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Resumo: Nas ultimas décadas, os estudos sobre a musica popular brasileira dos anos 50 tém
colocado em primeiro plano as disputas que “tradicionalistas” e “modernos” travaram para o
estabelecimento de uma forma legitima de proceder no campo da musica popular. Pode-se
dizer que aquelas disputas alcancam seu “climax” com o langamento do LP Chega de
Saudade (1959), de Jodo Gilberto, que contribuira decisivamente para consagrar a
legitimidade de um proceder “modernizante”. Naquele momento, entretanto, a trajetoria de
um dos mais importantes representantes da tendéncia “tradicionalista”, Jacob do Bandolim,
estd em pleno processo de consolidacdo. Muitos dos nexos de sentido dessa trajetoria se
desdobram a luz daquelas disputas, sendo que a consagracdo da bossa-nova, vista a partir
dela, parece ter implicado uma rearticulacdo dos conflitos em torno da musica popular numa
polarizacdo mais nitida entre um proceder comprometido com a “conservagao da tradi¢ao” e
um proceder “deturpador da tradigdo”. Essa situacdo encontra-se resumida na leitura que
Jacob do Bandolim faz da cangdo “Chega de saudade”. Sendo um dos pontos mais
comentados pela bibliografia dedicada ao estudo da trajetéria deste musico, especificamente
no que se refere as suas criticas a bossa-nova, essa leitura € o tema central deste estudo. Ela
sera abordada, sobretudo, a partir da idéia langada por Jacob — e reiterada pela bibliografia —
de que “Chega de Saudade”, sendo um auténtico samba “tradicional”, era mal compreendido
por seus proprios divulgadores, os “modernos”. E essa abordagem partird do proprio texto
musical de “Chega de Saudade” autdgrafo de Tom Jobim oferecido a Jacob no mesmo ano de
1959, através do qual o primeiro revela ao bandolinista a cancdo tal como ela “era
verdadeiramente”. Espera-se, assim, contribuir para desatar alguns dos nés da complexa teia
de relagGes que envolvia aquelas disputas, bem como para a reflexdo sobre as vantagens e
limites de aborda-las no plano intrinsecamente musical.

Palavras-chave: Musica Popular Brasileira; Década de 1950; Jacob do Bandolim.

“I’m not there”: Jacob do Bandolim and the problem of tradition in “Chega de
Saudade”

Abstract: In recent decades, studies of Brazilian popular music in the 1950s have placed in
the foreground the disputes that "traditionalists” and "moderns™ fought for the establishment
of a legitimate way to proceed in the field of popular music. It can be said say that those
disputes reach their "climax™ with the release of the LP “Chega de Saudade” (1959), by Joédo
Gilberto, who consecrated the legitimacy of an "modernizing™ proceedure. In that moment,
however, the trajectory of one of the most important representatives of the “traditionalist™
trend, Jacob do Bandolim, is in the full process of consolidation. Many of the nexus of
meaning of this trajectory unfold itselves in the light of those disputes, and the consecration of
bossa nova, seen from it, seems to have involved a rearrangement of the conflicts around the
popular music in a sharper polarization between a proceed committed with the conservation of
"tradition" and a proceed that "deturpates” tradition. This situation is summarized in Jacob do
Bandolim’s reading of the song "Chega de Saudade”. Being one of the points most
commented by the literature devoted to the study of his career, specifically in regard to his
criticism of bossa nova, this reading is the focus of this study. It will be addressed mainly
from the idea launched by Jacob - and repeated in the bibliography - that "hega de Saudade”,
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being an authentic “traditional” samba, was misunderstood by his own advisers, the
"moderns”. And this approach set forth form the musical text of "Chega de Saudade", written
by Tom Jobim and offered to Jacob in the same year of 1959, whereby the first one reveals to
the mandolinist the song as she has been "truly" written. With this study it is intended to help
undoing some of the nodes of the complex web of relationships involving those disputes, as
well as to reflect on the advantages and limitations to address them in intrinsically musical
terms.

Keywords: Brazilian popular music; 1950’s; Jacob do Bandolim.

A “tomada de consciéncia” da ruptura com um passado recente, através da qual este
passado passou a se apresentar como repositorio da “tradicao” da musica popular, estimulou
distintas formas de posicionamento estético-ideoldgico que poderiam, em principio, ser
subsumidas aos seguintes motes: o resgate da tradi¢do, por um lado, e a modernizagdo da
tradicdo, por outro. Apesar dos discursos antagonicos cultivados pelos agentes (e sublinhados
pela historiografia), cuja circulacdo pelo meio musical envolvia e motivava esses
posicionamentos, a realizacdo dos ideais no plano da produgdo musical aponta para a
existéncia de um campo comum entre as posturas divergentes. Essa situacdo parece se tornar
mais nitida quanto mais explicito for o antagonismo das posic¢Ges envolvidas.

Em 1959, ano de langcamento do LP que alavancard a consagracdo do ‘“‘samba-
moderno” (“Chega de saudade”, de Jodo Gilberto), Jacob do Bandolim langa um LP com doze
cangdes (executadas em formato instrumental), intitulado “Epoca de Ouro”. O fato da musica
de abertura deste disco, “Caprichos do destino”, arranjada por Radamés Gnattali, estar na
mesma tonalidade da mdsica de abertura do LP de Jodo Gilberto, “Chega de saudade™,
parece ser uma coincidéncia pouco significativa frente a existéncia de outros elementos que
revelam semelhangas mais profundas entre estas composic¢des. Tais semelhancas aparecem
nitidamente quando se realiza a comparacdo entre as sessdes introdutorias. Na versdo de
“Caprichos do destino” gravada por Jacob, a introducéo parece ter sido elaborada a partir do

material da sessdo correspondente na gravacédo de 1937 de Orlando Silva:
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Exemplo 1: melodia principal da introducgio de “Caprichos do destino” na gravacio de Orlando Silva
(1937), transposta para a tonalidade de ré menor.

! £ importante enfatizar, para os propositos deste artigo, que “Chega de saudade”, ao ser gravada e lancada por
Elizete Cardoso e, em seguida, por Jodo Gilberto (1958, como single), se tornava uma espécie de “carro—chefe”
do “samba moderno”.
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Exemplo 2: melodia principal da introduciio de “Caprichos do destino” na gravacio no LP “Epoca de
ouro” (1959).

A introducdo de “Chega de Saudade” ¢ bastante semelhante, mas, ao contrario de
“Caprichos do Destino” — e isso € interessante — ela ndo é construida a partir de material

melddico retirado da prépria composicdo, como era costumeiro.
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Exemplo 3: melodia principal da introducio de “Chega de saudade” na gravacio do LP homonimo de
Jodo Gilberto (1959).
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Ou seja, nestes exemplos concretos e intencionalmente selecionados vemos que, do
ponto de vista dos elementos intrinsecamente musicais, existe um campo comum entre
“tradicdo” e¢ “modernidade”. Mesmo que o uso do acorde com funcdo de subV7 (Eb7) néo
representasse uma novidade no contexto da musica popular, a associagdo com o jazz talvez
pudesse favorecer a sua identificagdo com um elemento “moderno”. Mas, observando as
minucias do discurso musical, pode-se notar que é, sobretudo no salto para a dissonancia de
sétima maior no acorde de subV7 (compasso 6) que podemos encontrar a principal diferenca
entre o “tradicional” e o “moderno”, pois trata-se de um emprego da dissonancia que era
estranho ao repertorio considerado “tradicional” e, a0 mesmo tempo, recorrente’ no repertorio
jazzistico®. Ao mesmo tempo, a interpretacdo bastante ornamentada de Jacob e a acentuaco
do carater dramatico da composic¢éo pelo uso que Radamés faz do naipe de cordas contrastam
com a economia e a sutileza dos recursos utilizados no arranjo de “Chega de saudade”, e,
desse modo, podem ser entendidos como elementos que diferenciam as posi¢des assumidas

por Jacob e Jodo Gilberto no campo das disputas simbolicas em torno da musica popular.

20 emprego da dissondncia de sétima maior sobre o acorde de dominante foi racionalizado pela teoria na “escala
bebop”. Conferir, por exemplo, BAKER (1989).

® E interessante notar que, apesar de figurar o acorde de Eb7 (subV7) na gravacdo de Jodo Gilberto, na
publicacdo de Chediak, 0 mesmo acorde aparece como triade de mi bemol em segunda inversao (Eb/Bb), e no
Cancioneiro Jobim, ele aparece como mi bemol maior com sétima maior (Ebmaj7).
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O caso de “Chega de saudade” ndo ¢ significativo apenas pelas semelhancas que
envolvem a sua gravacao no LP de Jodo Gilberto e a gravagdo de “Caprichos do destino” por
Jacob. Por sua propria estrutura interna, a can¢do de Tom Jobim e Newton Mendonca pode
estabelecer um campo de disputas entre “tradicionalistas” e “modernos”. Vejamos como esse
problema se articula a luz das a¢des de Jacob do Bandolim.

E recorrente na bibliografia especializada (ou mesmo em textos de divulgacdo) a
referéncia ao episdédio em que o bandolinista, em companhia de Lucio Rangel, se encontra, no
mesmo ano de 1959, com Tom Jobim. Admirador da composic¢do de Jobim, Jacob sentia que
sempre havia algo de errado nas gravacBes que dela tinham sido feitas. Quem narra é
Ermelinda Paz:

[...] e Jacob entdo perguntou-lhe [a Jobim]: ‘Como era verdadeiramente o Chega de
saudade?’ E Tom Jobim respondeu-lhe com uma pergunta: ‘Como vocé descobriu
gue as 17 gravacOes de Chega de saudade estdo erradas?’ Jacob, que sempre tinha
a mao papel de musica, pediu a Tom que lhe escrevesse a melodia certa, melodia
esta que Jacob sempre tocava corretamente, antes mesmo desse encontro. (PAZ:
1997, p. 107).

Uma mirada mais detalhada ao texto musical nos permitird ndo somente esclarecer
alguns aspectos da admiragdo critica que Jacob nutria por “Chega de Saudade”, mas também
nos ajudara a criar alguns apoios para transitar no campo labirintico do sentido que a
“tradi¢do” tinha para o bandolinista em termos intrinsecamente musicais”.

A emergéncia da bossa-nova esteve ligada a um processo progressivo de auto
reflexividade das praticas musicais no campo da musica popular, que passou a incidir no
proprio material sonoro-musical. A producdo de masicos como Johnny Alf, Garoto, Radamés
Gnattali etc., por exemplo, apontam nesse sentido. E essa progressiva intelectualizacdo das
praticas no campo da musica popular logo implicou-se com os problemas da “tradigdo” e da
“modernizacao”, num movimento de construcao de um horizonte historico de interpretagdao da
mausica popular que, a0 mesmo tempo, constituia-se como quadro de referéncias para uma
tomada de posi¢do nesse campo. O reconhecimento da “tradi¢do”, por mais ideoldgico que
possa ser, €, a0 mesmo tempo, a identificacdo de um passado ja dissociado do presente de
guem o toma como objeto de reflexdo. A fenda que se abria na sociedade carioca entre um
passado “tradicional” e¢ a consolidagdo da ordem capitalista moderna fez-se sentir com
especial intensidade naqueles anos 50, nos quais o impeto pela modernizacdo alcancou sua

grande expressdo depois da Belle Epoque. Segundo Walter Garcia, essa experiéncia teria se

* A transcricéo da partitura autografa de “Chega de saudade” com dedicatéria a Jacob do Bandolim est4 anexada
ao final deste texto.
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cristalizado no canto de Jodo Gilberto: “0 canto de Jodo projeta transformar em enlace o
choque de Brasil tradicional com Brasil moderno. Dai a esperanca sem efuséo e a lamentacéao
sem lamuria. Dai a esperanca melancolica da sua fala percussiva.” (GARCIA, 2012, p. 244).
Ainda segundo este autor, o estilo daquele intérprete se estabelecera desde a gravacdo de
“Chega de saudade” (Anténio Carlos Jobim/ Vinicius de Moraes) ¢ “Bim Bom” (Joao
Gilberto) em 1958.

Se a leitura esperancgosa, porém melancélica, daquela situacdo histérica, leitura essa
que se desdobra em “Chega de Saudade”, pode ser vista como uma particularidade da
producdo de Jodo Gilberto, o problema que a invoca parece ressoar na mudez do proprio texto
musical. Assim, a sessdo A da composicdo de Jobim esta construida dentro dos padrdes
recorrentes no repertorio “tradicional”, com estruturas simétricas de 8 compassos cuja
coeréncia pode ser expressa em termos de antecedente e consequente de periodo. Os acordes
apresentam funcgdes estruturais bem definidas segundo os padrbes daquele repertério
(evidentemente, ndo exclusivos desse repertdrio, mas constitutivos do amago da cultura
musical tonal pos-classicismo, especialmente com a massificacdo dos produtos musicais
ligados ao mercado de entretenimento oitocentista), com o segundo verso transitando pela
regido da dominante, e o quarto, onde se situa o climax da sessdo, pela regido da
subdominante. Em contraste, a sessdo B, na tonalidade de ré maior, ultrapassa o limite dos 32
compassos, pois incorpora um coda de 12 compassos, €, apesar de manter a simetria das
estruturas de 8 compassos, 0 terceiro verso ja ndo € mais a repeticdo modificada do primeiro,
sendo que corresponde ao terceiro verso da sessdo A em tonalidade maior. O climax da
narrativa da sessdo B, que ja ndo coincide, como na sessdo A, com o ponto culminante da
tessitura, da lugar ao coda. Até aqui, pode-se perceber a coeréncia da argumentacdo de Jacob
quando sugere que “Chega de saudade” ¢ um auténtico samba “tradicional” deturpado pela
interpretagcdo bossanovista, com seus acordes cheios de tensdes “desnecessarias”, sua “batida”
descaracterizadora etc.’ Se seguirmos “ao pé da letra” a melodia da partitura dada por Jobim a
Jacob, veremos que nem mesmo a interpretacdo de Jodo Gilberto Ihe € fiel. Entretanto, nas
mindcias do discurso musical esconde-se um problema da maior relevancia.

Na historia da “musica culta” ocidental, a progressiva racionalizacdo dos meios
musicais, que ensejou a igualmente progressiva expansdo do momento de subjetivacdo na
relagdo com o material sonoro-musical, incide com especial énfase, no plano das técnicas de

composicdo, sobre o emprego das dissonancias. “Assim, considerando a interpretagédo

® Conferir a carta que Jacob enderegou a Sérgio Cabral em marco de 1963, publicada em PAZ (1997, p. 167-69),
e parcialmente reproduzida na nota de rodapé no. 7 deste texto.
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adorniana de que a ‘dissonancia’ é um suporte técnico-racional da ‘expressdo’” (cf.
WAIZBORT, 2005, p. 199), vale dizer que quanto maior a “racionalizagdo” maior sera o
efeito de “subjetivagdo.” (FREITAS: 2010, p. 579). E fato que tais reflexdes foram
desenvolvidas em relacdo a uma situacdo bastante distinta daquela sobre a qual nos
debrugamos. Mas nem por isso elas podem ser, a priori, consideradas inadequadas (assim
como ndo devem ser consideradas, a priori, validas para qualquer situacdo, sobretudo quando
0 uso das dissonancias se transforma em maneirismo). Na sessdo A da cancdo de Jobim e
Mendonca, predomina o uso de antecipacbes e retardos, devidamente resolvidos por
movimentos de graus conjuntos descendentes. No que se refere as dissonancias
“emancipadas”, além da sétima da dominante, espalham-se por essa sessdo a décima terceira e
a nona menores, sobretudo no acorde de dominante da tonalidade principal. Assim,
estilisticamente, o uso das dissonancias se mantém dentro dos padrbes recorrentes no
repertorio “tradicional”. A retomada do terceiro verso desta Sessdo na preparagdo para o
climax da sessdo B, e da prépria composicao, € também a preparacdo para o grande contraste
— em intensidade, ndo em extensdo — no emprego das dissonancias. A resolucdo sobre a
subdominante (passagem do compasso 56 para o 57) se realiza com a emancipacdo da
dissonancia de nona maior que, construida como retardo da quinta do acorde de ré maior com
sétima menor, salta para a dissonancia de sétima maior, a qual, por sua vez, também se
encontra emancipada, saltando para a consonancia de quinta do acorde de sol maior
(compasso 57). A dissonancia de nona maior revela seu carater estrutural estabelecendo-se
como nota pivé em torno da qual se sucede uma série de trés arpejos. No segundo deles,
construido sobre o acorde de subdominante menor (compasso 58), emancipa-se a sétima
menor, contrariando um dos recursos mais recorrentes no repertorio “tradicional”, que ¢ o
emprego da dissonancia caracteristica da funcdo de subdominante, a sexta maior. E
interessante notar que isso se da ndo por um maneirismo, uma busca pela dissonancia como
busca pelo “dificil”, sendo que e fruto da propria coeréncia interna da melodia contrastando
com a estrutura harmodnica “tradicional”. Isso faz com que a sétima menor também esteja
emancipada no acorde de fa sustenido menor (compasso 59), que encaminha 0 regresso a
regido da ténica. A segunda unidade de quatro compassos que compde esse quarto verso da
sessdo B trata de recompor o equilibrio abalado pelo uso intenso das dissonancias, tomando
como pivo a nota fa sustenido, em torno da qual repete-se seguidamente o arpejo de si menor
(que também implica, na sua relagio com a harmonia, o emprego de dissonancias
emancipadas). O climax da composi¢do, onde ocorre o emprego nada “tradicional” das

dissonancias, pode ser visto como consequéncia daquele processo de subjetivacao pelo qual
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passava a musica popular nos anos 50. A retomada do terceiro verso da sessdo A na sessao
contrastante colocou duas opc¢des a Jobim: reiterar a “tradi¢do” e seguir a resolugdo da
melodia sobre a tonica do acorde de subdominante, ou desviar-se 0 minimo possivel® na
imitacdo daquele verso e alcancar, na resolucdo sobre a dissonancia de nona, uma outra forma
de expressdo. A escolha revela o proprio sentido da retomada daquele verso: ndo se tratava de
voltar a “tradi¢ao”, mas de transforma-la em algo novo. Talvez a falta, no coda, do acorde de
dominante plenamente configurado com o intervalo de tritono entre terca e sétima também

aponte nesse sentido.
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Exemplo 4: compassos 57 a 67 da partitura autégrafa de “Chega de Saudade” com dedicatoria a Jacob do
Bandolim, transcrita a partir de PAZ (1997, p. 189) e com cifras adicionadas pelo autor.

Evidentemente, esse aspecto da composicéo de Jobim passou despercebido na leitura
de Jacob: o “Chega de saudade” ndo poderia ter sido composto por Ataulfo Alves’. E 0 que
estd em jogo aqui ndo é o “talento” de cada compositor, mas as condigdes objetivas que
estavam na base das suas criagdes. Na gravacdo de “Chega de saudade”, langada no LP
“Jacob Revive Sambas para Vocé Cantar” (1963), o bandolinista respeita rigorosamente,
salvo em um compasso (46), as alturas da melodia escrita por Jobim, mas altera-lhes o
desenho ritmico. No que concerne aquele que consideramos o ponto nevralgico da
composicdo em funcdo da discussdo proposta, a resolucdo do sétimo compasso do terceiro
verso da sessdo B sobre a subdominante era demasiado evidente para ser alterada, mas, no
segundo compasso do quarto verso, quando a subdominante se transforma em sua homonima
menor, Jacob troca o acorde de Gm7 pelo seu relativo maior, Bb. Assim, a dissonancia de
nona se transforma em dissonancia de sétima maior (cujo uso parecia ter sido

parcimoniosamente incorporado por Jacob), ¢ a “perturbadora” dissonancia de sétima menor

® Bastou a modificagdo de um intervalo, e a inversdo dos que seguiam. No sétimo compasso do terceiro verso da
sessdo A, a dissonancia de nona salta uma terca descendente (mi bemol-dé), e ao intervalo de quarta aumentada
do-fa# segue um intervalo de terca fa#-1a e, finalmente, realiza-se a resolucdo, com antecipagdo, por grau
conjunto descendente la-sol. No sétimo compasso do terceiro verso da sessdo B, a dissonancia de nona desce por
grau conjunto, e ao intervalo de terca ré-fa# segue um intervalo de quarta justa fa#-si e, finalmente, ocorre a
resolugdo, com antecipagao, por grau conjunto descendente si-Ia.

" Conferir o trecho da ja citada carta de Jacob a Sérgio Cabral na nota de rodapé no. 7 deste texto.
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sobre o acorde de subdominante se transforma em quinta do acorde de si bemol. Em lugar do
acorde de fa sustenido menor, que, na composi¢do de Jobim, inicia o regresso a tonalidade

principal, na gravacao de Jacob esse regresso é realizado sem a mediacdo da mediante.

Os resultados dessas alteracdes sdo notaveis: no plano do emprego de dissonancias,
destaca-se a “emancipacdo” da nona ¢ da sétima maior sobre o acorde de tonica (compasso
59), e, em relacdo & reharmonizacdo, destaca-se a progressdo de acordes maiores em
intervalos de tercas: sol maior — si bemol maior — ré maior. Logo em seguida, a evitacdo das
dissonancias de décima terceira sobre o acorde de si dominante atraves da insercao de acordes
menores cromaticos tampouco resolve o “problema” sem deixar “restos”, gerando, em
compensacéo, outras dissonancias ndo racionalizaveis pela via da “tradi¢do™®. No sexto
compasso do quarto verso, o acorde de dominante com sétima e quarta suspensa € substituido
pela triade de sol maior. Se com isso é evitada a ndo conformacdo do acorde de dominante
com o tritono entre terca e sétima, em contrapartida, a triade de sol maior torna-se ambigua,
pois, cumprindo estruturalmente a funcdo de subV da dominante do Ill grau (recurso
recorrente no repertorio “tradicional” para a construcao do ciclo de quartas V7/11Im — V7/lIm
— V7/V7 — VVT7), contrasta com a emancipacdo, na melodia, da dissonancia de sétima maior
(fa#). Nesse sentido, € notavel que, nos compassos finais, o acorde de dominante apareca com
seu tritono caracteristico, apesar da melodia, construida com as notas da triade de si menor,
encontrar seu complemento harménico no acorde de dominante com quarta suspensa. Trata-
se, no final das contas, da consequéncia paradoxal de um proceder que quer encontrar o
“tradicional” onde ele ndo esta. E é notavel como todo o problema se manifesta justamente

nesse terceiro verso da sessdo B da composicao de Jobim.
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Exemplo5: transcri¢do dos compassos finais da gravagio de Jacob do Bandolim de “Chega de saudade”
no LP “Jacob Revive Sambas para Vocé Cantar” (1963), numerados de acordo com a citada partitura
autdgrafa de Tom Jobim.

8 A dissonancia de sétima maior sobre o acorde de dé menor (segundo tempo do compasso 60) ndo parece ser de
modo algum racionalizavel de forma convincente segundo uma acéao deliberadamente visada.
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N&o fosse Jacob tdo cuidadoso e minucioso com seu trabalho como intérprete e
pesquisador, as consideracBes até aqui tragcadas poderiam facilmente ser consideradas
desnecessérias, sendo a explicacdo satisfeita simplesmente pela introducdo do elemento
arbitrario. Assim, qualquer interpretacdo teria de resignar-se frente aos “caprichos” dos
agentes. A tentativa de encontrar no texto musical um fio de racionalidade através do qual
pudesse ser compreendido o sentido das acOes de Jacob encontra seus limites. As relagdes
entre melodia e harmonia, por exemplo, podem iluminar alguns problemas, mas podem,
igualmente, obscurecer outros. Aquele fio parece, antes, trancado com diversos outros,
compondo um emaranhado de relacBes através das quais se desdobraria a racionalidade da
acao (sem deixar de contar com os possiveis “pontos cegos” de irracionalidade). Se quisermos
nos manter proximos do plano das relagcbes intrinsecamente musicais, a escolha da
instrumentacado, o tipo de conducdo ritmica — tanto dos violGes quanto dos instrumentos de
percussdo —, 0 estilo dos arranjos etc., constituem pardmetros menos abstratos, que,
certamente, tinham uma importancia central para Jacob. Eles estdo implicitos na
reinvindicacdo mesma de que “Chega de Saudade” seja acompanhada “a brasileira™. E nessa
reivindicacdo revela-se de forma clara a inquebrantavel ligacdo entre as opc¢des estéticas e as
representacfes simbdlicas. Entretanto, se o problema da dissonancia pode explicitar, nas
minucias do discurso musical, alguns limites (ndo limitacdes!) da vinculagdo entre o material
musical e as representacdes ligadas a questdo da “tradicdo”, ele também pode colocar em
evidéncia algumas escolhas de Jacob que nos auxiliam na compreensdo de como aquela

questdo se traduzia musicalmente.
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Chega de Saudade
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