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Uma teoria nativa da masica: o projeto de
brasilidade de Tom Jobim
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Resumo

O presente artigo tem por objetivo explorar colocagdes feitas por Tom Jobim em trés
oportunidades (1967, 1982 ¢ 1993), analisando as proposi¢oes no que diz respeito aos
processos envolvidos numa “economia politica da musica” e suas avaliagoes de sua propria
obra em dois momentos distintos de sua carreira. Parte-se do principio de que os diversos
atores — ¢ nao apenas os cientistas sociais — produzem representagoes sobre o social; nesse
sentido, ¢ possivel pensar nao apenas numa sociologia a partir das relagdes que se colocam
na constitui¢io dos trabalhos musicais, mas, também, identificar uma antropologia
colocada nas interpretagoes dos agentes envolvidos nesses processos.
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Abstract

This article intends to explore Antonio Carlos Jobim’s statements in three opportunities
(1967, 1982 and 1993), analyzing those propositions on what concerns the processes
involved in a “political economy of music” and his evaluations of his own work in two
different moments of his carrier. It is taken into consideration that several agents — and
not only the social scientists — produce representations of the social world; it is possible,
this way, to think not only of a sociology based on the relations that take place in the
making of music, but also of a anthropology placed in the interpretations made by the
agents working those processes.
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Em seu livro Falando da sociedade, Howard Becker, a partir de algumas proposi¢oes
jé utilizadas com outros fins ao longo de sua carreira, estabelece um didlogo entre diversas
formas de representacio da realidade. O argumento central do livro ¢ o de que existem
diferentes maneiras — executadas por diversos atores — de representar o “social”:

Cientistas Sociais e cidadios comuns usam rotineiramente
nio somente mapas, mas também uma grande variedade de outras
representagoes da realidade social — alguns exemplos aleatérios sio
filmes documentdrios, tabelas estatisticas ¢ as historias que as pessoas
contam umas para as outras, de modo a explicar quem sio ¢ o que
estao fazendo. (Becker, 2009, p. 19)

O elenco de possiveis “representagoes do social” feitas pelo autor insinuam uma outra
proposicao importante. Becker estd preocupado em como a ciéncia lida com o “o saber e o
contar’, mas suas intengdes trabalham exatamente para ver na arte e no cotidiano situagoes
que, igualmente, lidam com essa tarefa. Nesse mesmo contexto, ¢ possivel entender a Arte
como sendo uma dessas produtoras de representacoes do social; pode-se pensar nao apenas
numa sociologia da arte, mas numa sociologia colocada na arte, vista a partir dela.

Este artigo dialoga exatamente com essa proposi¢io, tomando por objeto nio
apenas a obra ou trajetéria de Tom Jobim, compositor brasileiro que viveu entre os anos
de 1927 ¢ 1994, mas também suas colocagdes sobre musica, de modo geral, e sobre suas
composi¢oes, em particular. Trata-se, nesse sentido, nao apenas de tragar uma sociologia
da musica a partir das multiplas relagdes que se colocam no seu processo de producio,
distribui¢ao ou escuta, mas de identificar uma antropologia — em sentido filoséfico —
colocada nas interpretagdes que seus agentes criam para esses processos.

Essas interpretagdes encerram, a0 mesmo tempo, elaboragdes que trabalhariam na
propria conceituagio do que ¢ — ou deveria ser — musica. Existe, portanto, uma teoria da
musica propositiva que poderia ser percebida nas construcoes reflexivas dos atores que
compdem um determinado mundo musical. Essas representacoes, deste modo, para além
de dizerem algo sobre um fenémeno social especifico na forma de uma expressao musical,
também pressupdem, e, 20 mesmo tempo, constroem, nogdes ligadas a conceituagio da
musica em si mesma, constituindo, portanto, uma teoria.

As discussoes apresentadas a seguir, deste modo, sio construidas a partir de falas do
proprio Tom Jobim acerca de trés temas distintos. Primeiro, sao apresentadas concepgoes
sobre os processos que formatariam uma “economia politica da musica’, mostrando como
o compositor entendia questoes referentes aos diferentes processos envolvidos na frui¢io
musical. Posteriormente, sio apresentadas colocagdes sobre sua propria obra em dois
momentos distintos: um, relacionado & Bossa Nova, ¢, outro, a fase mais madura de sua
producio, abarcando as tltimas décadas de sua vida. Sobre este ultimo ponto, cabe uma
explicagao.
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E mais ou menos convencionado entre os comentadores da obra de Tom Jobim que
suas composi¢oes passaram por duas fases. A primeira teria sido marcada pela Bossa Nova,
a segunda por obras com um carater diferente, com texturas mais complexas, mesmo nas
cangdes populares; alguns criticos a chamam de “sertaneja” (ver Castro, 2001; Dias, 2004;
Caramuru, 2000) ¢ teria sido “inaugurada” com o langamento do LP Matita Peré, de
1973. Essa divisio em fases, contudo, nao deve ser compreendida como formatadora de
momentos embotados e nio relacionados; hd uma comunicagio clara entre elas. Tomar
essa divisio de modo univoco seria 0 mesmo que dizer que Jobim nio compds nenhuma
bossa depois de 1973, ou negar que alguns dos temas explorados por suas cangdes pds-
1973 j4 estavam presentes em musicas anteriores, como a Sinfonia da Alvorada.

Pode-se, contudo, pensar essa questio a partir de coloca¢oes do préprio Tom sobre
sua obra; ¢ possivel notar uma mudanga de projero na construgao de sua musica. Como
veremos adiante, diferentes papéis sao atribuidos pelo préprio Tom a sua musica como
representante de uma brasilidade nesses dois momentos.

Cabe dizer, por fim, que serdo utilizados, ao longo do texto, trés depoimentos dados
por Tom Jobim em diferentes momentos de sua vida: um, de 1967, concedido a0 Museu
daImagem e do Som, que teve como entrevistadores Vinicius de Moraes, Oscar Niemeyer,
Raimundo Wanderley, Dori Caymmi, Chico Buarque ¢ Ricardo Cravo Albin; outro, de
1982, uma entrevista concedida a Mildred Norman e Jamie Katz ¢ veiculado por uma
radio comunitdria de Nova York; o tltimo, de 1993, retine falas de Tom, entrevistado por
Zuenir Ventura, concedidas a Dod6 Brandao para a composi¢ao do filme “3 Antonios e
1 Jobim™!.

As questoes envolvidas numa espécie de economia politica? da musica sio abordadas
por Tom Jobim, que se mostra pessoa lucida nos intimeros aspectos que perpassavam a
producio de musica em seu tempo. Nesse trecho, serio exploradas questoes colocadas
por Tom no depoimento dado a0 Museu da Imagem e do Som, em 1967, quando — ¢
os interlocutores para os quais falava, j4 mencionados, sio cruciais — o compositor faz
observagdes sobre os processos de composicao, de gravagio, de distribuigio e sobre o
publico de musica.

Perguntado por Vinicius de Moraes acerca de seus parceiros, Jobim fala com algum
detalhamento sobre Newton Mendonga, que, além de seu primeiro parceiro musical, foi
também seu “amigo de Ipanema, de infAncia, de calgada” Antes de aprender piano, Jobim
tocava gaita, participou de uma orquestra de gaitas da qual Mendonga também fazia
parte. Afora isto, Newton Mendonga era igualmente pianista. “A gente se encontrava nas
tardes e comegava a compor juntos”. “Foi a Noite” foi a primeira composigao da dupla. A
época do depoimento, entre os parceiros de Tom estavam Dolores Duran, Marino Pinto
¢ Alcides Fernandes (o Doca, do Cantagalo)?, além do préprio Vinicius de Moraes ¢ de
Newton Mendonga.
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Chico Buarque pergunta sobre o modo como funcionava a parceria com Newton
Mendonga; como era a divisio entre musica ¢ letra. Jobim responde que

Ele fazia os dois, inclusive tem muita coisa boa prépria. Eu de
vez em quando fago umas letrinhas, mas no nosso caso ficou mais
ou menos convencionado assim: eu ficava no piano ¢ ele ficava no
caderno. Ele era um sujeito muito licido, muito informado, lia
muito, zangado com o mundo; uma raiva sacra. A gente afinava bem
e se conhecia desde pequenininho. Com parceiro a gente precisa
ter muita intimidade. E dificil criticar... os dois sensiveis, os dois
magoam.

Vinicius de Moraes lembra Tom de suas parcerias com Billy Blanco, com quem havia
composto, alguns anos antes, a Sinfonia do Rio de Janeiro, uma sinfonia em tempo de samba.
Brinca com o fato de Billy Blanco, dentre inimeros outros musicos da época, ser arquiteto.
Comenta mais detidamente sobre “Teresa da Praia’, musica que havia feito sucesso:

“Teresada Praia” eu ¢ o Billy fizemos de encomenda. Nessa época
houve assim um mexerico que Lucio Alves e Dick Farney, que nessa
época eram dois grandes do disco brasileiro, tinham brigado, nio
se gostavam ¢ tudo mais. E eles sempre se gostaram; sempre foram
amigos. Entao eles pediram para que a gente fizesse uma cangao, uma
musica para eles poderem dialogar, entende? E nds inventamos esse
negocio de “Teresa da Praia”; quer dizer, que o Dick queria namorar
aTeresa e o Lucio também. A Teresa da Praia que morava no Leblon.
A musica fez um sucessinho ai, em tempos idos, em eras priscas.

Sobre a parceira com Vinicius de Moraes, Jobim diz que o poeta ¢ um sujeito muito
aberto, que nio se ofende por qualquer coisa. Mesmo assim, segundo o pianista, os dois
fizeram “uns sambas meio desajeitados”. Mas falava para Vinicius: “vamos fazer mais esses
ruins, que depois vai soltar. Eu fazendo ceriménia com a musica, ele fazendo ceriménia
com aletra. Faltavam uns 3 uisques...”.

Tom explica como ¢ a divisao do trabalho entre o compositor ¢ o arranjador; o
compositor faz uma “partitela’, que ¢, depois, orquestrada pelo arranjador:

Se faz o que se chama de “partitela’, nao ¢? E ele faz o que
se chama de partitura. Vocé nao pode, viajando, sem piano no
quarto, morando em quarto de hotel, sem conhecer os musicos de
uma cidade, entende vocé nao pode querer assumir uma orquestra
americana que vocé nao conhece. Vocé vai entrar pelo maior cano,
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ouviu? Quer dizer, vocé faz um esbogo ¢ o sujeito faz a verdadeira
orquestragio. Vocé faz um esbogo das linhas que vocé deseja por
tris dos trogos, das musicas que vocé deseja. Esse tipo de arranjo,
nao pode ser diminuido. Hoje em dia, eu tenho que falar também
no Brasil, eu acho muito importante, por exemplo, o fato do Dori
Caymmi estar orquestrando as coisas, entendeu, eu acho isso da
maior importincia para nés brasileiros.

Comenta que faz os dois: j4 compés e teve arranjos feitos por outras pessoas, assim
como ja fez arranjos para outros compositores. E, complementando a possibilidade que
falta, j4 fez os dois numa mesma pega: a composi¢ao e o arranjo. O melhor exemplo ¢ a
Sinfonia da Alvorada, que nao considera “mais importante que nenhuma musica popular;
acho tao importante”.

Uma discussao de importincia ¢ o papel central do arranjador no cendrio musical da
época. A questio da autoria — debatida indiretamente no depoimento — ¢ marcante: nio
seria o arranjo fundamental para composi¢io? Ou ainda, como diferenciar as duas coisas?
Jobim valoriza o trabalho do arranjador, mas a0 mesmo tempo afirma poder fazé-lo. Como
propoe Gilberto Velho, a questao da autoria estd intimamente relacionada aos ideais
individualistas (ver Velho, 2006), especialmente com a modernidade. A desconfianga da
qual Jobim acaba por defender-se pode ser entendida nesse quadro; autor deveria ser aquele
que escreve toda a peca. O caso de Jobim, entretanto, acaba por ser atenuado pelo fato de
ter composto musicas nas quais atua a0 mesmo tempo como compositor ¢ arranjador; ¢
mais facil reclamar legitimidade na questao quando jé se escreveu uma Sinfonia.

Acaba-se por enfatizar, nesse contexto, uma noc¢ao de que o trabalho musical ¢ fruto
de uma agio coletiva, em que diversos atores contribuem nas vérias etapas que levam
ao produto musical final. Retomar o conceito de mundo da arte proposto por Howard
Becker pode ser de grande valia:

Art worlds consist of all the people whose activities are
necessary to the production of characteristic works which that world,
and perhaps others as well, define as art. Members of art worlds
coordinate activities by which the work is produced by referring to a
body of conventional understandings embodied in common practice
and in frequently used artifacts. The same people often cooperate
repeatedly, even routinely, in similar ways to produce similar works,
so that we can think of an art world as an established network of
cooperative links among participants. (Becker, 1982, p. 34-5)

H4, portanto, uma série de atividades que compdem o mundo artistico; ¢ elas vao
além das praticas dos artistas enquanto individuos criadores. O préprio modo de trabalhar
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do arranjador ¢ uma das facetas que reforcam a concepgao. Para ser um bom arranjador,
nio ¢ suficiente ter um bom conhecimento de misica e talento para orquestragio. E
necessdrio que esse profissional conheca os musicos, que saiba de suas qualidades; os
bons arranjadores, assim, estao inseridos em um contexto de relagoes que faz com que
consigam mobilizar os bons musicos. E por esse motivo que Jobim decidiu nio orquestrar
suas gravagoes nos EUA.

Hé que se mencionar, mais uma vez, 0 modo como era comum, nesse periodo, a
divisio entre letristas ¢ compositores de musica, dando cardter de acio efetivamente
coletiva ao processo de criagao em si. O cardter facultativo dessa dimensao, contudo, ¢
evidenciado quando Jobim, sozinho nos EUA, se vé forcado a escrever letras.

O acesso aos discos ¢ partituras, por sua vez, se coloca como questdo para que a
musica chegue aos seus usudrios. Hd comentarios sobre o mercado fonografico brasileiro e
suas deficiéncias, como o fato de existirem poucas matrizes, fazendo com que um niimero
reduzido de artistas pudesse ser prensado a0 mesmo tempo. As tecnologias de gravacao
disponiveis no Brasil, ainda, colocavam o pais em pé de desigualdade quando comparado
aos EUA. A questio da internacionalizagio ¢ debatida, ¢ Jobim sugere que hd uma
facilidade maior por parte dos jovens em ter contato com as manifestagoes internacionais.
Em continuidade, acaba dialogando com o fato de que nao ha material de pesquisa no
Brasil; nao hd uma preocupagio na formatacao de instrumentos que pudessem preservar
certos conhecimentos, que se articulam, em grande medida, por meio do funcionamento
do préprio mercado fonogréifico:

Talvez haja uma tendéncia a internacionalizagio com esse
contato, hoje em dia, direto, que a mocidade tem. Por exemplo:
Vinicius nao tinha, eu nio tinha, quer dizer, o meio de divulgagio
das coisas hoje em dia ¢ muito mais rdpido e muito mais efetivo do
que era. No principio nio tinha nem disco. Nés sofremos muito
aqui. Eu tive vérias vezes conversando com meu amigo Raimundo
Wanderley a respeito disso. N6s nao temos material de consulta.
O que faz no Brasil ¢ sempre efémero. Isso por qué? Porque nds
somos uma civilizacgio de madeira taquara, de bambu; enquanto
que as coisas que ficam sio feitas de aco inoxiddvel. Isso eu falando,
naturalmente, num terreno material assim de... nao estou falando de
amor, nem de espirito, nem nada. O que acontece ¢ o seguinte: nds
temos uma grande maioria do povo que nio pode comprar um disco.
Temos meia duzia de gri-finos que compram discos importados.
Entio, se ele vai gostar de ié-ié-ié, ele ja vai comprar o original e tudo
mais. Entao nds temos uma classe média ai comprimida que quando
Chico Buarque faz sucesso o outro espera... ai vem a Elis Regina, ai
a Nara... entende? Quer dizer, nés temos um mercado realmente
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reduzido e as companhias de discos, no Brasil, funcionam na base
de catdlogos de vendagem. Enquanto vocé vende, vocé estd sendo
prensado. No momento que vocé deixou de vender, aquela matriz
¢ derretida e se faz uma nova matriz do que estiver vendendo. E
af que eu digo que nao ha material de consulta e que as coisas nio
ficam, entende Chico? Quer dizer, hoje em dia, por exemplo, se vocé
quiser gravar a obra de Pixinguinha, vocé vai ter que ir na casa dele
falar com ele, porque as edi¢oes sairam erradas, as notas... a musica
estd toda errada, entende? Muitas delas vocé jé nao encontra. O
que foi considerado assim perempto, foi esquecido. Os discos se
transformaram em raridade, vocé tem que ir & casa do Lucio Rangel
e muitas vezes ele pode nio ter determinado disco. N6s nao temos
nem fonte de consulta.

De outro lado, Jobim preocupava-se em “aparecer” para que seu caché pudesse ser
valorizado. Existe, assim, uma nogao de que sucesso ¢ algo que se constroi; existiam, por
conta disso, oportunidades que ainda nao se podiam negar, como musicar, com Vinicius
de Moraes, o filme “Garota de Ipanema”. O mesmo tipo de pensamento aparece quando
Jobim fala da disponibilidade de musicos brasileiros para que mantivessem sucesso nos
EUA: ¢ preciso morar por 14, aparecer em programas de T'V; “mostrar a cara”

E possivel encontrar neste depoimento, ainda, reflexdes sobre a produgio musical
da década de 1960. Tom preocupa-se em nao desqualificar toda e qualquer manifestagio
que pudesse ser identificada com o “ié-ié-i¢”, referéncia de musica jovem e internacional na
época. Nio vé o fendmeno como algo que nio pudesse ter consequéncias para a histéria
da musica, ou para a sua prépria obra:

O ié-i¢ me atinge, sim. Nao acho que o ié-i¢ va ser passageiro.
Ha coisas profundas no ié-ié, isso sem duvida. Tem garotos geniais,
com letras geniais e musica genial. E claro que também tem muita
porcaria..., mas eu acho que o ié-ié tem coisas seriissimas; tem gente
dizendo a verdade toda, com guitarras afinadas ¢ bem apresentadas.
Os Beatles sao geniais.

Ainda pensando numa economia politica da musica, pode-se falar sobre a postura de
Jobim com relagio a gravar com Sinatra (com o qual gravou dois LPs) — oportunidade de
divulgagio — e no modo como entende a musica popular como possibilidade de dialogar
com mais pessoas por conta da maneira como ¢ distribuida, especialmente por meio do radio.

Viu-se, portanto, uma concepcio do fazer musical que leva em conta os diversos
agentes mobilizados em sua construgio. O compositor ressalta a importincia dos
arranjadores ¢ musicos na constru¢ao de uma boa gravagio, por exemplo, sem deixar
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de se preocupar com questdes colocadas pelo mercado fonogréfico, como as concessoes
estéticas feitas a editores. No mesmo contexto, a propria dimensao da composicao ¢ vista
como mais interessante quando coletiva, questao explicitada de modo muito direto na
relagio entre composi¢ao de musica e letra. Deste modo, o papel dos diversos parceiros
de Jobim - entre eles pode-se destacar Newton Mendonga, Vinicius de Moraes ¢ Chico
Buarque - ¢ sempre valorizado pelo compositor.

II

Os criadores sistematicos da chamada Bossa Nova, como aparece convencionado no
depoimento de 1967, sio Tom Jobim, Vinicius de Moraes e Joao Gilberto. H4, entretanto,
uma nocio de que havia outros compositores que ja pensavam em fazer miisica moderna —
esse ¢ 0 mais proximo de uma defini¢ao de Bossa Nova que se chega a partir do depoimento
—, como Carlos Lyra, Roberto Menescal; e seus antecessores, como Pixinguinha, Noel
Rosa e Garéro.

Jobim ressalta que j4 no dlbum “Cangao do Amor Demais”, de Elizeth Cardoso, com
violao do Joao Gilberto, musicas de Jobim e Vinicius de Moraes e arranjos de Jobim, estava
presente “aquela batida do Joao que comegou a ser chamada de Bossa Nova”. Ressalta que
Jodo é um homem de uma musicalidade impressionante e de grande inteligéncia, e que ele
seria muito responsdvel pelas mudancas que aconteceram na musica popular brasileira:

No tempo inicial em que eu fazia as coisas, o Brasil estava
dominado pelo samba-cango; acontecia uma queda do choro, j4
nao se ouvia nem Pixinguinha, nem seresta, nem serenata; o regional
comecou a ser passado para tras. E comegaram a aparecer orquestras
mais melosas, cada vez mais violino, o samba-cancio foi decaindo e
comecou a ser chamado pejorativamente de sambolero, com aquelas
letras meio de tango, assim na base do formicida. Nao foi o fim do
samba-cancio do Noel, que estd ai, absolutamente vivo. Mas o Joao
chegou como um refresco; ele mandou aquela brasa, aquele violao
dele limpo, com aquele ritmo formidavel e o negdcio comegou a
mudar.

Jobim preocupa-se em situar a Bossa Nova e explicar algumas questdes que envolveriam
o movimento. A primeira questio seria colocada a partir da nomeacio ¢ de seus usos:

Tem uma coisa importante a se dizer a respeito da mal chamada
Bossa Nova. Em primeiro lugar, as vezes dar nome s coisas atrapalha
acompreensao. Eu digo Maria e penso que conhego Maria. A Maria é
outro negdcio; eu ndo conhego Maria, para conhecer tinha que estar
mais com ela. A Bossa Nova, por exemplo, aconteceu isso. As pessoas
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comegaram a chamar o negécio de Bossa Nova. E surgiu aquela fase
que havia o advogado bossa nova, a cadeira bossa nova, o sapato
bossa nova. O comércio se aproveitou da onda e tudo era bossa nova.
Hoje em dia Bossa Nova ¢ uma palavra que perdeu completamente
o sentido; Bossa Nova pode significar o mais velho, o pior. E uma
palavra com um tal nimero de conotagdes que vocé niao pode mais
usar; se tornou uma palavra praticamente imprestavel.

Nao tira, contudo a importancia do movimento ¢ preocupa-se em afirma-lo como
essencialmente nacional. Sobre uma possivel influéncia do Jazz, é enfitico:

Eujd ouvidizer que o movimento ¢ muito influenciado pelo Jazz,
principalmente pelo Cool Jazz; o que eu nao acho que seja verdade. A
BossaNova é nossa e nés temos que assumir isso; e nada desse negdcio
de deixa prald. Pelo contrario, se hd influéncia serifssima ai ¢ da Bossa
Nova sobre 0 Jazz, muito mais do que o contrério. E isso ¢ facilmente
explicavel porque o Brasil ¢ aquele pais rico de temas que outros
lugares nao sao. Eu nao quero dizer que nio sofre influéncias; s nao
sofre influéncias o que estd morto: uma pedra nao sofre influéncia,
exceto do martelo. Mas tudo que vive, tudo que ¢ sensivel sofre
influéncias. O Villa-Lobos escrevia “Valse”, com “¢” no final, durante
muito tempo. E claro que os poetas brasileiros escreveram sonetos
em francés, o Bandeira... Vinicius e Fernando Pessoa escreveram em
inglés. Eu ndo estou negando nenhuma influéncia. O samba ¢ uma
musica viva, e, portanto, influenciada por tudo. Influenciada pela
valsa vienense... felizmente, gragas a Deus; porque sendo seria um
horror. O samba é influenciado por tudo. E légico que hd boas e mas
influéncias; hd influéncias maléficas ¢ tudo mais. Mas no processo
do Jazz, nds temos a atitude de subdesenvolvido, nds temos a atitude
do “deixa pra l§” e eles, nos Estados Unidos, tém atitude do “venha
a n6s’, do rico, que compra o que ¢ bom, o que quer. Ele nio estd
interessado se esse chinelo que ele gosta ¢ havaianas ou ¢ escocés; se
ele acha bom, ele diz “formidével” e, podendo, cle anexa a cultura
dele. Hoje em dia vocé encontra o Jazz profundamente influenciado
por ritmos cubanos, por musica mexicana, africana, por musica
classica. Hoje em dia vocé tem jazzistas que escrevem sinfonias. E
isso que eu chamo de atitude do “venhaa nés”, uma atitude aquisitiva.
Aqui, a0 contrério, predomina uma atitude purista: o samba s6 ¢ isso
ou aquilo, e uns situam isso num lugar impossivel; uma coisa que
s6 funcionaria se nos estivéssemos desligados do mundo, o que nio
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acontece. Eu venho aqui em defesa da Bossa Nova dizer que ela ¢
brasileira e muito brasileira!

Perguntado por Ricardo Cravo Albin sobre como foi a inclusio de Joao Gilberto
numa parceria que ja existia, Jobim acaba por fazer uma digressao para falar que a Bossa
Nova ¢, em alguma medida, colocada em algo que j4 existia, tratando de suas condi¢oes
de possibilidade. Nesse contexto, ele registra o aparecimento de musicos, e especialmente
letristas, que, na linha de Vinicius de Moraes, dividiam alguns sentimentos, uma “vontade
de andar para frente”. Trabalha, também, com o fato de que no momento em que
comecou a Bossa Nova, o pais vivia uma fase de muita esperanca. Esperava-se um surto
desenvolvimentista que pudesse fazer queimar etapas no processo de resolu¢io de uma
série de problemas sociais graves. Ao mesmo tempo, d4 uma explicagio que envolve uma
questdo técnica para o desenvolvimento da estética da Bossa Nova:

E nesse momento que o Brasil comega a entrar mais seriamente
na fase da gravagio, que jd existia, mas de modo muito precrio.
Nos trabalhdvamos com o 78, nao tinha nem alta fidelidade; nada
disso. Com a questdo da gravagio, surgiu uma série de problemas
para musica. A musica brasileira era aquela coisa espontinea, que
sofria de excesso de acompanhamento, entende? Vocé tinha dois
ou trés violdes, mais uns 1.000 ritmistas; sempre. Por qué? Assim
para explicar a coisa sob um ponto de vista, vamos dizer, tecnicista,
0 negdcio ao vivo funciona assim, funciona bem um bloco passando
na rua, entende, com 20 tocando percussao. Funciona bem todo
mundo cantando. Funciona bem ao vivo. Mas se vocg, por exemplo,
botar isso num estidio e tentar gravar comega a surgir uma série de
problemas técnicos. Eu acho que af a Bossa Nova, quer dizer, esse
principio com o Vinicius ¢ com o Joio Gilberto, ela viu que nao
podia gravar o negdcio todo, entdo houve uma certa simplificagao,
uma triagem, uma certa necessidade de se trabalhar com menos
instrumentos, no sentido de menos violdes. Um violao sé. E era o
Joao Gilberto. Era preciso purificar o som por causa do problema de
gravagio. E possivel até que amanhi os americanos estejam gravando
com oito canais. E possivel que com 8 canais se possa gravar a escola
de samba mesmo, como ela ¢; porque se vocé pegar uma escola de
samba e colocar num estudio, vai soar como um mar em tempestade
— eu estou exagerando, ¢ claro —, mas vocé vai ter problemas técnicos.
Eu creio que a Bossa Nova também foi isso. Ela tece raizes serifssimas
no samba auténtico, teve a necessidade de limpar um pouco, pecado
esse que depois teve uma volta...
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Mas concorda, enfim, com Vinicius de Moraes, de que se trata de um fendmeno de
cultura; com vérias causas associadas.

O modo como Jobim defende a Bossa Nova de uma possivel origem no Jazz
americano ¢ emblemdtico de sua visio de musica. Jobim acredita em multiplas influéncias,
em entremeios de estilos e linguagens; nesse sentido, nao ha como se ter expressio musical
que nio sofra influéncias: s6 o que nao é sensivel nio ¢ influencidvel. No mesmo contexto,
o fato de haver alguma relagio com o Jazz nao desqualificaria a Bossa Nova como nacional.

Nio se pode minimizar, assim, 0 modo como Jobim traga as condi¢oes de possibilidade
do que chama de “um movimento cultural”. Primeiro, no que diz respeito aos ritmos que a
antecederam, o samba auténtico e 0 samba-can¢io, passando pela sociedade brasileira da década
de 1950, ¢, enfim, pelas questdes técnicas que permeavam a industria fonografica de entio.

O modo como Jobim explica a estética da Bossa Nova ¢ de grande valia — e pouco
explorado mesmo por criticos contemporineos. Santuza Naves identifica um movimento
interpretativo candnico, instaurado a partir de Augusto de Campos, de que a Bossa
Nova, especialmente na figura de Joao Gilberto, constituia-se de modo a enfatizar o
despojamento por conta de um idedrio racionalista cujo objetivo era diferenciar-se do
emocionalismo excessivo das décadas anteriores (cf. Naves, 2000).

Entender que, com o amadurecimento da industria fonografica nacional, houve uma
exigéncia por mais qualidade no processo de gravagao, e que gravar um niimero grande de
instrumentistas seria invidvel, ¢ qualificar a Bossa Nova da perspectiva de sua condigao de
produgio. E nos lembrar que arte ¢, afinal, técnica, e que mesmo as escolhas estéticas sio
condicionadas por certa materialidade.

Pode-se retomar, aqui, as proposicoes de Walter Benjamin, em O autor como
produtor, de que as a¢des estéticas que promovem mudangas das técnicas se colocariam
no plano das relagoes de produgio; e ¢ exatamente nessa modificagio que reside a
possibilidade do enquadramento social da obra de arte (Benjamin, 1985, p. 190).

Chico Buarque faz observagoes sobre o fato de que a Bossa Nova nao tinha uma
inser¢io popular. Se 0 movimento influenciou uma série de musicos que, como o préprio
Chico Buarque 4 época, tinham 20 e poucos anos, nao se pode dizer que ele tenha chegado
a0 povo, a “cultura popular”. Ao contrério, o que predominava nessa cultura classificada
como popular, era o sambolero de Nelson Gongalves e coisas no mesmo estilo; nem o
rock chegava ao povo naquele momento.

Jobim concorda com a afirmagao e comenta um ressentimento de Joao Gilberto, que
gostaria de falar com mais gente do povo: “ele nao queria ser o cantor d’'uma elite, de uma
pequena elite”. Algum contato com o povo foi estabelecido, como “Chega de Saudade”,
que ficou nas paradas de sucesso no Rio e em Sao Paulo. “E realmente quando a gente
comegou a fazer musica, a gente nio estava sabendo se fazia pra Zona Norte ou pra Zona
Sul. Nem estava pensando nisso.”

O publico da Bossa Nova ¢, portanto, discutido no depoimento. Nio se trata de uma
manifestagio de cardter popular. Jobim alega que isso nao ¢ intencional; simplesmente
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nio se pensava se estavam fazendo musica para “Zona Sul ou para Zona Norte” Mas hd
uma consciéncia de que participam de um grupo que tem como uma das marcas o fato
de serem de “classe média”. H4, portanto, valores e significados que sao explorados pelas
musicas que se ligam a um estilo de vida possibilitado, mesmo que indiretamente, pela
situagio de classe. Pode-se falar, no minimo, de “taste cultures”, como sugere Gans (1999).

Num segundo plano, expde-se na inser¢ao da musica internacional em contexto
brasileiro. Tom traga um perfil do Jazz — e, em alguma medida, da cultura norte-
americana — como algo capaz de anexar referéncias de outras culturas, classificando essa
postura como marca da postura do “desenvolvido”. A cultura norte-americana seria capaz
de uma espécie de fagocitagio da cultura internacional num processo que nio seria —
em sua opinido, ja que houve reivindicadores, por exemplo, de um purismo no Jazz (cf.
Hobsbawn, 2008) - visto como maléfico ou impuro. Os brasileiros, de seu lado, seriam
marcados por uma necessidade de purismo, especialmente porque a Bossa Nova macularia
o samba tradicional®.

O contato relativamente ficil com o internacional, possivel para aquela camada da
sociedade brasileira da época, era visto por Jobim como algo novo, possibilitado pelas
novas tecnologias de comunicagio. Nesse contexto, os compositores poderiam ter acesso a
uma série de manifestagoes que simplesmente nao eram acessiveis para geragoes anteriores.

Os Festivais Internacionais da Cangao trabalhariam, por sua vez, para uma divulgagio
da cultura brasileira — “cultura secreta” — no exterior, e essa divulgagao era vista como algo
necesséario e bem vindo por Jobim.

De qualquer modo, hd que se salientar a postura de Jobim no seu contato com o
estrangeiro. Nao era sua intengao compor musica internacional — por isso nao aceitou os
convites para compor trilhas sonoras para Hollywood -, seu objetivo era escrever musica
brasileira e divulga-la no exterior. Pode-se falar, assim, que a postura de Jobim era como
a de um mediador’, que, a0 passo que possuia contatos e conhecimentos entre esses dois
mundos, poderia atuar para colocé-los em contato.

A prépria postura com relagio ao contato com o exterior como sendo legitimo
e descjdvel por essa parcela da sociedade carioca — o que perpassa, mesmo que
implicitamente, todo o depoimento — pode ser entendido como um tema que nao ¢
exclusivo daquele grupo de musicos e intelectuais. Gilberto Velho, em trabalho de campo
nio muito posterior, mostra como temporadas no exterior eram experiéncias valorizadas
como oportunidade de crescimento pessoal (ver Velho, 1998).

III

Em 1982, Tom Jobim possufa uma carreira consolidada: havia experimentado sucesso
internacional — seja pelas intimeras gravagoes de suas musicas associadas 4 Bossa Nova
pelo mundo, pelo sucesso do filme Orfeu Negro ou pelos dlbuns gravados com Frank
Sinatra —, contava com uma situagao financeira bastante confortével e ja era considerado
um dos mais importantes compositores do pais. Nessa altura de sua carreira, como j4 foi
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dito, ocorre uma inflexao estética em sua obra. Suas escolhas, em parte considerdvel de
suas cangdes, afastam-se da Bossa Nova em busca de outras complexidades. A estrutura
das musicas baseia-se numa concepgio de natureza mais abrangente — se anteriormente
a musica de Jobim identificava-se como carioca, agora pretende-se nacional. Trata-se de
uma fase que alguns criticos nomearam de “sertaneja’”.

Essa nova postura estética ganha contornos definidos no LP “Matita Peré” (1973),
cujas musicas mais conhecidas sio a cangio titulo e “Aguas de Margo”. E um album em que
prevalece a textura orquestral, com cangdes retomadas somente em 2002, com a gravagio
do 4lbum “Jobim Sinfénico”, pela Osesp (a Orquestra Sinfoénica do Estado de Sao Paulo,
considerada, atualmente, a melhor do pais) com regéncia de Roberto Minczuk. Além
dessa dimensao, deve-se ressaltar que — mesmo com a nova parceria com Paulo Sérgio
Pinheiro — ¢ a partir desse momento que Jobim se afirma como letrista. O mote do LP ¢
literdrio e, de acordo com Jobim, “tem muito Guimaries Rosa no disco”.

Essas escolhas seriam a tonica da carreira de Jobim a partir de entao. Mantiveram-
se as relagdes com a natureza de modo mais detalhista — contrdrio ao paisagistico da
Bossa Nova —, boa parte das letras passaram a ser elaboradas pelo préprio compositor ¢ a
complexidade orquestral — expressa nos arranjos, harmonias e variagdes nas construgoes
ritmicas ¢ melddicas — passou a ser marca de suas musicas.

A formagao da Nova Banda, criada na década de 1980 pelo compositor ¢ da qual
faziam parte Paulo Braga (bateria), Tido Neto (baixo), Danilo Caymmi (voz ¢ flauta),
Paulo Jobim (violao), Jacques Morelembaum (cello) e as cantoras Paula Morelembaum,
Simone Caymmi, Maticha Adnet ¢ Ana Jobim, trouxe novas realizacdes para o modelo.
Se as composi¢des ndo sdo mais executadas por uma base orquestral grandiosa, o modo
como Jobim aborda os arranjos com sua banda mantém uma independéncia dos diversos
instrumentos e vozes. A maneira como as vozes se colocam nos arranjos e composigoes,
ademais, merece destaque.

O coro de vozes femininas ¢ utilizado do mesmo modo como se utilizaria um
instrumento, de modo nao hierdrquico: nio hd uma supremacia das vozes — recurso
utilizado, por exemplo, pelo Beethoven da 9* Sinfonia. Nao por acaso, as extensoes
pretendidas pelo compositor dificilmente seriam obtidas por uma tnica voz humana.
Nesse contexto, a letra, elaborada pelo préprio compositor, também se integra ao
conjunto, de modo que vozes masculinas ou femininas, graves ou agudas, executam trechos
significativos de acordo com o que cantam. Vé-se, assim, uma integragio entre letra,
composi¢io ¢ arranjos — todos elaborados por Jobim para uma formacao determinada.
H4 aqui um retorno ao ideal de compositor pregado pelo idedrio erudito: aquele que
idealiza todas as esferas da criagio musical. A inovagao, contudo, estaria no fato de se
tratar de composi¢oes populares; mas a obra de Tom relativiza de modo bastante evidente
essa classificagao.

Duas excegoes precisam ser mencionadas: as parcerias com Chico Buarque ¢ os
4lbuns com outros musicos — pode-se mencionar Miticha, Toquinho, Edu Lobo — nas
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quais normalmente Jobim colaborava com cang¢oes raramente inéditas. Seu trabalho de
composi¢io, contudo, seguiria, primordialmente, no sentido das questoes anteriormente
levantadas.

Nessa segunda fase da carreira de Jobim, torna-se cada vez mais perceptivel
seu autorreconhecimento como um autor que compde musica brasileira. O sucesso
internacional, naturalmente, colabora para tal, j& que no exterior sua nacionalidade era o
que o classificava. Ser brasileiro era um diferencial que colaborava na conformacio de um
imagindrio que cercava sua estética propria: “Eles querem que vocé tenha alguma coisa de
exético. Vocé tem que falar como carioca. Isso é para vocé ficar auténtico. Autenticidade ¢
fundamental!” (Tom Jobim apud Martins e Abrantes, 1993, p. 176)

Nota-se, deste modo, que hd uma dimensio de brasilidade imposta pelas expectativas
de seu publico internacional. E, no mesmo momento, essa inser¢io faz com que seja
questionada a sua brasilidade entre seus compatriotas. Nos dois sentidos, assim, sio
necessdrias narrativas que explicitem — ou até mesmo defendam — sua concep¢io do que
seria musica brasileira e, consequentemente, do que seria o Brasil.

Jobim comenta sobre um texto de Mario de Andrade que teria sido decisivo para suas
escolhas:

Quando comecei a estudar musica e resolvi ser profissional, um
livro me influenciou muito: “Pequena histéria da musica’, de Mério
de Andrade, que era musicélogo e professor de piano, compunha
e tudo o mais. Nesse livro, ele d4 conselhos ao jovem compositor
brasileiro e diz mais ou menos o seguinte: ‘Se vocé nio tiver talento,
faga musica brasileira. Se tiver algum talento, faga musica brasileira.
E, se for um génio, faga musica brasileira. Porque nés precisamos de
musica brasileira. (ibidem, p. 168)

A identificagio ¢ com uma espécie de nacionalismo especifico, que em falas
posteriores se revela como uma descoberta de um Brasil central expresso especialmente
nas caracteristicas de sua natureza. E um Brasil que se descobre nas experiéncias: nas
etnografias musicais de Mdrio de Andrade (Travassos, 2000), nas expedi¢oes do préprio
Villa-Lobos pelo interior do pais (Guérios, 2001), nas “idas ao mato” de Jobim, seja nas
cagadas no interior, na adolescéncia, seja no subir dos morros cariocas e no contato com
a Floresta da Tijuca.

Hé uma reivindicagio, portanto, da legitimidade de quem fala pela experiéncia; de
um conhecimento de algo definidor do Brasil. Naturalmente, hé diferengas importantes
entre as concepgdes de como deveria ser compreendido o nacional e, nesse contexto,
no modo como essas ideias sio utilizadas nas producées dos trés autores. De qualquer
modo, ¢ importante a maneira como Jobim relaciona o ser brasileiro com o conhecer
profundamente o pafs, especialmente por meio de suas caracteristicas naturais:
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Evidentemente eu sou brasileiro. O Brasil sou eu e eu sou o Brasil. As
pessoas que dizem que no sou brasileiro nunca viram um quatimundéu,
nem mato... Nunca viram o Brasil. S6 viram sinal vermelho, verde e s6.
Nio sabem o quanto gente como Rondon e como o meu avé tiveram
que inventar o Brasil... Tivemos que inventar até os nossos nomes...
Tupinambd, Indio do Brasil, Brasileiro de Almeida... Alids, eu também
sou Paes Leme, descendente daquele bandeirante do interior de Sao
Paulo. Meu av6 era paulista... E assim tive que inventar musica brasileira,
assim como Oscar Niemeyer inventou uma arquitetura brasileira. (Tom

Jobim apud Martins e Abrantes, 1993, p. 168).

Nota-se, deste modo, uma concepgio de nagio que se define por suas caracteristicas
naturais. O Brasil ¢ o pais “riquissimo, que pode ter trés colheitas num ano! A Europa, os
Estados Unidos ¢ o Japio sé podem ter uma colheita por ano, porque enfrentam aqueles
invernos rigorosissimos, de dez ou vinte graus abaixo de zero! Aqui vocé tem chuva... O
Brasil é um pais chuvoso e fértil. Nasce tudo!” (ibidem, p. 165); ou, ainda, ¢ aquele que se
define como possuidor de “uma fauna muito particular” (ibidem, p. 181).

De qualquer modo, ha uma preocupagao de Jobim em pontuar que sua musica ¢
devedora exatamente desse contexto: “Essa lagoa, os peixes, a mata, os passarinhos, tudo
isso ficou gravado no meu ouvido. Quando estou no exterior, sinto muita falta da mata
brasileira. [...] Minha musica tem sempre uns bichinhos que aparecem l4 pelo meio”
(ibidem, p. 166-167). Essaautocompreensao, contudo, é classificatéria, pois escolhe como
representativa de sua musica apenas uma parte de sua produ¢ao; nao havia “bichinhos”
em todas as composicoes da Bossa Nova.

Falando para interlocutores americanos, no depoimento de 1982, faz uma definigao
das origens da auténtica musica brasileira:

I want to say what is authentic. It’s the product of all these
mixtures that Brazil has, because in Brazil everything has been
imported. And I would say the same about the US: we have been
imported. Including the fauna; I was studying theses books about
the fauna... the fauna came from the States, came from Asia. And
the fauna here came from the Behring Strait. The Brazilian music
is a product of the Portuguese, and the black — the Negros went to
Brazil as slaves in these ships —, and the Indians... So it’s a mix of all
these things.

Nota-se na fala de Jobim, portanto, uma énfase para a construcio do pais enquanto
mistura entre portugueses, negros ¢ indios, e num tom elogioso 4 miscigenagio, sustenta a
mistura como definidora da autenticidade brasileira que seria refletida na musica do pais.
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Esse tipo de visao sobre o que seria a musica brasileira pode ser entendido como
devedora dos debates sobre miscigenagao iniciados no final do século XIX e continuados
no século XX — protagonizados por autores como Silvio Romero, Graga Aranha,
Gilberto Freyre ¢ Darcy Ribeiro — que buscavam na ideia da mistura entre as etnias a
identidade nacional. A transposi¢ao desses debates para o campo musical, como bem
ressalta Elizabeth Travassos, encontra um de seus representantes em Mdrio de Andrade:

A angustia diante de uma entidade étnica ou racial indefinida
foi atenuada pela convicgao de que os chamados povos formadores —
europeus, indios e negro-africanos — desapareceriam como entidades
singulares ¢ dariam origem a uma nova populagio. Paralelamente,
suas culturas se diluiriam dando lugar  cultura brasileira. Com isso,
nascia um dos postulados etno-musicais de Mario: a necessidade de
reforcar os tracos brasileiros e precaver-se contra o exotismo interno
representado pelas musicas africanas, europeias e indigenas, sem
mistura. (Travassos, 2000, p. 56)

A musicade Jobim, do mesmo modo, seria um produto dessa mistura; ¢ 0 compositor
afirma que transita entre essas caracteristicas com muita naturalidade. O modo como cita
a questao da miscigenagao, contudo, deve ser visto como uma continuidade na maneira
positiva como Jobim entende as possibilidades de contato entre diversas manifestagoes. E
um reconhecimento da mistura como caracteristica desejavel que sua obra corrobora, seja
nessa questdo especifica das etnias, seja na transposigio entre o “erudito” ¢ o “popular”.

Os debates étnicos, ainda, reverberaram também no contexto popular, sem contar,
contudo, com a gravidade do projeto modernista. Santuza Naves, em sua pesquisa sobre
relagdes entre modernismo e musica popular, afirma ter percebido que

[...] era recorrente nas obras de Villa-Lobos pds-30 a citagio de
pecas folcldricas; esse recurso era usado, no entanto, para sacralizar
as pegas citadas, associadas as configura¢oes raciais de nossa
identidade coletiva. Numa clave diferente, alguns musicos populares,
como Noel Rosa, tomavam textos consagrados para deforma-los
através da imitagio parodistica. Dito de outro modo, enquanto os
compositores eruditos tendiam a enaltecer a tradi¢ao cultural, os
populares, descomprometidos com projetos unanimistas, tratavam-
na sem gravidade. E quando substitufam o texto pela vida que se
desenrolava no cotidiano da cidade, langavam mao, em grande parte
das vezes, do procedimento satirico. (Naves, 1998, p. 17)

Em que pese a diferenca geracional, associar Jobim a esse contexto pode ser proveitoso.
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O modo como lida com essa brasilidade especifica tende a identifici-la com o sublime,
associando-o ao posicionamento dos eruditos. Essa associagio, contudo, nao pode ser feita
de modo univoco, ja que Jobim nao participava de um movimento de cardter propositivo, e
classificd-lo como modernista seria enquadrar suas contribui¢des de maneira reducionista.

A segunda fase da musica de Jobim, assim, se afirma como continuidade de sua
capacidade de trinsito, apagando, de modo bastante mais efetivo, os limites entre erudito
e popular; essas produgdes, contudo, foram possibilitadas por um contexto especifico que
impunha poucas limitagdes para as pretensoes de Jobim como criador.

Define-se, deste modo, um projero com caracteristicas refletidas e cuja realizagao se
deu a partir de um campo de possibilidades facilitador®. O 4lbum “Matita Per¢” ¢ crucial
nesse contexto, ja que marca essa mudanca estética. O protagonismo de Jobim merece ser
destacado: o compositor bancou inteiramente o LP, que mobilizou um niimero bastante
expressivo de musicos — por conta da base orquestral —, contou com os arranjos de
Claus Ogerman e foi gravado em Nova York. A escolha das musicas também evidencia a
despreocupagio com questdes comerciais, ja que quase todas possuem duragio bem maior
do que a recomendada para emissoes radiofonicas.

Nessa fase, portanto, ndo precisava fazer concessoes: sua vida financeira estava
plenamente estabelecida — pagar o aluguel nao era mais problema — ¢ j4 ocupava uma
posi¢io em que os processos de produgio americanos nio significavam restrigoes aos
seus desejos enquanto compositor. O campo de possibilidades para seu projeto estético
¢ alargado; talvez por isso essa seja a fase que Jobim escolhe para definir-se como artista.

As referéncias feitas por Jobim a literatura, de outro lado, sio intimeras ¢ nas mais
variadas oportunidades. O compositor sabia trechos de poesias e livros de cor ¢ nio era
raro que as recitasse em seus shows ou em entrevistas. A identificacao com a literatura vai
além, e Jobim considera que poderia ter se dedicado profissionalmente a ela:

Meu pai era literato, poeta, tudo. Eu ¢ que, talvez por causa do
meu padrasto, fui para musica para nao virar um literato. Isso causaria
um certo ciime do meu padrasto. Por isso eu virei o barco na diregao
nor-nordeste. (Tom Jobim apud Martins e Abrantes, 1993, p. 179).

Talvez se possa explicar a importancia de um capital cultural familiar — que dava
grande importancia ao conhecimento da literatura — exatamente no fato de Jobim ter-se
feito compositor. Mas s6 se pode falar de uma referéncia explicita a um autor:

Guimardes Rosa estd dentro da minha obra.. Alids,
lamentavelmente, vocé nao encontra o disco Matita Peré para
comprar. Eles gravaram outros discos em CD e esqueceram do
Matita Peré, que ¢ muito brasileiro. Muito brasileiro! E muito
Guimaries. (ibidem, p. 180)
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Nota-se, assim, que Jobim identifica na literatura de Guimaraes Rosa um tipo de
brasilidade que ele préprio pretendia expressar com sua obra. No dlbum citado pelo
compositor, a atmosfera rosiana ¢ explorada nio apenas na cangao titulo de Matita Perg,
mas ¢ pretendida por Jobim também em “Aguas de margo” e, de modo bastante declarado,
em um dos movimentos de “Cronica de uma casa assassinada”, “Trem para Cordisburgo”
(Cordisburgo, em Minas Gerais, ¢ a cidade natal de Guimaraes Rosa).

Jobim pontua que possufa uma identificacio com a obra de Guimaraes porque
conhecia bem o universo narrado pelo autor. Nao leu Grande Sertao: Veredas quando de
seu langamento, em 1956; ao contrario:

Nesse tempo, tentava ler Grande Sertdo... ¢ nio conseguia,
porque era denso, pesado. Depois, aquilo virou uma sopa no mel.
Aquilo virou minha casa! Desde garoto andei pelo mato. Conhego
pessoalmente todos aqueles bichos de que o Guimaraes fala. Sei
imitar. Estudei muito a fauna e a flora brasileiras. Mais a fauna, para
saber dos habitantes dessa Ilha Brasil. (Tom Jobim apud Martins e
Abrantes, 1993, p. 180)

O modo com Jobim valoriza esse tipo de conhecimento faz com que a experiéncia
rosiana seja aproximada a algumas das caracteristicas de musicas de Villa-Lobos. Na
concepgao de Jobim, este compositor também se apropriaria de caracteristicas “sertancjas”
em suas concepgoes, além de ser também conhecedor da fauna brasileira:

Vocé sabe que o Villa-Lobos era profundo conhecedor de
passarinhos? Ele conhecia esses passarinhos todos que eu estou
falando... De vez em quando escuto uma sinfonia do Villa, ¢ o
passarinho estd 1a. Ele aparece no meio da melodia no tom certo!

(ibidem, p. 178)

E possivel perceber, portanto, um profundo respeito de Jobim pelo fazer literério,
que se mostra como inspira¢ao central para sua obra, especialmente no LP de 1973.
A aproximagao com a literatura de Guimaraes Rosa foi fundamental nesse periodo de
transi¢do, ¢ a temdtica sertaneja acabou por se tornar definidora da estética jobiniana,
segundo o préprio compositor.

Essa transposi¢ao de literatura em musica, porém, ¢ algo possibilitado porque os
autores ¢ 0 compositor compartilham de uma mesma tradi¢ao cultural; hd um mesmo
universo cultural compartilhado que possibilita esse trinsito por universos discursivos
diversos, nos termos de Frederik Barth (2000).
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IV

Tom Jobim, portanto, apresenta avaliagdes proprias para o contexto de produgio
de musica no qual se inseria. Inicialmente, viu-se 0 modo como dialoga com questoes
envolvidas no processo de produgao da musica. Uma “economia politica da musica” pode
ser delineada a partir das falas do compositor: hd avaliagoes sobre as parcerias envolvidas
no processo de composi¢io, observagdes sobre tecnologias de gravagio, restri¢des quanto
ao mercado nacional de musica, a participagio do publico na compra e consumo, entre
outros. De modo geral, ¢ perceptivel a compreensao de Jobim do fazer musical como sendo
devedor de uma série de individuos e é notédvel como a construgao dessas relagoes, bem
como a posse dos atributos capazes de colocar esses individuos em contato, sio tratados
como condicionadoras da elabora¢io de um bom trabalho musical.

A critica feita 3 Bossa Nova, por sua vez, ¢ elaborada também com base em processos
materiais que condicionam a criagao: a estética da Bossa Nova seria devedora, a0 menos em
parte, as limitagdes impostas pelas tecnologias de gravagio. A diminuigio de elementos,
a caracteristica mais c/ean do estilo, teria sido constituida pela necessidade de gravagoes
de qualidade, o que seria impossivel se fosse gravada uma escola de samba, por exemplo.

Em momento posterior, contudo, quando as limita¢oes de natureza mais praticas
colocadas ao fazer artistico — tanto pelas questoes financeiras como pelas concessoes
do impeto criativo para uma afirma¢io mercadoldgica — sio superadas, vé-se a obra
jobiniana tragar novos caminhos. J4 como musico estabelecido em todos os sentidos, pode
compor e gravar de modo livre, sem preocupagoes com modelos exigidos para veiculagao
radiofdnica, para citar apenas uma limitacao possivel.

Sao as musicas compostas neste periodo — e nao as da Bossa Nova — que Tom escolhe
para classificar sua produciao musical. Esse processo de classificacao, ainda, pode ser
analisado em paralelo com a dimensio de brasilidade que engendra: mais do que uma
musica propria, ¢ notdvel uma identificagio da sua propria obra como sendo representativa
de uma musica nacional.

Ecompreensivelemsuasfalas—corroboradasao menosporparte de suaobra—aconsecugio
de um projeto artistico que encontra um campo de possibilidades com poucas limitagoes, apesar
de circunscrito a um universo simbdlico escolhido - ¢ nao circunstancialmente imposto. A
construgao de sua obra, portanto, deve ser pensada nos processos informaram a construgio
desse universo simbélico — sem perder de vista, porém, a dimensio de materialidade que
envolve qualquer prética artistica. Caracteristica central de Tom Jobim, nesse contexto, ¢ o
fato de ter uma margem de circulagio significativa dentro da prépria sociedade brasileira; e
sua musica pode ser entendida como reflexo dessas possibilidades.

Antonio CarlosJobim transitava por diferentes mundos: fez do sambaumainfluéncia,
a0 mesmo tempo em que se articulava com diferentes tendéncias internacionais; dizia
que sua musica tinha semelhancas com o Impressionismo francés e tinha no Jazz - pelo
menos — um interlocutor; durante a adolescéncia, dividia-se entre um professor alemio
dodecafonista e incursoes a favelas; no cotidiano, ao longo da vida, conviveu com pessoas
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completamente diferentes, de musicos eruditos a sambistas, de garons (que considerava
amigos) a grandes empresérios, de membros de camadas populares até sujeitos das elites.
Exatamente na confluéncia desses mundos, em principio dispares, que se constituiu sua
musica.

Como vimos, era um defensor do hibridismo; acreditava nas multiplas influéncias
como algo capaz de alargar as perspectivas e trabalhar na construgao de um fazer artistico
mais sensivel: afinal, comoele nos disse em seu depoimentode 1967, “tudo sofre influéncias,
s6 nio ¢ influenciado o que nio é sensivel”. Mostrou-se, em diversas oportunidades, contra
a defini¢io de padroes de pureza inatingiveis; afinal, mesmo o samba sofre influéncias.

A Bossa Nova, ao conseguir fazer confluir diversas tendéncias, revelou-se tao fecunda
como perpetradora internacional de um tipo de musica brasileira exatamente porque era
calcada no encontro de estilos. Trata-se de algo que nao somente ¢ escutado no exterior,
¢ um tipo de musica da qual se pode apropriar. Sua constitui¢ao mestica convida a novas
articulagdes; conseguiu, com isso, ser apropriada pelo Jazz — e atualmente sua capacidade
de transformagao ¢ alargada com o a mistura com musica eletronica, para citar apenas um
exemplo — sem perder sua identidade.

A misica de Tom Jobim, portanto, deve ser pensada a partir das diversas relagoes
com o mundo engendradas pelo compositor. Suas avaliagdes do universo musical, nesse
contexto, sio centrais, pois revelam tanto os universos sensiveis — conscientemente
manipulados — que informam suas criagoes, como as diversas relagoes intersubjetivas que,
articuladas, possibilitam o fazer musical.

Recebido em 31/05/2010; aprovado em 14/06/2010.
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Notas

! Todos os depoimentos estao abrigados no Instituto Antonio Carlos Jobim, cujo fundo
pode ser acessado online através do site: www.jobim.org.

= A referéncia ao texto de Marx aqui é somente indireta; inspira-se apenas na possibilidade
de entender a producio, distribui¢io, troca e uso da musica como esferas que se informam
mutuamente, de modo que o uso também est4 ligado a produgao etc. Ver Marx (1983, p.
200-231).

* Doca do Cantagalo era o codinome de José Alcides, um compositor de sambas da
década de 1950. Comp6s algumas musicas de sucesso, tendo sido gravado, entre outros,
por Bezerra da Silva.

* A discussio ¢ interessante; pode-se pensar na relagio intercultural em termos de
hibridismos, como o fez Garcia Canclini (2000). O contato intercultural narrado por
Sahlins entre havaianos ¢ o Capitao Cook no século XVIII também pode ser utilizado
na interpretagio da situagao. H4 uma mudanca a partir do contato; mas as categorias
pré-existentes nunca sio completamente eclipsadas. Essa interpenetragao dialética entre
estrutura, evento ¢ mudanga seria caracteristica da a¢ao social. As multiplas influéncias
narradas por Jobim, assim, poderiam ser pensadas nesse sentido, de modo que no
contato entre as mais diversas manifestagoes ocorrem modificagoes que estio bascadas
nas categorias anteriores. O préprio modo como um evento ¢ ressignificado, portanto,
depende dessas categorias (ver Sahlins, 1981). O contato intercultural é explorado, ainda,
por Stuart Hall; este autor lembra que o hibridismo nao ¢ o tinico modo possivel quando
do contato, podendo ocorrer, ao contrério, um isolamento (cf. Hall, 2004).

> Uso o termo do modo explorado por Gilberto Velho (ver Velho, 1994; Velho e Kushnir,
2001). Observagoes complementares sobre mediagio podem ser encontradas em Martin-
Barbero (1997).

¢ Uso os termos capacidade de trinsito, projeto e campo de possibilidades no sentido
proposto por Gilberto Velho (1994).

7 A pega foi composta para o filme “A Casa Assassinada” (1971), de Paulo César Saraceni,
baseado livro “Cronica de Uma Casa Assassinada” de Licio Cardoso, publicado em 1959.
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