” (ibidem, p. 12), e acrescenta: “[u]m organicis-
mo contempordneo que, disseminado no senso comum, segue a defender que as
obras de arte sdo andlogas as coisas vivas, pois apresentam 0s mesmos processos e
se desenvolvem conforme os mesmos principios naturais” (ibidem, p. 2). O mesmo
autor, devolvendo tais valores ao conjunto de nog¢des que se articulam no senso co-
mum amplamente compartilhado, afirma: “O ‘orgénico’ é natural e se associa com
concepgoes de génio e inspirag¢do, espontaneidade e liberdade, conhecimento inato
e sentimento, beleza e verdade.” (ibidem, p. 12).

50 Conferir, por exemplo, a citada entrevista arevista Manchete|1970] e arevista Qualis
[1994]. Disponivel em: http://wwwz.uol.com.br/tomjobim/textos_entrevistas_6.
htm. Acesso em: 6 ago. 2014.

51 Cf. COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 170 € 195.

52 Conferir, por exemplo, LYRA, Carlos. Entrevista com Carlos Lyra. Contracampo, n.
42, [s/d]. Entrevista concedida a Clara Linhart, Camila Maroja e Daniel Caetano.
Disponivel em: http://www.contracampo.com.br/42/frames.htm. Acesso em: 24 jun.
2014, e MIGUEL, Antonio C. Carlos Lyra: um bossa-nova-marxista. Gr - Colunistas,
22 mar. 2014. Disponivel em: http://gi.globo.com/musica/blog/antonio-carlos-
miguel/post/carlos-lyra-um-bossa-nova-marxista.html. Acesso em: 24, jun. 2014.
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uma posicao politica que, hesitante, se refugia na ironia da “esquerda”,
da posic¢do que conflitava com certos valores por ele defendidos®. Assim,
num momento critico da vida politica nacional, essa hesitacdo também
se refugiou na natureza. Em 1969, em entrevista ao Jornal do Brasil,
referiu-se a sua retragdo a vida privada como “tempo de recolhimento”.>*
E nessa época também que surge “Aguas de Marco”, que pode ser lida
como uma forma de traduzir essas angustias: a dilui¢cdo - ndo a supe-
racio — das polarizacdes®. Décadas mais tarde, esse refugio também foi
registrado em sua ultima entrevista, concedida a revista Qualis no ano
de 1994. Incomodado com a demora do entrevistador em temas que o
levavam a se posicionar sobre questdes politicas, Jobim interrompeu o
fluxo das palavras que o conduzia por caminhos nédo esperados com a
seguinte frase: “T4 ficando muito séria a entrevista”. Ap6s uma pausa, a
conversa adentra a natureza: “H4 sessenta anos que eu vejo o mico sagui
pulando ai do galho... Essa floresta é muito cosmopolita, tem jaqueira
indica [...]”.%

Nesse periodo, que se estende por aproximadamente 25 anos,
contados a partir da segunda metade da década de 1960, parece
reafirmar-se continuamente uma profunda desilusdo com o processo de
modernizag¢do brasileiro, que outrora fora fundamento da “promessa de
felicidade” que animara a bossa nova. Implicita na parddia que fizera da
cangdo “Carta ao Tom” (Vinicius e Toquinho)%, essa desilusdo também
acompanhou Jobim até a sua tltima entrevista. Se em 1970, como vimos,
o compositor lamentava que “Ndo exist[iam] mais praias na Guanabara.
Existem Volkswagens. Existe polui¢do”, ao comentar a situacdo do Rio de
Janeiro em 1994, ele atualiza o mesmo tom pessimista:

55 Em 1970, por exemplo, Jobim aproximou-se de Carlos Lacerda para opor-se aos
“revolucionarios” nos seguintes termos: “Tem outro poema aqui para nds. Nao é
para os pra-frentistas. Porque o pra-frentismo ndo sabe que o pra-frentex néo é
pra-frente. No dia que todo o mundo usar camisa vermelha vai ser uma monotonia
total.” LACERDA, Carlos. A vida numerosa e tensa de Antonio Carlos Jobim, p. 48.

54 Cf. COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 154.

55 O proprio Jobim afirma: “Quando fiz ‘Aguas de margo’, eu estava muito triste, esta-
va bebendo muito, 0 médico disse que eu ia morrer de cirrose. ‘E um resto de toco,
¢ um pouco sozinho...” [cantando] E uma coisa que tem um lado negativo muito
forte.”. Cf. COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 160.

56 Ibidem, p. 195.

57 “RuaNascimento Silva, 107/ Eu saio correndo do pivete/ Tentando alcancar o eleva-
dor/ Minha janela ndo passa de um quadrado/ A gente s6 vé Sergio Dourado/ Onde
antes se via o Redentor/ E, meu amigo, s6 resta uma certeza/ E preciso acabar com
anatureza/ K melhor lotear 0 nosso amor.”.
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Vocé néo pode andar na rua, ndo pode andar de carro, ndo pode
sair a noite. Vocé tem que ficar pagando imposto. De um lado ¢
o governo que quer o dinheiro, o executivo que quer dinheiro, a
companhia que quer o dinheiro. E as pessoas? Para onde é que
vao? O que é que elas vao fazer?®

Essa percepcdo de uma modernizacdo fracassada - que nao
somente degrada a vida nos centros urbanos, mas que avang¢a, com a
mesma voracidade, sobre a natureza - desemboca num diagnéstico sobre
as possibilidades reais de felicidade que, em certos momentos, assume
feicoes totalizantes. Tomando alguma liberdade com as palavras de
Jobim, seria como dizer: “A erosdo, esta tudo erodido, pra nio dizer...”.%
Do ponto de vista da trajetdria pessoal, esse diagnodstico encontraria seu
momento correspondente no ano de 1970, onde todas as vias que leva-
riam a felicidade estariam fechadas. Ap6s a descri¢do de uma vida em
comunhdo com a natureza feita a partir do “livro de um cara 14 no sitio”,
que citamos nas primeiras paginas deste artigo, o interlocutor de Jobim
o interrompe com as seguintes palavras: “Um momento. O que vocé esta
querendo me dizer é que se considera um homem feliz?”. Negando suma-
riamente tal afirmacgdo, o compositor especula: “Certamente, perto desse
hipotético sitio [...] passaria uma estrada”. E, denunciando essa via de
contato com o mundo exterior, entendendo que o “progresso” estende
suas raizes por todos os solos, ele deixa claro que o real estd fechado para
a felicidade: “Sitio bom, s6 nas nuvens”.%°

A mausica como meio de fuga da realidade e dos conflitos que ela
engendra tambhém foi explicitamente sublinhada pelo préprio Jobim®.
Nesse sentido, na citada entrevista a Clarice Lispector, o compositor
afirmou: “A criagcdo musical em mim é compulsdéria. Os anseios de liber-
dade nela se manifestam. [...]. A liberdade total. Se como homem fui um
pequeno burgués adaptado, como artista me vinguei nas ampliddoes do
amor”.%? Essa vinganca, que projeta na criagdo musical os “anseios de
liberdade” represados na vida cotidiana, realiza-se também em proje-
c¢Oes que vinculam natureza, arte e politica, como € possivel depreender
da resposta dada pelo compositor as criticas recorrentes na imprensa
sobre a suposta visdo negativa de seu pais que ele propagaria no exterior:
“eu deveria ser criticado pelo fato de ter descrito em minhas musicas um

58 COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 192.
59 Ibidem, p.191.

60 Ibidem, p.135.

61 Ibidem, p. 75.

62 Ibidem, p. 144.
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Brasil paradisiaco. Como diz o Sérgio Buarque de Holanda, ‘a visdo do
paraiso’. Quer dizer, é essa visdo que eu tenho nas misicas”.%

As “ampliddes do amor”, o paraiso, portanto, é o lugar em que a
experiéncia dos conflitos do real projeta a reconciliacdo. Ndo se trata do
Brasil histdérico, em que se desenrolavam o contraditorio e conflituoso
processo de modernizacdo e as lutas politicas pelo leme da historia,
mas sim do territorio que a ele correspondia no momento da conquista,
e sobre o qual se projetavam as miticas imagens do paraiso terrestre.
Assim, no fechamento do campo politico na vida cotidiana, a relacado
entre ecologia, estética e politica se conjuga em utopia: “Minha musica
é essencialmente harmonica. Sempre procurei a harmonia. Parece que
eu tentei harmonizar o mundo. O que ¢ evidentemente uma utopia. [...]
mas o mundo inteiro ndo é utépico. O que é utépico é o Brasil. O Brasil é a
grande utopia. E o paraiso”.* Ndao surpreende, portanto, que essa relagdo
entre ecologia e estética tenha se mostrado mais claramente nos anos de
transicdo entre as décadas de 1960 e 1970, periodo em que tanto a notdria
aproximacdo entre musica popular e politica quanto o desencanto em
relagdo & modernizagdo brasileira contribuiam para tirar o sossego
de Jobim. E foi justamente Carlos Lacerda, na entrevista de 1970 da
qual extraimos a citagdo que da inicio as reflexdes desenvolvidas neste
trabalho, que a expds com maior agudeza: “Seu desassossego se projeta
sobre o mundo numa angustia - ecoldgica. [...]. Angustia de ser, de viver,
que resolve seu transe, seu trauma, e se liberta — em musica”.%

A solucdo do problema assim configurado depende ainda de um
aprofundamento das investigacdes. Somente desse modo seria possivel
demonstrar se ecologia e estética sdo, de fato, campos complementares
na trajetoria de Jobim, e se eles floresceram vigorosamente na infertili-
dade do carater hesitante dos posicionamentos que o compositor assumia
no campo politico.

65 Ibidem, p.183.

64 CEZIMBRA, Méarcia; CALLADO, Tessy; SOUZA, Tarik de. Tons sobre Tom. Rio de
Janeiro: Revan, 1995, p. 52.

65 LACERDA, Carlos. A vida numerosa e tensa de Anténio Carlos Jobim, p. 49.
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