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Resumo

Este trabalho mostra algumas caracteristicas do movimento estético musical Bossa Nova e
a analise das can¢des Chega de Saudade, de Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes,
Desafinado ¢ Samba de Uma Nota S6, de Antonio Carlos Jobim e Newton Mendonga, de
acordo com os conceitos de investimentos genérico, €tico, cenografico e linguistico, dentre
outros, formulados pela Analise do Discurso de linha francesa, notadamente, do tedrico
Dominique Maingueneau.
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Abstract

This paper shows some verbal and musical characteristics of Bossa Nova and analysis of the
songs Chega de Saudade, by Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes, Desafinado and
Samba de Uma Nota So6, de Anténio Carlos Jobim e Newton Mendonga, according to the
concepts of generic, ethical, scenographic and linguistic investments, among others, delineated

by the French discourse Analysis, mainly, by the theoretician Dominique Maingueneau.
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Introduciao

Este artigo tem por objetivo mostrar algumas caracteristicas discursivas
do movimento estético musical Bossa Nova no discurso literomusical brasileiro,
sendo dividido em duas partes: uma conceitual e outra analitica. A conceitual
trata da teoria referente a género e posicionamento, ethos, cena de enunciagao e
codigo de linguagem, dentre outros, preceitos da Analise do Discurso de linha
francesa, notadamente, do tedrico Dominique Maingueneau (2001a ¢ 2001b);
mostra caracteristicas do “cantar”, dentre outras, segundo Tatit (1996) e da cangdo
do movimento, conforme Mello (2001); identifica o discurso do posicionamento
Bossa Nova, e descreve o movimento no seu plano verbal e musical. Ja a parte
analitica apresenta o corpus formado pelas cangdes Chega de Saudade (de
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Antdnio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes), e Desafinado (de Anténio Carlos
Jobim e Newton Mendonga), sendo elas estudadas, de acordo com os preceitos
teoricos mencionados, além da analise do vocabulario escolhido).

1. Nossa abordagem

O suporte teoérico deste artigo ¢ o da Analise do Discurso de linha
francesa, sendo Dominique Maingueneau (2000), o tedrico escolhido
pelas suas contribuicdes relevantes nessa area. Desse autor, utilizamos
0s seus mais importantes construtos tedricos, como pratica discursiva,
posicionamento, ethos, cenografia, codigo de linguagem, dentre outros.

O mesmo autor preconiza que a Analise do Discurso ¢ uma disciplina que
atravessaria todos os ramos da Linguistica e que consideraria também outras
dimensdes dos textos, como as suas condigdes de produgdo, por exemplo, que
nao seriam vistas como algo exterior em oposi¢ao ao interior do enunciado. Eles
fazem parte da construcdo dos sentidos e devem, portanto, serem consideradas
na analise.

Para Maingueneau (1997), o conceito de pratica discursiva designa a
reversibilidade essencial entre as duas faces do discurso, a social e a textual.
Logo, “pratica discursiva” integra, pois, estes dois elementos: por um lado, a
formagdo discursiva, por outro, a comunidade discursiva, isto é, o grupo ou
a organizacdo de grupos no interior dos quais sdo produzidos, gerados os
textos que dependem da formagdo discursiva. Para explicar o que ¢ formagao
discursiva, referimo-nos a Michel Foucault (2004) que entende este conceito
como um conjunto de regras andnimas, historicas, sempre determinadas no
tempo e espaco que definiram em uma época dada, e para uma area social,
econdmica, geografica ou linguistica dada, as condi¢des de exercicio da fungio
enunciativa.

De acordo com o Maingueneau (1997), a “comunidade discursiva” néo
remete unicamente aos grupos (institui¢des e relacdes entre agentes), mas
também a tudo que estes grupos implicam no grupo da organizagdo material e
modos de vida. Neste conceito sdo reunidos os aspectos lingiiisticos e sociais da

atividade discursiva.

As produgdes de Antonio Carlos Jobim, Jodo Gilberto e Vinicius de
Moraes serdo abordadas enquanto praticas discursivas, caracterizadas a luz do
conceito de posicionamento.

Para Maingueneau (2001Db, p.68), “posicionar-se ¢ colocar-se em relagao
a um certo percurso dessa esfera com o lugar que, por sua obra, o autor se
confere no campo”. Discorre sobre essa maneira de posicionamento no campo
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literario, considerando como posi¢des “doutrinas”, “escolas” e “movimentos”
estudados pela historia literaria. O mesmo autor relaciona as nogdes de género
e posicionamento, enfatizando a importancia do primeiro, que nao seria apenas
um procedimento para transmitir conteido, mas, sim, um dispositivo de
comunicagdo. E pressuposto nosso que os autores mencionados, dentre tantos
outros, ao partilhar uma série de aspectos verbais e musicais em sua produgio
musical, ocupam uma mesma posi¢do no campo discursivo da Musica Popular
Brasileira, a que se convencionou denominar “Bossa Nova”.

Para Bakhtin (1984), a comunicagéo verbal supoe a existéncia de géneros
de discursos, ou seja, as palavras sdo moldadas nas formas do género; o género
¢ pressentido desde as primeiras palavras e seu volume, estrutura composicional
dada e final podem ser previstos.

Assim sendo, todo enunciado pressupde um investimento genérico
e, de acordo com Maingueneau (2001b), deve-se levar em conta a maneira
como ele se efetua, ja que restabelece a forga que une um “contetido” a um
“contexto” genérico e, dessa Otica, o género ndo ¢ um contexto contingente,
mas um componente completo da obra. Ele acrescenta que investir em um
género significa colocar-se em relagdo a uma produg@o anterior que possui
caracteristicas retomadas mais ou menos fielmente, afastando-se, por outro
lado, de outras caracteristicas. Inserir-se neste percurso significa posicionar-se.
O autor determina que a trajetoria biografica implica posicionamentos no campo
literario, eles proprios, inseparaveis de investimentos determinados dos géneros.

Em relacdo a cangdo popular brasileira, Costa (2001) identifica
posicionamentos como o da Bossa Nova, o do Tropicalismo, o da MPB moderna,
dos sambistas, etc. A Bossa Nova, juntamente, com a Can¢ao de Protesto € o
Tropicalismo fazem parte da forma de marcacao identitdria nomeada movimento
estético-ideologico.

Maingueneau (2001b), ainda, chama a ateng¢do para o fato de que posicdes
e escritores ndo devem ser confundidos, ja que um mesmo escritor pode assumir

varias posi¢des diferentes, seja simultdnea ou sucessivamente. Um exemplo da
Bossa Nova seria o da intérprete Nara Ledo, que foi considerada a Musa do
movimento, mas também dialogou com a Cangao de Protesto (com Carlos Lyra)
e com o samba (com Z¢é Kéti e Jodo do Vale).

E importante enfatizar as palavras do mesmo autor (op. cit., p. 22),
quando ele afirma que “na propria medida em que se trata de seu contexto, a
obra s6 se constitui constituindo-0”. Também assevera que, por muito tempo,
relacionaram-se as obras com instancias muito afastadas da literatura (classes
sociais, mentalidades, acontecimentos histdricos, etc.); de um certo tempo
para ca, comegou-se a dar atengdo as abordagens imediatas do texto (seus ritos
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de escrita, seus suportes materiais e sua cena de enunciagdo). Apesar de ele
discorrer sobre obras literarias, isso igualmente serve para cangdes com as
suas letras, melodias, ritmos, harmonias, arranjos, compositores, intérpretes,
além dos seus suportes materiais, ou seja, os discos, CDs, desenhos, imagens e
pinturas impressas nos encartes.

Maingueneau (2001a) afirma que cada posi¢do é que determina quem
tem direito de enunciar, podendo ser considerado autor legitimo. Exige-se
do enunciador uma certa qualificagcdo, impondo-se, assim, perfis que filtram
potenciais enunciadores. Bezerra (2005) acrescenta que seria este o caso da
cangdo popular. Esta qualificagdo, segundo ela, da-se a partir de uma inser¢ao
no circuito de produgdo musical, que envolve fazer shows, gravar discos, gravar
composi¢des de certos compositores, de um reconhecimento que vem mesmo
do publico e da critica de cada posicionamento e de um perfil caracterizado por
um certo modo de cantar, tocar, compor, comportar-se.

Posicionar-se envolve ndo somente um investimento genérico, mas,
também, investimentos cenografico, ético e linguistico, os quais serdo discutidos
a seguir.

Maingueneau (2001a e 2006) preconiza que um texto ndo ¢ um conjunto
de signos inertes, mas o rastro deixado por um discurso em que a fala ¢é
encenada. Também salienta que todo enunciado envolve trés cenas. Duas delas
ele denomina de cena englobante e cena genérica. A primeira corresponde ao
tipo de discurso ao qual o enunciador estd relacionado, podendo ser religioso,
politico, publicitério etc. A segunda, por sua vez, diz respeito ao tipo de género
no qual o enunciado se inscreve, ou seja, cada género de discurso define seus
proprios papéis: um panfleto de campanha eleitoral, uma aula, uma carta, um
editorial, uma consulta médica etc. O autor acrescenta que essas duas “cenas”
definem conjuntamente o quadro cénico do texto, o qual determina o espago
estavel no interior do qual o enunciado adquire sentido — o espago instavel do
tipo e do género de discurso. Apreendé-los significa captar um enunciado em sua
génese, 0 que, para Maingueneau, ainda ndo € o suficiente. Ha que identificar
também a cenografia, com a qual o leitor se confronta diretamente, e ndo com
o quadro cénico.

A cenografia constitui uma cena criada dentro do préprio enunciado
que, segundo o autor (2001b), relaciona-se a um processo fundador, a inscri¢cdo
legitimante de um texto estabilizado. Ela define as condi¢des de enunciador e
de coenunciador, mas também o espago (topografia) e o tempo (cronografia) a
partir dos quais se desenvolve a acdo. Trata-se da cena de fala que o discurso
pressupde para poder ser enunciado e que, por sua vez, deve validar através de
sua propria enunciacdo: qualquer discurso, por seu proprio desenvolvimento,
pretende instituir a situagcdo de enunciacdo que o torna pertinente. A cenografia
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nao ¢, pois, um quadro, um ambiente, como se o discurso ocorresse em um
espaco ja construido e independente do discurso, mas aquilo que a enunciagio
instaura progressivamente como seu proprio dispositivo de fala.

Nao é s6 a cenografia que constréi um enunciado, também ha “uma
voz”, ou seja, “um tom” sustentado por um sujeito para ‘além texto’. Como
afirma Maingueneau (2001a), toda fala procede de um enunciador encarnado;
mesmo quando escrito, um texto ¢ elaborado com uma maneira de dizer, um
tom, pelo qual a personalidade do sujeito da enunciag@o é mostrada e o que diz
¢ legitimado. Esse tom, essa voz mencionada anteriormente, 0 mesmo autor
chamou de ethos, termo emprestado da Grécia Antiga, da Retorica (da tipologia
de Aristoteles).

Esse “tom” da autoridade ao que ¢ dito e permite ao leitor construir uma
representagdo do corpo do enunciador. Dai emerge uma instancia subjetiva
que desempenha o papel de fiador do que ¢ dito. Ao fiador, cuja figura o leitor
deve construir a partir de indicios textuais de diversas ordens, s3o atribuidos
um carater e uma corporalidade. O carater corresponde a uma gama de tragos
psicolodgicos, enquanto a corporalidade é associada a complei¢do corporal,
mas também a uma maneira de se vestir ¢ de se movimentar no espago social
(MAINGUENEAU, 2001a).

O ethos ¢ identificado na cang¢ao, na letra e na melodia, assim como, na
voz do cantor. No caso da Bossa Nova, Costa (2001) enfatiza um ethos como: o
do jovem enamorado e contemplativo, que convida a intimidade de sua musica
e de seu espaco; do sujeito carinhoso e amoroso, que anseia por carinho e amor,
e com a sua corporalidade compde igualmente um ethos emocionalmente fragil
e sensivel.

Tais caracteristicas sdo identificadas no movimento, tanto nas letras
sintéticas quanto na melodia do “cantar baixinho quase falando”, numa musica
voltada para o detalhe e num extraordindrio jogo ritmico entre o violdo, a bateria
e a voz do cantor.

Além dos investimentos genérico, cenografico e ético, o enunciador
investe em um codigo linguistico, pois, segundo Maingueneau, a lingua ndo
constitui uma base, ela ¢ parte integrante do posicionamento da obra.

O autor (2001b) acrescenta que ndo existe uma lingua neutra que
permitiria veicular contetidos, e que a maneira como a obra gere a lingua faz
parte do sentido dessa obra. Ou seja, o escritor ndo tem a sua frente a lingua
como sistema abstrato e homogéneo, mas a interacdo de linguas e uma variedade
de usos passados ou contemporaneos de uma mesma lingua e entre diferentes
linguas, numa determinada conjuntura, sendo isso o que Maingueneau chama
de interlingua.
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E através da interlingua que o autor negocia um codigo de linguagem que
lhe é proprio, sendo codigo visto, tanto no sentido de sistema de regras, como no
de conjunto de prescrigdes. O uso da lingua que a obra implica se mostra como a
maneira em que € necessario enunciar, pois € a tinica conforme ao universo que
ela instaura (MAINGUENEAU, 2001Db).

A respeito da interlingua, é importante mencionar seus dois aspectos:
o plurilinguismo externo e o plurilinguismo interno (pluriglossia). O primeiro
significa a relacdo das obras com “outras” linguas, e o segundo, a relagdo
com a diversidade de uma mesma lingua. Esses conceitos sdo tomados por
Maingueneau da obra do autor russo Mikhail Bakhtin (2002), que os desenvolve
de maneira mais ampla, quando faz o paralelo das diferencas estilisticas entre o
discurso no romance ¢ na poesia.

Percebe-se que, em Bakhtin, o conceito de plurilinguismo ¢ muito amplo.
Ja Maingueneau o usa, porém de forma mais restrita. Maingueneau (2001b)
esclarece que a presenca do plurilinguismo interno esta ligada a propdsitos
como, por exemplo, aproximar-se de uma Origem que conferiria a obra uma
certa legitimidade; ou posicionar-se politicamente em relacdo a um dado fato
historico, e a do plurilinguismo externo diz respeito a relagdo entre a obra e
outras linguas estrangeiras a lingua na qual a obra é enunciada.

O autor explica que o escritor ndo se confronta apenas com a diversidade
das linguas, mas também com a pluriglossia “interna” de uma mesma lingua. Essa
variedadepodeser:deordemgeografica(dialetos,regionalismos,etc.);ligadaauma
estratificacdosocial (popular,aristocratica,etc.); ligadaasituagdesdecomunicagao
(médica, juridica, etc.); e ligada a niveis de lingua (familiar, oratdrio, etc.).

No nosso artigo, temos como um dos objetivos identificar o codigo de
linguagem da Bossa Nova, levando em consideragdo a proposta de Maingueneau.

2. A cancio

Comegaremos por Tatit (1996), quando ele postula que cantar é uma
gestualidade oral, a0 mesmo tempo continua, articulada, tensa e natural, que
exige um permanente equilibrio entre os elementos melodicos, linguisticos, os
pardmetros musicais ¢ a entoagdo coloquial. Segundo o autor, no mundo dos
cancionistas?, nio importa tanto o que é dito, mas a maneira de dizer e a maneira
¢ essencialmente melodica. Enfatiza que as tensdes locais, ou seja, as tensdes
de cada contorno ou de seu encadeamento periodico distinguem as cangdes.

2Segundo Tatit (1996), cancionista ¢ o compositor ou intérprete.
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Essas tensoes sdo produzidas diretamente pela gestualidade oral do cancionista
(compositor ou intérprete), quando se pde a manobrar, simultaneamente,
a linearidade continua da melodia e a linearidade articulada do texto. E a
habilidade do cancionista que vai administrar e disseminar ao longo da obra
uma for¢a de continuidade que ira se contrapor a uma forga de segmentagdo (em
fonemas, palavras, frases, narrativas, e outras dimensoes intelectivas).

Para o mesmo autor, em se tratando da can¢do, é a melodia o centro
de elaboragdo da sonoridade (do plano de expressdo). O texto verbal recupera
uma parte (a menos pessoal) da experiéncia a qual s6 se da através da melodia,
responsavel por imprimir o como ao que foi sentido e que estd expresso na
cangao.

Ainda nesta obra, Tatit aplica as categorias da Semidtica discursiva a
cangdo, caracterizando trés processos possiveis de articulagdo entre letra e
melodia, sdo eles: a figurativizagdo, a passionalizacdo e a tematizagdo. A
figurativizagdo consiste em aproximar canto de fala, a naturalidade aloja-
se na por¢ao entoativa da melodia, naquela que se adere com perfeicdo aos
pontos de acentuag@o do texto. O nicleo entoativo da voz engata a cang@o na
enunciac¢do produzindo efeito de tempo presente: aqui e agora. A tendéncia a
esse processo pode ser avaliada pela exacerbagdo do vinculo simbidtico entre
o texto ¢ a melodia. A passionalizac¢do tem relagdo com as vogais e consoantes,
ingredientes minimos inevitdveis na can¢do, que oferecem o campo sonoro
para os investimentos tensivos do compositor. Além de cumprirem um papel
fundamental na inteligibilidade do texto e na criagdo de figuras enunciativas,
elas s3o também trabalhadas de um ponto de vista sonoro para poder representar
a disposicdo interna do compositor. O prolongamento das vogais remetem para o
/ser/ e para os estados passivos da paixdo. Ja o autor ao investir na segmentagao,
nos ataques consonantais, age sob a influéncia /fazer/, convertendo suas tensoes
internas em impulsos somaticos fundados na subdivisdo dos valores ritmicos,
na marcacdo dos acentos e na recorréncia. Eis a tematizacdo. A tematizagao
melddica ¢ um campo sonoro propicio as tematizagdes linguisticas, ou seja, as
construgdes de personagens, de valores-objetos, ou ainda de valores universais.
Quanto a Bossa Nova, ¢ por intermédio desse processo que o cancionista pode
exaltar a natureza em “Aguas de Margo”.

Em relacdo as cangdes do movimento, Mello (2001), ressalta que, para
muitos musicos americanos a Bossa Nova representou um sopro benéfico
de renovacdo, quando surgiu nos anos 60, apds as transformacdes de Elvis
Presley e dos Beatles. O que havia, entdo, tinha potencial para ser trabalhado
na interpretacdo e orquestracdo, ou seja, tinha espago para ser incrementado
e sofisticado. Segundo o autor, as canc¢des brasileiras da Bossa Nova, quando
gravadas pela primeira vez, ja recebiam um tratamento mais elaborado e ndo
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tinham que se submeter a uma linguagem estandardizada. Para Mello, ja nasciam
sofisticadas, eram produtos acabados, exatos, sobre os quais nada havia que
fazer para embeleza-las mais. Nesse sentido, o autor (op. cit., p. 54) esclarece:
“uma partitura de ‘Corcovado’ ou ‘Garota de Ipanema’ é como uma partitura de
Beethoven ou Bach: ninguém vai se aventurar a recriar em cima dessa obra. A
harmonia das melodias da Bossa Nova esta implicitamente inserida, é completa,
ndo ha mais nada a acrescentar”.

3. Bossa Nova

Dentre as manifestagdes musicais precursoras do movimento, se
destacam, direta ou indiretamente, o jazz e o be-bop (concepgdo jazzistica
surgida em 1945 aproximadamente). Também, segundo Brito (2003), uma
nova maneira de conceber a interpretagdo: o cool jazz, designacdo usada em
contraparte a hot jazz, teve papel fundamental. No cool jazz, ao contrario do
que sucedia no kot, os intérpretes sao musicos de conhecimento técnico apurado
e, embora ndo dispensem as improvisagdes, procuram dar a obra uma certa
adequagdo aos recursos composicionais de extragdo erudita. Este tipo de jazz
¢ elaborado, contido, anticontrastante; nao procura pontos maximos ¢ minimos
emocionais. O canto usa a voz da maneira como normalmente fala. Nao ha
sussurros alternados com gritos.

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

Alguns artistas devem ser mencionados como sendo precursores do
movimento. Segundo Brito (2003), um deles ¢ Dick Farney, que canta quase
propriamente cool, derivando seu estilo de Frank Sinatra e, sendo um pianista
de grandes méritos, passou a tratar as composi¢des brasileiras como se fossem
be-bops. Licio Alves, embora mais apegado a procedimentos tradicionais,
inovou a interpretacdo. A Johnny Alf se da o devido mérito de ser reconhecido
como o pai do movimento, por Antoénio Carlos Jobim e muitos outros. Ele,
compositor, cantor ¢ pianista, ja incorporava procedimentos emprestados as
tendéncias mais atualizadas do jazz, do be-bop, do cool-jazz do que de algo
radicado em nossa musica popular. Para Medaglia (2003), no inicio da década
de 50, ele ja apresentava composi¢des bastante rebuscadas, tanto melodica como
harmonicamente, parte das quais foi utilizada apds o advento da Bossa Nova.
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Medaglia (op. cit.) explica que, para estabelecer uma relagao historica
a fim de apurar as verdadeiras raizes da Bossa Nova, ha de se voltar a outra
musica, também urbana, popular e cem por cento brasileira: 0 samba de Noel. E
a linguagem sem metafora, espontinea, direta e popular do “seu garcom faga o
favor de me trazer depressa” que foi retomada por Newton Mendonga, Vinicius
de Moraes, Ronaldo Béscoli e Carlos Lyra. Nas letras de “Maria Ninguém”,
“Samba de uma Nota S6”, “Garota de Ipanema” encontram-se expressdes que
poderiam ser ditas e cantadas por Noel Rosa em 1940. O mesmo autor faz o
paralelo de Jodo Gilberto e Mario Reis. Segundo ele, na época da eclosdo do
movimento Bossa Nova, ja havia a afirmagdo de que Jodo Gilberto era o novo
Mario Reis. Constatacdo considerada verdadeira, uma vez que ¢ a tradi¢do
musical de Noel Rosa e Mario Reis que Jodo Gilberto pretende dar sequéncia.
Segundo Mello (2001), a grande admiragdo do cancionista era mesmo por
Orlando Silva, cantor considerado ‘fora de série’ da musica popular brasileira,
o qual sabia falar as frases com naturalidade e ndo exagerava em nenhum ponto
da musica.

O marco inicial do movimento foi o disco Chega de Saudade de Jodo
Gilberto (1959), que, juntamente com Antonio Carlos Jobim e Vinicius de
Morais, compuseram o trio conhecido como a “Santissima Trindade” da Bossa
Nova, os quais serdo focalizados neste trabalho nas suas producdes de 1959
(Chega de Saudade), 1960 (Corcovado) e 1964 (Garota de Ipanema).

Diferentemente de diversos autores, Diniz (2006) denota o inicio da
Bossa Nova como sendo o LP Cangdo do amor demais, gravado em 1958, por
Elizeth Cardoso, tendo a batida inaugurada por Jodo Gilberto na muisica Chega
de Saudade, composta por Tom Jobim em parceria com Vinicius de Moraes.

Os representantes principais foram: Antdnio Carlos Jobim (2003), Jodao
Gilberto, Vinicius de Moraes, Newton Mendonga, Roberto Menescal, Ronaldo
Boscoli, Nara Ledo, Carlos Lyra, Luiz Bonfa, Marcos Valle, Alaide Costa,
Sylvinha Telles, dentre outros.

3.1 Movimento no plano verbal

Para Castro (2001), as letras da Bossa Nova s@o uma montagem de
imagens, de ideias abstratas, com mais clima do que trama, ou mesmo sem trama
nenhuma. Exemplifica com Ary Barroso e Dorival Caymmi que, como letristas,
ja faziam assim, dai a afinidade com o movimento. As letras de Noel Rosa, ao
contrario, eram narrativas a contar uma historia, com comego, meio, fim € uma
moral nitida e categorica, logo tinham pouco uso para este psosicionamento.

Medaglia (2003), ao mencionar as letras da Bossa Nova, mostra que
elas sdo identificadas pelo cuidado na elaborag@o dos textos e certas intengdes
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construtivas mais conscientes e intelectualizadas, além de outros aspectos
genéricos, tais como: o linguajar simples, feito de elementos extraidos do
cotidiano da vida urbana, que revelam uma poética cheia de humor, ironia e
malicia, as vezes também melancdlica, afetiva, intimista; em alguns momentos,
socialmente participante, em tom de protesto e inconformismo, nunca, porém,
demagogica, dramatica ou patologica, evitando sempre o chavdo poético, as
frases feitas, a metafora ou as palavras de “forte efeito expressivo”.

3.2 Movimento no plano musical

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

Para Castro (2004, p. 138), “A voz de Jodo Gilberto era um instrumento
— mais exatamente, um trombone — de altissima precisdo, e ele fazia cada silaba
cair sobre cada acorde como se as duas coisas tivessem nascido juntas”.

De acordo com Tatit (2004), a Bossa Nova de Jodo Gilberto neutralizou
as técnicas persuasivas do samba-canc¢do, reduzindo o campo de inflexao vocal,
em proveito das formas tematicas, mais percussivas, de condugdo melodica. A
poténcia da voz até entdo exibida pelos intérpretes foi tornada neutra, ja que sua
estética dispensava a intensidade e tudo o que pudesse significar exorbitidncia
das paixdes.

Em Garcia (1999), encontramos uma sintese dos pontos mais
caracteristicos do movimento, principalmente, os utilizados por Jodo Gilberto.
Em linhas gerais, sdo efeitos de uma estética cujo cerne ¢ o equilibrio. Sdo eles:
a melodia é inventiva, mas se constroi com motivos recorrentes; a harmonia
reduz as notas: suprimem-se as redundantes ¢ acrescentam-se as dissonantes; a
letra se integra perfeitamente a melodia, sem que se dé prioridade ao sentido em
detrimento do som; o canto mantém-se no limite entre o ritmo do pensamento,
do encadeamento das ideias, ¢ o ritmo do corpo, dos sentimentos sensacdes;
o arranjo almeja, acima de tudo, a comunicagdo, economizando, assim, tanto
em notas quanto em massa sonora; a engenharia de som da obra fonografica
integra a voz o acompanhamento, entretanto, ainda a coloca em primeiro plano;
as capas dos discos perseguem o bom gosto € o despojamento; € os shows se
pautam por uma rela¢do de intimidade tanto entre os musicos quanto entre o
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palco e a plateia; conservam-se, todavia, as distdncias entre o astro e os seus
acompanhantes e entre os artistas e o publico.

4. Analise das cancoes

4.1 Cangao inicial do movimento: Chega de saudade

O samba-cangdo Chega de Saudade?, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes,
¢ uma arquicangao, isto é, constitui uma cancao referéncia no movimento, sendo
considerada o seu marco inicial. Como um dos topicos mais caracteristicos
do que passou a ser chamado Bossa Nova, a “saudade” é aqui cantada desde
o titulo. Com a nostalgia de ndo estar com a mulher amada, o enunciador se
posiciona como estando a sofrer de amor nédo-correspondido, pois ela o deixou.

No inicio da cang¢do, ele dialoga com o seu sentimento, a “tristeza”, e
pede-lhe: “vai minha tristeza / e diz a ela que / sem ela ndo pode ser / diz-lhe
numa prece, que ela regresse / porque eu ndo posso mais sofrer”. Para ele, basta
de tantas saudades, ja que na sua realidade: “sem ela ndo ha paz, ndo ha beleza
/ € s6 tristeza e a melancolia / que nao sai de mim, ndo sai de mim, nao sai”.
Até este momento, a melodia acompanha o tom de infelicidade da letra, a partir
dai, a can¢do se torna mais alegre e esperancosa, quando quem enuncia esta
pressupondo quais serdo os acontecimentos desde a volta da mulher querida:
“Mas se ela voltar, se ela voltar / que coisa linda, que coisa louca”. O uso do
termo “coisa” ¢ algo que se tornou comum na Bossa Nova, tornando informal
seu discurso ao utilizar uma linguagem mais proxima do cotidiano dos falantes.
Em “linda / louca”, temos a combinagdo da consoante sonora [1], acompanhada
pelas vogais [i] e [0], causando um som suave nos nossos ouvidos.

O movimento bossanovista trata as paixdes de maneira concisa e contida,
sem rompantes de desejo desenfreado, e isso ¢ exemplificado com a escolha
das expressoes: “que coisa linda, que coisa louca” e em “os abragos hdo de

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

Vai minha tristeza / e diz a ela que / sem ela ndo pode ser / diz-lhe numa prece, que ela regresse /
porque eu ndo posso mais sofrer / Chega de saudade / a realidade ¢ que / sem ela ndo ha paz ndo
ha beleza / ¢ s tristeza e a melancolia / que ndo sai de mim, ndo sai de mim, ndo sai // Mas se ela
voltar, se ela voltar / que coisa linda, que coisa louca / pois ha menos peixinhos a nadar no mar / do
que os beijinhos que eu darei na sua boca // Dentro dos meus bragos / os abragos hao de ser milhdes
de abragos / apertado assim, colado assim, calado assim / abragos e beijinhos e carinhos sem ter fim
/ que ¢ pra acabar com esse negocio / de viver longe de mim / ndo quero mais esse negocio / de vocé
viver assim / N&o quero mais esse negocio / de vocé viver assim.
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ser milhdes de abracos”. Em suma, o exacerbamento de sentimentalismo ndo é
caracteristico do movimento. Até a demonstracdo da felicidade ¢ mostrada de
forma quase infantil em “pois ha menos peixinhos a nadar no mar / do que os
beijinhos que eu darei na sua boca”, uma vez que temos a comparagao com a
natureza (muitas vezes presente na obra do Tom Jobim), na imagem dos peixes
pequenos no mar, e a utilizagdo dos diminutivos, trago marcante da escrita e da
vida de Vinicius de Moraes: o sufixo de “peixinhos” (-inhos) sintonizando com
“beijinhos” (-inhos), rima considerada pobre por Garcia (1999), uma vez que
temos um substantivo concordando com outro substantivo.

Ja para Medaglia (2003), o objetivo do poeta era ser despojado e usar
um linguajar simples e espontineo. Prossegue a composi¢do, descrevendo
como sera esse encontro festivo: “Dentro dos meus bracos / os abracos hao de
ser milhdes de abracos”, além de fazer jogos de palavras com o mesmo sufixo
(-ado) em “apertado assim, colado assim, calado assim”. O fato de “apertado e
colado” terem significados semelhantes, e com a diferenga das vogais /o/ e /a/
em “colado e calado”, mostram toda uma imagem sensorial decorrente desses
participios passados: de proximidade de corpos com as emogdes tdo intensas
que ndo precisam se expressar em palavras, portanto, as bocas ficam silenciadas.
Nao ha jorro de palavras desnecessarias, e sim, toques, abragos, carinhos e
beijinhos sem ter fim, pois a intencdo ¢ “... pra acabar com esse negocio de viver
longe de mim”.

O enunciador ¢ claro no seu comportamento em relagdo a amada. O uso
do termo “neg6cio” tem o intuito de ficar aproximado da linguagem diaria,
usada nas ruas, como giria naquela época. O ethos emergido da cangdo ¢ de
um sujeito: “jovem enamorado que convida a intimidade de seu proprio corpo”
(Costa, 2001, p.184), nos versos: “Dentro dos meus bragos / os abragos.../
abracos e beijinhos sem ter fim...”

Segundo Severiano e Mello (2002), a Bossa Nova de Chega de Saudade
estd quase toda na harmonia, nos acordes alterados, pouco utilizados pelos
musicos de entdo, e na nova batida de violdo executada por Jodo Gilberto.
Especialmente sob os versos “dentro dos meus bragos os abracos/ hdo de ser
milhdes de abragos”, o violdo vai na contramao da forma institucionalizada de

se tocar samba.

4.2 Metacangao: “Desafinado”

Esta cancdo ¢ uma metacancao, pois fala da propria cancdo. “Desafinado”
¢ uma arquicancdo da Bossa Nova, pois, de acordo com Tatit (1995), é uma
“can¢do-modelo”, afinal, trata-se de uma das mais significativas do movimento;
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portanto, podemos dizer que seja o hino da Bossa Nova. Desafinado®, de
Tom Jobim e Newton Mendonga, ¢ uma cangdo-conversa, pois parece que o
enunciador estd dialogando com seu amor no verso: “Se vocé disser que eu
desafino, amor” ¢ em “ele ¢ maior que vocé pode encontrar, viu?”. Os termos
sublinhados, utilizados de modo informal, ddo a cangdo um tom coloquial de
conversa.

Em relagdo ao ethos, o carater do fiador aparece como lirico, sensivel e
timido, pois o enunciador se apresenta magoado com a falta de sensibilidade da
amada para com os “desafinados”, quando se expressa: “saiba que isto em mim
provoca imensa dor” e em “O que vocé nao sabe, nem sequer pressente / € que
os desafinados também tém um coracao”. Quem enuncia se posiciona sobre o
seu sentimento em dire¢do ao ser amado e pede que ela ndo o compare com a
sua forma de tocar “desafinada”. Se ela o considera “inferior” pelo modo como
toca o instrumento musical, ndo pode pensar o mesmo a respeito do grande amor
que sente por ela. E situa-se desta maneira: “So6 ndo podera falar assim do meu
amor / ele € o maior que vocé pode encontrar, viu?”. Ele faz a analogia da sua
musica com a dela nos versos: “so privilegiados tém ouvido igual ao seu / eu
possuo apenas o que deus me deu” e em “vocé€ com a sua musica esqueceu do
principal”, ou seja, a musica dele, a Bossa Nova, desafina, mas ama, ja a dela
¢ considerada mais importante, por ndo ser desafinada. E isso causa sofrimento
nele, quando diz que “no peito dos desafinados, no fundo do peito bate calado,
que no peito dos desafinados também bate um coragdo”.

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

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

Se vocé disser que eu desafino, amor / saiba que isto em mim provoca imensa dor / s6 privilegiados
tem ouvido igual ao seu / eu possuo apenas o que deus me deu / se vocé insiste em classificar / meu
comportamento de anti-musical / eu mesmo mentindo devo argumentar / que isto ¢ bossa nova, isto
¢ muito natural...// O que vocé ndo sabe, nem sequer pressente / ¢ que os desafinados, também tém
um coragdo / fotografei vocé na minha rolley-flex / revelou-se a sua enorme ingratidao // S6 nao
podera falar assim do meu amor / ele ¢ 0 maior que vocé pode encontrar,viu? / vocé com a sua musica
esqueceu do principal / que no fundo do peito bate calado / que no peito dos desafinados / também
bate um coragéo.
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De acordo com Severiano e Mello (2002), este samba soava como a coisa
mais estranha que aparecera até entdo na musica brasileira. A primeira gravagao
de Desafinado (Odeon, 14426-b), lancada em fevereiro de 1959, ja mostrava
tudo o que o movimento oferecia de inovador e revolucionario: o canto intimista,
a letra sintética, despojada, o emprego de acordes alterados e, sobretudo, um
extraordinario jogo ritmico entre o violdo, a bateria e a voz do cantor.

Jodo Gilberto teve papel destacado nisso. A melodia da cangdo ¢ bastante
“torta”, em razdo principalmente de uma engenhosa alteragdo no quinto e sexto
graus da escala na fase inicial (“Se vocé disser que eu desafino, amor”), que recai
sobre as silabas “de” (de “de-sa-fino™), “a” e “mor” (de “a-mor”). Ao sustenizar’
a dominante® e bemolizar a superdominante, foram produzidos intervalos
melddicos inusitados para os padroes da musica brasileira de entdo, a ponto de
dificultar a interpretagdo de alguns cantores menos dotados. Localizando essa
altera¢do sobre a palavra “desafino”, os autores criaram a impressdo de que
o cantor semitonava, isto ¢, desafinava, o que levou muita gente a achar Jodo
Gilberto um cantor desafinado. Ao mesmo tempo, a batida deslocada do violédo
e o contratempo da percussao confundiram os musicos, provocando estupefagao
geral. E considerado o marco inicial da Bossa Nova nos Estados Unidos,
segundo 0s mesmos autores.

Na opinido de Medaglia (2003), esta composi¢do possui uma linha
melddica longa, muito elaborada, cheia de saltos dificeis de entoar, movimenta-
se dentro de uma tessitura’ vocal bastante grande, indo de regides graves ao
agudo numa mesma frase. Possui uma movimentagao ritmica toda sincopada,
nunca coincidindo os inicios da frase com o tempo forte do compasso e
nunca repetindo frases ritmicas; conta com uma estrutura harmonica bastante
evoluida que prevé o emprego de acordes alterados ou “dissonantes”; harmonia
modulante, passando por varias tonalidades e voltando, no fim, a tonalidade
original. Acrescenta que, quando se diz “esse ¢ o amor maior que vocé pode
encontrar, viu?”, imagina que o poeta e o interlocutor (a bem-amada) estejam

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

“Dominante” ¢ a primeira nota de uma escala.

“Tessitura” significa: Disposi¢do de notas musicais para se acomodarem a certa voz ou a certo
instrumento; Conjunto das notas mais frequentes numa pe¢a musical.
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juntos e ela seja a tnica pessoa a ouvir essa frase-declaracao.

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

Esta composigdo permite, pelo menos, dois tipos de leitura: para um
ouvido menos atento as inova¢des musicais, trata-se de uma can¢do sentimental,
embora se lide com a tematica amorosa de maneira cool, ir6nica e sofisticada;
para alguém habituado as experimentagdes jazzisticas, letra e musica, em
franca interagdo, remetem a experimentos vanguardistas que violam os padrdes
convencionais de recep¢do musical. A autora exemplifica com a prontncia da
silaba tonica da palavra “desafino”. Nesse momento, surge no plano da musica
um acorde imprevisto, sendo a nota seguinte um semitom abaixo do que seria de
se esperar (uma blue note, na terminologia jazzistica). Assim, toda a passagem
representa uma transgressao aos padrdes harmonicos da musica popular
convencional.

Consideracoes finais

As cangdes analisadas, Chega de saudade e Desafinado, ddo uma
visdo geral do que caracteriza o movimento Bossa Nova: a cenografia ¢ de
pequenos ambientes ou perto da natureza, sendo o mar, algo comum a muitas
composigdes; o ethos € de sujeitos liricos, sensiveis e apaixonados; a escolha do
vocabulario é de palavras sofisticadas, mas de facil entendimento, com uso de
termos que comuns a oralidade. Quanto ao codigo de linguagem, ndo ha casos
de plurilinguismo nas cangodes estudadas neste artigo.

Percebe-se o tratamento dado @ mulher nas letras como sendo de fineza.
Ela é a companheira, a amiga, a mulher a ser admirada, diferentemente do
periodo anterior a Bossa Nova, no qual a mulher era a traidora ¢ a traida.

Em suma, o movimento trouxe inovagdes para a musica brasileira, tanto
no seu plano verbal quanto musical. A batida ao violdo e os novos acordes
dissonantes, frutos de anos de estudo sobre o instrumento, por Jodo Gilberto,
criou novos rumos estéticos na musica popular brasileira.

Revista de Humanidades, Fortaleza, v. 24, n.1, p. 139-155, jan./jun. 2009



154 Monica Dourado Furtado

Referéncias

BAKHTIN, Mikhail. Questoes de literatura e estética. Sao Paulo: Anablume,
2002.

BAKHTINE, Mikhail. Esthétique de la création verbale. Paris: Gallimard, 1984.

BEZERRA, Ligia Cristine de Morais. Tropicalismo na musica popular
brasileira: um olhar interdiscursivo sobre a tropicalia e a geragdo de 90. 2005.
149 f. Dissertagdo (Mestrado em Linguistica)-Universidade Federal do Ceara,
Fortaleza, 2005.

BRITO, Brasil Rocha. Bossa nova. In: CAMPOS, Augusto de. Balango da bossa
e outras bossas. Sao Paulo: Perspectiva, 2003. p. 17-40.

CASTRO, Ruy. Chega de saudade. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2004.

CASTRO, Ruy. 4 onda que se ergueu no mar. Sao Paulo: Companhia das Letras,
2001.

COSTA, Nelson Barros da. 4 producdo do discurso litero-musical brasileiro.
2001. 480 f. Tese (Doutorado em Linguistica Aplicada)-Pontificia Universidade
Catolica de Sao Paulo,Sdo Paulo, 2001.

DINIZ, André. Almanaque do samba. Rio de Janeiro: Zahar, 2006.

GARCIA, Walter. Bim bom: a contradi¢do sem conflitos de Jodo Gilberto. Sdo
Paulo: Paz e Terra, 1999.

JOBIM, Tom; JOBIM, Ana. Ensaio poético Tom e Ana Jobim. Rio de Janeiro:
Jobim Music, 2003.

MAINGUENEAU, Dominique. Andlise de textos em comunica¢do. Sao Paulo:
Cortez, 2001a.

MAINGUENEAU, Dominique. O contexto da obra literdaria. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2001b.

MAINGUENEAU, Dominique. Problemas de Ethos. Traducao Sirio Possenti.
Organizagdo Sirio Possenti e Maria Cecilia Pérez de Souza-e-Silva. In: CENAS
de enunciagdo. Curitiba: Criar Edi¢des, 2006. p. 52-71.

MEDAGLIA, Julio. Balango da bossa nova. In. CAMPOS, Augusto de. Balan¢o
da bossa e outras bossas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003. p. 67-123.

Revista de Humanidades, Fortaleza, v. 24, n.1, p. 139-155, jan./jun. 2009



A bossa nova no discurso literomusical brasileiro 155

MELLO, Zuza Homem de. Jodo Gilberto. Sao Paulo: Publifolha, 2001.

SEVERIANO, Jairo; MELLO, Zuza Homem de. A cang¢do no tempo: 85 anos de
musicas brasileiras: 1958-1985. Sado Paulo: Ed. 34, 2002. v. 2.

TATIT, Luiz. O cancionista. Sdo Paulo: EDUSP, 1996.
TATIT, Luiz. O século da cangdo. Sdo Paulo: Ateli€, 2004.

Revista de Humanidades, Fortaleza, v. 24, n.1, p. 139-155, jan./jun. 2009



