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LOPES, Marcilio M. O dito e o ndo dito: palavra cantada no gesto instrumental de Jacob do
Bandolim. 2016. Tese (Doutorado em Musica) - Programa de Pés-Graduagido em Musica,
Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

Investigacdo do contetido expressivo no estilo maduro de Jacob do Bandolim (1918-1969),
particularmente revelado em seu ultimo album Vibracoes (1967), que se estabelece como
modelo de sonoridade e expressdao do instrumento. Para além de recursos puramente
instrumentais, argumentamos consolidar-se neste tltimo um processo de aproximacgdo do gesto
expressivo do bandolinista com a misica cantada que tem, como ponto de partida, o LP Epoca
de Ouro (1959). O titulo e o conteddo deste dlbum refletem uma linha de pensamento comum
entre varios agentes culturais naquele instante, amigos préximos do bandolinista, todos
preocupados com os caminhos da musica popular de entdo, valorando a producdo de um
passado idealizado imediatamente anterior. E no seio desta tendéncia que surge o LP de 1959,
e nele Jacob do Bandolim comeca a exercitar o tipo de cuidado com detalhes expressivos que
encontrard sua forma mais refinada no LP Vibragées: o bandolinista procura emular a expressao
vocal das versdes originais das cancdes, consolidando a aproximacgdo de seu estilo com a
palavra cantada. Neste estilo tardio, Jacob do bandolim traz consigo a marca da relagao estreita
entre lingua e expressao, caracteristica do repertorio daquela “época de ouro”, mas nele o verso
desaparece por completo deixando somente seus tragos na expressividade pessoal: um
instrumentista que fala/canta o texto musical com todas as nuances dos grandes intérpretes —
um fraseado que remete a Orlando Silva, Francisco Alves, Elizeth Cardoso, Ciro Monteiro, para
nomear alguns. A metodologia de estudo foi a audi¢c@o e andlise de pecas do repertério do LP
Epoca de Ouro, identificando os gestos melddicos (articulagdes, acentos, variacdes, etc.) e
relacionando-os com os versos das gravagdes originais daquelas cancdes, com o objetivo de
determinar como a palavra pode ter atuado como plano de acdo do bandolinista. Além disso, ha
um estudo comparativo do repertdrio instrumental gravado pelo bandolinista antes e apds
aquele album, visando localizar gestos instrumentais que podem ter se originado da reflexao
que se operou naquele projeto.

Palavras-chave: bandolim, expressao, palavra cantada, gesto instrumental, Jacob do Bandolim.



LOPES, Marcilio M. The said and the unsaid: the singing word in the instrumental gesture of
Jacob do Bandolim. 2016. Thesis (Doutorado em Musica) - Programa de Pés-Graduacdo em
Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

ABSTRACT

Investigation of expressive content in the mature style of Jacob do Bandolim (1918-1969),
revealed particularly in his last album Vibragées (1967), which sets a model for the sound and
expression on the instrument. Beyond purely instrumental resources, we argued that on this last
album a process of approaching the mandolinist expressive gesture towards the music sung is
consolidated, with the LP Epoca de Ouro (1959) as a starting point. The title and content of this
album reflects a common line of thought between several cultural agents at that moment, close
friends of the mandolinist, all concerned with the ways of popular was drifting, valuing the
production of an idealized past immediately prior. It is within this emerging trend that arises
the LP “Epoca de Ouro, and with it Jacob begins to exercise the kind of care with expressive
details that will reveal its most refined form in his last album: the mandolin strives to emulate
the vocal gestures of the original versions of the songs, consolidating the approach of his style
with the sung word. In his late style, Jacob do Bandolim shows the close relationship between
language and expression, characteristic of the repertoire of that "golden age", but on it the verse
disappears completely, leaving only traits on the personal expression: an instrumentalist who
speaks/sings the musical text with all the nuances of the great interpreters - one phrasing which
reminds of Orlando Silva, Francisco Alves, Elizeth Cardoso, Ciro Monteiro, to name a few.
The methodology was the hearing and analysis of the Epoca de Ouro repertoire, identifying the
melodic gestures (articulations, accents, variations, etc.) and relating them to the verses of the
original recordings of those songs, trying to establish how the word may have acted as action
plan for the mandolinist. Besides that, the research of instrumental repertoire recorded by the
mandolinist before and after that album, aiming to find the instrumental gestures that may have
been originated from the reflection that worked on that project.

Keywords: mandolim, expression, sung word , instrumental gesture, Jacob do Bandolim



LOPES, Marcilio M. Le dit et le non-dit: le mot chanté dans le geste instrumental de Jacob do
Bandolim. 2016. These (Doutorado em Musica) - Programa de P6s-Graduacdo em Musica,
Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUME

Etude du contenu expressif du style mature de Jacob do Bandolim (1918-1969),
particulierement révélé dans son dernier album Vibrations (1967), et qui s’établit come un
modele de sonorité et d'expression pour l'instrument. Outre les ressources purement
instrumentales, nous avons soutenu que, dans ce dernier album, se consolide un processus de
rapprochement entre le geste expressif du mandoliniste et la musique chantée. Ce processus
commence avec 1’album Epoca de Ouro (1959). Le titre et le contenu de cet album refletent
une ligne commune de pensée entre les différents agents culturels du moment, des amis proches
de Jacob do Bandolim, tous concernés par les tournures de la musique populaire d’alors, et qui
valorisaient la production d'un passé récent et idéalisé. C’est au sein de cette nouvelle tendance
que surgit le disque de 1959 “Epoca de Ouro”, Jacob commence a y exercer le type d’attention,
avec des détails expressifs, qui trouvera sa forme la plus raffinée dans son dernier album: le
mandoliniste cherche a imiter les expressions des versions originales des chansons, consolidant
ainsi le rapprochement de son style avec le texte chanté. Dans son style tardif, Jacob incorpore
la marque de [I’étroite relation entre la langue et 1'expression, caractéristique du répertoire de
cette “époque dorée”, mais le vers disparait entierement, laissant seulement ses traits dans
I'expressivité personnelle: un instrumentiste qui parle/chante le texte musical avec toutes les
nuances des grands interprétes - un phrasé qui se réfere a Orlando Silva, Francisco Alves,
Elizeth Cardoso, Ciro Monteiro, pour n’en citer que quelques-uns. La méthodologie de I'étude
a été I’audition et 1'analyse du répertoire du disque Epoca de Ouro, en identifiant les gestes
mélodiques (articulations, accents, variations, etc.) et en les reliant aux versets des
enregistrements originaux de ces chansons, tout en essayant d'établir comment le mot peut avoir
agi comme plan d'action pour le mandoliniste. Et aussi la recherche du répertoire instrumental
enregistré par le mandoliniste, avant et apres cet album, afin de repérer les gestes instrumentaux
qui peuvent provenir de la réflexion qui s’est opérée sur ce projet.

Mots-clés: mandoline, expression, mot chanté, geste instrumental, Jacob do Bandolim.
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INTRODUCAO

Uma reflexao sobre o choro e sobre o papel de Jacob do Bandolim na consolidagao deste
género termina, na maioria das vezes, por apontar a obra autoral e gravada do instrumentista
como o depositdrio final de um estilo brasileiro de tocar o bandolim, sem, no entanto, apontar
que elementos sdo estes que lhe conferem tal identidade. Toda reflexdo sobre a técnica do
bandolim brasileiro comecga invariavelmente pelo reconhecimento da existéncia de duas
grandes escolas do instrumento centradas nas figuras de Luperce Miranda e Jacob do Bandolim,
mas, de alguma forma, termina por apontar a consolida¢cdo de procedimentos instrumentais em
Jacob como o caminho a ser seguido por todo instrumentista que queira se dedicar ao
instrumento. Escutar Jacob, estudar Jacob: esta é, em resumo, a diretriz principal do

aprendizado do estilo brasileiro de tocar o bandolim.

E curioso observar, no entanto, que os gestos instrumentais do bandolinista (plissés,
glissandos, portamentos, trémolos, notas fantasmas, etc.!) sio os mesmos para qualquer escola
do instrumento — encontrados tanto na centendria escola italiana do bandolim como na
abordagem colombiana de suas tradicionais bandolas, por exemplo — e decorrentes da prépria
constru¢do do instrumento (cordas duplas, afinacdo por 5%, etc.) e do tipo de ataque com
palheta. E claro que sutis variacdes de intensidade, no staccato ou na velocidade do trémolo,
possibilitam criar efeitos particulares associados a um género ou outro, criando colegdes de
gestos instrumentais particulares associadas a cada prética, seja do ponto de vista da abordagem
erudita ou popular do instrumento. E nao é diferente na pratica do bandolim no Brasil,
particularmente ligada ao choro, onde, na auséncia de uma escola sistematizada, cada
instrumentista, de cada regido do pais, encontrou maneiras diferentes de sustentar o

instrumento, de segurar a palheta, gerando um espectro de sonoridades bastante amplo.

Parece-nos que, também no caso de Jacob do Bandolim, o ponto de partida para
constru¢cdo do estilo pessoal foi 0 mesmo conjunto de recursos instrumentais, evidente que
passando por um processo lento de refinamento por toda a vida do bandolinista. A expressao
em Jacob, no entanto, se enriqueceu de outros elementos, através de um refinamento na

elaboracgao ritmica que vai além do simples dominio do instrumento, consequéncia natural do

! No Anexo 1 listamos os recursos instrumentais mais comuns nas interpretacdes de Jacob e a grafia adotada nas
transcrigdes.



lento amadurecimento. Estritamente falando, os recursos instrumentais sio os recorrentes, a

expressao € que se individualiza.

Como bandolinista autodidata, o estudo do instrumento sempre significou para mim o
mergulhar nas gravacdes dos grandes mestres €, na falta de uma orientagdo mais qualificada e
experiente, tentar imitar através de muita repeti¢do, primeiro a melodia e, em seguida, a
articulacdo e o fraseado daquele registro. Dessa forma, o repertorio dos dois grandes icones do
instrumento — Luperce Miranda e Jacob do Bandolim, reconhecidamente as duas escolas do
bandolim brasileiro — era constante em meu estudo: “tirava” um choro e depois do
amadurecimento da melodia, voltava aquela gravacao e tentava recolher mais detalhes; passava
um tempo e retornava. Isto de uma forma bastante exaustiva como, depois, viria a descobrir,

faziam todos os companheiros dedicados ao choro.

Aos poucos as interpretacdes de Jacob foram se tornando modelo para mim — embora a
admiragdo por Luperce tenha permanecido sempre. Escutava sem parar suas gravacoes,
pesquisava o seu acervo no Museu da Imagem e do Som (por essa época eu ja comegava a ter
certa intimidade com a leitura musical), e vivia a procura de novos registros do mestre que ainda
nao possuia ou conhecia. Um dos primeiros de seus dlbuns que conheci, por sorte, viria a ser
uma referéncia para mim: “Vibragdes”, de 1967, que foi o dltimo disco de Jacob em estidio a
frente de seu “Conjunto Epoca de Ouro” — ainda existiria o registro ao vivo do lenddrio show
com Elizeth Cardoso e o Zimbo Trio em 1968. Depois de escutar e estudar um repertorio
bastante vasto, sempre me voltava a memodria e ao ouvido, a sonoridade e o fraseado do
bandolinista naquele LP em particular. O dlbum foi assim tornando-se um modelo para mim: o
timbre do instrumento, o fraseado do solista, além, é claro, da exceléncia dos musicos do

“Epoca de Ouro”, e da beleza e equilibrio dos arranjos.

O tempo passa e a evolucao profissional termina por nos colocar em contato com muitos
outros bandolinistas, amigos que descobrimos possuir uma mesma histéria de aprendizado,
dada a falta de sistematizacdo de uma escola do instrumento no pais. Aos poucos verificamos
também que esta minha postura em relacdo aquele dlbum € praticamente uma unanimidade
entre os bandolinistas. E uma postura que vai além de um bandolinismo puro e simples, para
envolver instrumentistas dos mais variados. E significante para violonistas pelo que realizaram

Dino, César e Carlinhos, € significante para cavaquinhistas pelo que realizou Jonas, é

significativo para arranjadores, para percussionistas, etc.

Este fato sempre me intrigou: o que faz deste, um dlbum tao especial?



Apontamos um ponto que poderia garantir a exceléncia do projeto: o time de excelentes
musicos que trabalhava com Jacob, cada um deles referéncia em seus instrumentos, mesmo fora
do circulo do choro. Mas, este mesmo time pode ser encontrado em diversas outras formagdes
anteriores e posteriores, mesmo depois do desaparecimento do lider. E, em que pese a qualidade
impressa por eles em diversos projetos, o resultado nunca foi o mesmo atingido com o
“Vibragoes™.

Pode-se falar no amadurecimento de tais musicos como um conjunto: Dino, César,
Jonas, Carlinhos — uma constelagdo que, por essa época, acumulava uma experiéncia sem
precedentes, tocando juntos nas emissoras de rddio e em gravacdes de outros artistas. Pode-se
falar na evolugdo da tecnologia: Jacob anotou com detalhes os parametros da gravacao (dados
da mesa de som, equaliza¢do, microfones, etc.) porque achava ter encontrado uma sonoridade
ideal com aquele equipamento. Mas a tecnologia continuou a evoluir e, mesmo assim, vai se
passar ainda um bom tempo até que o meio “chordo” produza algo significativo.

Hoje, passados quase cinquenta anos de seu lancamento, em plena era digital, o
“Vibragdes” ainda me emociona profundamente. E uma admiracdo compartilhada pela imensa

maioria dos amigos bandolinistas — volto a insistir neste ponto.

Sempre me questionei onde estaria a origem deste encantamento, € a resposta dbvia
sempre foi o amadurecimento de Jacob, uma vez que o artista estava chegando aos seus
cinquenta anos. A questao seguinte entdo era: que qualidade adveio deste amadurecimento que
se mostrou tao intensa neste dlbum? Certamente a sonoridade alcancada é um dado importante.
Mas, como bandolinista “de ouvido”, lembro-me de passar horas tentando apreender detalhes
da articulagdo e do fraseado, detalhes das variacdes sutis do perfil melédico, porém sempre me
escapava alguma coisa. Passava um tempo, voltava e descobria algo novo, estudava novamente,

e sempre ficava a impressao de que algo ainda permanecia ndo totalmente compreendido.

Numa conversa descontraida com o amigo e bandolinista Joel Nascimento, um
comentdrio seu me apontou a possibilidade de uma desconstrucao, que terminou por orientar

esta pesquisa.

Numa série de apresentacdes com o saxofonista Paulo Moura, Joel observou que se
sentiu desconfortdvel ao tocar “Ingénuo” (Pixinguinha) da forma proposta pelo maestro. Na
concepcdo original esta composicao era um maxixe, com um andamento bem mais movido do

que normalmente tocamos hoje.

Joel entdo observa que tal obra deveria ser tocada como um choro. E canta a linha como

imaginava que deveria ser: num andamento mais lento, um pouco arrastado, alternando notas



longas e tenutas, e frases mais impetuosas, ‘“derramando” bastante a ritmica da frase original
do choro. O conceito de métrica derramada foi apresentado em Ulhda (1999), e chama a atencado
para a capacidade de nossos cantores de “articular e salientar o conteido emocional de cada
cancao” (p. 55), observando que tais intérpretes podem “jogar com a métrica” redistribuindo os
pontos de apoio dentro dos compassos “ampliando ou contraindo seus limites” (p. 56), enquanto
a base instrumental mantém a regularidade do pulso. Dessa forma o canto popular opera uma
elaboragio ritmica que ndo se restringe aos limites do compasso (ULHOA, 1999). Trataremos

deste assunto no capitulo 2.

O amigo bandolinista estava entdo, sem perceber, propondo uma “‘interpretacao”
semelhante aquela de Elizeth Cardoso nos tempos em que ela dividia o palco com ele, com a
Camerata Carioca e Radamés Gnattali. Elizeth cantava entdo os versos de Paulo César Pinheiro,
francamente baseados na interpretacdo de Jacob do Bandolim no LP “Vibragdes™: tais versos

ndo se ajustam tao bem a versdo amaxixada original.

Joel propusera entdo uma forma de ‘“elaboracdo ritmica” da frase que se apoiava
fortemente na ritmica dos versos projetados para se ajustarem a interpretacdo de Jacob — embora

acreditasse estar improvisando sobre a linha original.

Fiquei me perguntando se tal processo ndo poderia ser replicado: o choro instrumental
ganha versos e tem a ritmica e a expressdo individualizadas pela poesia; o tema na sua versao

puramente instrumental passa entdo a exibir um novo carater, mesmo na auséncia dos versos.

Voltando mais uma vez ao “Vibragdes” comecei a perceber que a métrica e a articulacao
em Jacob haviam chegado a este ponto de quase sugerir versos — que nao existem! Nos choros
mais lentos — “Vibragdes”, “Pérolas”; nas valsas — “Vésper”, “Fidalga”; e mesmo nos choros
mais movidos — “Brejeiro”, “Assim mesmo”, “Receita de samba” — passei a escutar o bandolim
falando versos silenciosos! E marcante comparar, por exemplo, a primeira gravacido de
“Lamentos” (Pixinguinha) por Jacob em 1951 — um choro balancado — com aquela versao que

se tornaria paradigmatica no dlbum “Vibracoes”.

A tese defendida nesta pesquisa € que o estilo “jacobeano” maduro é fortemente ligado
a expressdo da lingua cantada, a forma como a melodia projetada por nossos intérpretes se
ajusta para veicular o contetido expressivo do texto, criando uma estreita ligacao entre o perfil
ritmico e melddico da performance e os elementos proprios do portugués brasileiro. Como, se
estamos falando de musica instrumental? A chave para a consolidacdo desta aproximacao entre

Jacob e o canto popular parece repousar em dois dlbuns gravados pelo bandolinista entre o final



da década de 1950 e o inicio da década de 1960: Epoca de Ouro e Jacob revive sambas para

vocé cantar.

Sao édlbuns que revelam uma tomada de posi¢do do bandolinista em defesa da
“verdadeira musica brasileira”, como ele proprio costumava argumentar em seu programa de
radio, ja no final da década de 1960, pouco antes de sua morte. Estes dlbuns alinham o
bandolinista com a vertente do pensamento da década de 1950 que procurava estabelecer uma
“pré-histdria” da musica brasileira, apontando o acervo gravado até por volta de 1945 como o
ponto alto da produgdo nacional, que teria se afastado de suas origens a partir deste ponto. Este
movimento criou e consolidou expressdes como “época de ouro” e “velha guarda” e teve, nas
figuras de Almirante e Lucio Rangel — amigos préximos de Jacob — seus principais
representantes. Os agentes inseridos nesta tendéncia, circulando entre o raddio e a imprensa
escrita, procuravam ‘“‘salvar a produ¢do nacional”, particularmente em torno do samba, da

popularizacdo e crescente internacionalizacdo.

No LP Epoca de Ouro, de 1959, Jacob executa doze classicos do nosso cancioneiro,
produtos exemplares do periodo explicitado no titulo. Foi um projeto ousado para os padrdes
da época, a comecar pelo préprio formato Long Playing (LP) de 12 polegadas que, por esta
época, ainda se nao havia firmado no mercado. Com arranjos sofisticados de Radamés Gnattali
e do Maestro Carioca, fez uso de uma base de piano, baixo e bateria, com acréscimo de violao,
guitarra, acordeom, vibrafone e percussao, além de naipes de cordas e saxofones. Propunha um
convite expresso para o ouvinte cantar junto ao bandolim, pela apresentacdo, na contracapa do
album, das letras de todas as musicas executadas. Este € um outro trago diferenciado que parece
indicar a preocupacao em garantir um carater vocal as interpretacdes: o bandolim esta cantando
e nos convida a cantar juntos. Neste LP Jacob parece consolidar um tipo de discurso
instrumental que encontrard a sua forma mais refinada em seus albuns posteriores, pois a
imersao neste repertorio cantado evidenciard uma aproximacao vital de seu estilo com a palavra

cantada.

Neste dlbum, embora o texto das can¢des ndo seja efetivamente articulado, uma vez que
se trata de musica instrumental, parece-nos que os versos permanecem como referéncia na
memoria do solista. A investigacao da relacao deste texto com o gesto expressivo resultante nos
registros pode fornecer elementos significativos para compreender a func¢ao crucial de Jacob do
Bandolim na consolidagdo do estilo brasileiro de tocar o instrumento. Localizar um verso nos
gestos instrumentais, a expressao conduzida por uma palavra oculta, ndo articulada, que estd na

intencdo de quem toca e na compreensdo de quem escuta e cantarola junto, € constatar ali o



discurso brasileiro. A lingua cantada entdo seria, no final das contas, o elemento catalisador do
estilo impar de Jacob do Bandolim. Evidente que a aproximagdo de um estilo vocal por si s6
ndo garantiria a transformacao de seu estilo, mas sim a intimidade com a expressao dos artistas
com os quais convivera nos estidios das radios, um canto enraizado na tradicdo da “época de

ouro” que lhe era tdo cara.

Por outro aspecto, o inicio da década de 1960 € um momento importante na vida do
bandolinista. Passa a gravar dlbuns anuais no novo formato LP e aprofunda sua leitura musical
provavelmente instigado pelo desafio de explorar a “Suite Retratos” que Radamés Gnattali
havia lhe dedicado em 1958, época em que o maestro se ocupava dos arranjos do dlbum Epoca
de Ouro. A “Suite Retratos” se tornaria referéncia no repertério do instrumento, e representou
um grande desafio para o solista encontrar um ponto de equilibrio entre a escrita para o
bandolim e seu estilo pessoal.? A peca seria gravada em 1964, com regéncia do compositor, e
nela o bandolinista tratou com grande liberdade o texto original: sdo variagdes sutis de tempo

ou mesmo da melodia, o que, ao contrario do que se poderia supor, agradou muito ao Radamés.

Lancado em junho de 1959, o Epoca de Ouro pode nio se ter inserido na discussio dos
recentes parametros bossa-novistas, sendo razodvel supor que tenha sido gestado ainda distante
desta nova moda. E, de fato, o dlbum se apresenta farto de elementos contra os quais 0s novos
atores do movimento bossa-novista se debatiam: a grandiloquéncia da orquestra, a

profundidade dos arranjos e o arrebatamento das interpretagdes.

O LP Jacob revive sambas para vocé cantar, de 1963, apresenta-se também como uma
forte tomada de posi¢cao em favor da “verdadeira musica brasileira”, como gostava de se referir
o bandolinista em seu programa didrio na Rddio Nacional, em seus ultimos anos na década de
1960. Mas aqui, se o foco do repertdrio é muito semelhante ao do dlbum de 1959 — sucessos
gravados anteriormente por nomes como Francisco Alves, Ataulfo Alves e Ciro Monteiro — por
outro lado, o acompanhamento se reveste de grande despojamento: o conjunto regional com o
reforco sutil de percussdo e de alguns instrumentos complementares como um clarinete ou um
saxofone.

Desde o aparecimento da bossa-nova em 1958, o instrumentista se tornara um critico
mordaz do movimento, e este Jacob revive sambas para vocé cantar parece se colocar como
uma declarac@o de intencdo do instrumentista em defesa do samba tradicional, em oposi¢dao

direta a nova tendéncia estética. Seria também consequéncia direta de um encontro informal

2 Jacob do Bandolim comega de fato a ler e escrever musica em 1950 segundo Depoimento MIS, ja com 16 anos
de atividade artistica.



num bar da zona sul carioca entre Jacob do Bandolim e Tom Jobim, em dezembro de 1959.
Apresentado ao Tom pelo jornalista Lucio Rangel, Jacob teria insistido com o maestro que seu
recente sucesso “Chega de saudade” deveria ter uma concepcao original diferente das gravacoes
que circulavam, pois sentia ali uma presenga forte do samba. O encontro com o0 maestro e a
reflexdo sobre a matriz estética que dd origem aquela cancdo parece ter ficado ecoando na
cabeca de Jacob que utilizard formatacdo bem tradicional para sua versdo desta musica neste
album, fazendo-nos ponderar se todo o projeto deste disco ndo foi pensado exatamente para
trazer de volta para o ambiente do “samba tradicional” a obra de Jobim e, de alguma forma,
reforcar sua argumentagdo sobre o cardter da composicao. A efervescéncia do debate parece

ter, neste caso, direcionado a concep¢ao do dlbum.

Todo este conjunto de projetos realizados e as transformagdes que se operam no proprio
campo de producgdo (a consolida¢do do formato LP, o sistema de gravagdo estéreo) vai nos
revelar um instrumentista maduro, com uma sonoridade marcante e um fraseado tnico, que
encontra toda sua exuberancia em seu ultimo LP como solista, Vibragoes, de 1967. Temos,
neste dlbum, um Jacob que articula o texto musical com todas as nuances dos grandes
intérpretes — um fraseado que remete a Orlando Silva, Francisco Alves, Elizeth Cardoso, Ciro
Monteiro, etc.

O capitulo 1 tem um certo cardter biografico, tentando tracar um perfil de Jacob do
Bandolim a luz de suas relagdes com o meio musical carioca entre as décadas de 1930 e 1960.
Apresentamos alguns novos dados resultantes de recente catalogacdo do acervo pessoal do
bandolinista pelo Instituto Jacob do Bandolim. Partindo da descri¢do da infancia dificil,
passando por sua precoce insercdo no radio em 1933, e depois pela amizade dos principais
agentes culturais da cena musical, o texto tem o objetivo de apresentar os elementos estéticos e
profissionais que conduziram a concepcio do dlbum Epoca de ouro, € a sua inser¢io no novo

cendrio musical que se configurou a partir da bossa nova.

No capitulo 2 refletimos sobre linhas de pesquisa que tratam da palavra e, mais
especificamente, da inter-relacdo entre palavra e musica. Debrucamo-nos sobre processos de
estruturacdo e andlise da poesia e, em particular, sobre o aspecto ritmico da performance
poética. Refletimos sobre expressividade e rubato, particularmente no campo da misica
popular. Consideramos também a semiética da canc¢do, na medida em que a linha geral de acdo
de nossa pesquisa € revelar o gesto interpretativo dos artistas referenciais que estariam na base

da construcao do estilo pessoal de Jacob do Bandolim.



No capitulo 3, tratamos da transcricdo e andlise comparativa da performance de Jacob e
das obras referenciais para cada uma das faixas do dlbum em questdo, tentando localizar os
gestos expressivos no bandolim como reflexo da escuta reiterada da versao cantada anterior.
Em seguida, abordamos uma série de obras gravadas em dois momentos pelo bandolinista, uma
antes e outra depois de 1959, para determinar as mudancas de seu estilo que possam ser

associadas ao mergulho no repertério vocal do LP Epoca de Ouro.



CAPITULO 1 - JACOB E A CENA MUSICAL CARIOCA ENTRE OS ANOS 1930 E
1960

De carater biografico, este capitulo objetiva tracar um perfil da personalidade complexa de
Jacob do Bandolim: sua infancia dificil e a complexa relagdo materna, sua relacdo com o meio
radiof6nico ainda na juventude e sua forte relacdo com os agentes culturais da cena carioca
entre as décadas de 1930 e 1960. Tais acontecimentos parecem estar na origem da personalidade
séria e disciplinadora do musico, e também do pesquisador profundamente comprometido com

a musica brasileira. E tudo isso aliado ao carater amador que sempre professou na musica.

Particularmente importantes sdo as informacgdes que evidenciam sua aproximagdo com O
samba e a musica cantada de maneira geral, que viveu no radio e nos discos, e que vai

pavimentar o caminho até seu projeto “Epoca de Ouro”.

1.1 — Descricao das fontes

Uma parte significativa das informacdes apresentadas nesta pesquisa, particularmente neste
capitulo, € proveniente do estudo do acervo pessoal de Jacob do Bandolim, atualmente sob a
guarda da instituicdo que leva seu nome, o Instituto Jacob do Bandolim (1JB). Tal acervo é
formado por manuscritos, textos e anotacdes pessoais, cadernos datilografados, capas de disco,
fotos pessoais e partituras, material produzido entre 1934 e 1969, constituindo a por¢dao mais

pessoal do arquivo do bandolinista que ficou sob a guarda da familia.

De fato, a parcela mais significativa de sua extensa colecdo foi comprada pela Companhia
Sousa Cruz e doada ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro (MIS/RJ), em 1974,
configurando a Colegcdo Jacob do Bandolim desta instituicdo: sdo milhares de documentos,
entre partituras, scripts, correspondéncias, discos, fotografias e objetos, além de livros,

catdlogos, revistas e recortes de jornais.

O material de uso mais pessoal, no entanto, permaneceu com a familia e teve a guarda
posteriormente transferida para o Instituto Jacob do Bandolim por Helena Bittencourt, filha do
bandolinista. Apds digitalizacdo — de dudio e imagem — toda a documentacdo resultante foi
devidamente catalogada por equipe formada pelo instituto (tomei parte na fase do projeto
dedicada a digitalizac@o e catalogacao das fitas de rolo). Os arquivos e planilhas resultantes
estdo sob a guarda do Instituto Jacob do Bandolim que também encaminhou cOpia para o

MIS/RJ para complementacdo da Colegcdo Jacob do Bandolim. Minha consulta a este material
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foi possivel gracas a cortesia do atual presidente do IJB, o bandolinista Deo Rian, e do vice-
presidente, o cavaquinhista e pesquisador Sérgio Prata.?

O acervo pessoal € bastante detalhado e, de certa forma, extenso, funcionando como uma
espécie de "diario de bordo" onde, por quase 35 anos, Jacob tomou nota de tudo: de onde tocava,
de quanto ganhava, do repertdrio e das pessoas envolvidas, além de cartas pessoais, relatorios
de venda de seus discos, dados domésticos e pessoais, de seus ensaios, etc., tudo com riqueza

de detalhes, e muitas das vezes cuidadosamente datilografado.

A partir do recurso da gravacao em fitas de rolo, passa também a registrar programas de
radio de sua preferéncia, seus ensaios e os famosos saraus em sua casa no bairro de Jacarepagua,

zona oeste do Rio de Janeiro.

Os manuscritos e anotacdes pessoais permitem abordar a vida do bandolinista
particularmente no aspecto de seu relacionamento com outros musicos e personagens da cena
cultural carioca, possibilitando esbocar uma imagem deste meio, pelo menos a partir do ponto
de vista desse musico critico, observador e obcecado pela informagdo. Tentamos adotar uma
postura critica em relago a este tipo de informac¢ao, na medida em que sofra tal filtragem pela
Otica particular do bandolinista. De fato, sobrevém uma inten¢do de formatar os eventos que
registra e relata: registra e descreve a musica de que gosta; anota os acontecimentos que lhe sdo

mais significativos, deixando de fora qualquer outra tendéncia externa a seu campo de acao.

O acervo sonoro do bandolinista, apds cuidadosa digitalizacao do material em fitas de rolo,

possibilitou o desenvolvimento de varios projetos:

e Osregistros de programas de rddio permitiram ampliar a compreensao sobre o programa
O Pessoal da Velha Guarda e do papel de Pixinguinha como arranjador. Ficando no ar
entre 1947 e 1954, somente vinte programas foram resgatados numa colecdo de LP’s do
selo Collector’s (10 LP's AER022 a AERO031). Nas gravacdes de Jacob foram
encontradas mais algumas dezenas de registros da orquestra do programa, a partir dos
quais os manuscritos dos arranjos originais de Pixinguinha puderam ser revistos,
permitindo ao Instituto Moreira Salles a edicdo da cole¢do Pixinguinha: outras pautas
(IMS, 2014).

e Suas fitas permitiram também o langcamento de dlbuns péstumos como:

3 Atualmente a consulta ao material pode ser feita junto ao MIS/RJ, em sua sede no bairro da Lapa, o que seréd
facilitado com as novas instala¢cdes do museu no bairro de Copacabana. Em andamento também a disponibilizacio
na Casa do Choro (www.casadochoro.com.br), que dard abrigo aos acervos fisico e de dados do Instituto Jacob
do Bandolim.
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o O LP Os saraus de Jacob (RCA CALB 5317, 1971), com registros de um
sarau em sua casa em homenagem ao pianista russo Sergei Dorenski, em
1968.

o O CD Jacob do Bandolim: choros, valsas, tangos e polcas (SOARMEC
S005, 1997), com uma série de gravacoes realizadas nos estidios da Radio
MEC em 1959.

e Permitiram ainda o album Tocando com Jacob (Vitale/Instituto Jacob do Bandolim,
2006) construido a partir dos playbacks de seus albuns Chorinhos e choroes (RCA BBL
1138, 1961) e Primas e Bordoes (RCA BBL 1190, 1962). A edi¢do inclui partituras e
as gravagoes originais: cada faixa € apresentada na sua forma final, e numa outra sem o
solista (o playback). Tal configuracdo propicia ao estudante a possibilidade e o desafio

de construir sua propria performance com o acompanhamento original da gravacao.

Jacob do Bandolim também se debruca sobre a obra de referéncia de Alexandre Gongalves
Pinto O choro: reminiscéncias dos chorées antigos — livro organizado em verbetes descrevendo
os personagens das rodas de choro do final do séc. XIX e as primeiras décadas do séc. XX. O
bandolinista organiza, na forma de listas e tabelas, os dados de diversos tipos dispersos ao longo
dos vérios verbetes. Suas anotagdes servem de apoio para a etnografia cuidadosa do cenario do

choro realizada por Pedro Aragdao em O baii do Animal (Folha Seca, 2013).

Ainda ha muito que o acervo pode revelar sobre a personalidade de Jacob do Bandolim.
Entretanto, os dados abaixo relatados, e brevemente descritos, sdo aqueles que de alguma forma
servem para detalhar a relacdo do instrumentista com a cena musical em geral. A precocidade,
a genialidade e a dedicacdo a memoria ficam evidentes e, mesmo, certa obsessdo. Mas, de modo
particular, estamos na busca dos vestigios que evidenciem sua proximidade com a misica
cantada, desde seus tempos de rddio — que estreia de forma semiprofissional em 1934 — até seus
ultimos shows mais significativos como aquele com Elizete Cardoso no Teatro Jodo Caetano,
RJ, em fevereiro de 1968, e na comemoracao dos 70 anos de Pixinguinha em maio do mesmo

ano.

Das fitas de rolo digitalizadas

Depoimentos ao Museu da Imagem e do Som/RJ:
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o Depoimento de Jacob do Bandolim, em 24/02/1967. Entrevistado por
Ricardo Cravo Albim, Sérgio Cabral e Sérgio Bittencourt. Sera referenciado
deste ponto em diante com Depoimento MIS.

o Depoimento do bandolinista Luperce Miranda, em 10/03/1967. Entrevistado
por Ricardo Cravo Albim, Mério Cabral, Mozart Aratjo e Paulo Tapajés.

o Adendo ao depoimento de Luperce Miranda realizado por Jacob do
Bandolim, em 13/03/1967. Entrevistado por Ricardo Cravo Albim, Mario
Cabral, Mozart de Aradjo e Hélio Marins Davi. Este adendo foi gravado por
insisténcia de Jacob do Bandolim, entdo membro do Conselho Superior de
Musica Popular do MIS/RJ, para contestar informa¢do dada por Luperce
Miranda em seu depoimento, somente 3 dias antes, de que este teria sido seu

professor.

Dos documentos digitalizados
Caderno de notas de Jacob

Sdo aproximadamente 60 pdaginas de informagdes manuscritas das atividades
profissionais desde suas primeiras apari¢des no radio em 1933, até 1939. Entre as informacgdes,
consta descri¢do sumadria do repertorio, dos grupos que o acompanharam, das radios e outros
espacos por onde se apresentava e, também, um controle do rendimento das atividades. Nas

duas dltimas pdginas, faz um levantamento do total recebido més a més, no periodo apontado.

Em alguns registros, hd uma lista breve do repertdrio tocado. Existem referéncias a
composi¢des suas que nunca foram encontradas — lembrando que por esta época Jacob ainda

nao dominava a grafia musical.

Por vezes também um comentdrio da reacdo do publico, ou uma autocritica sobre sua
performance. Aparecem também alguns recortes de jornais e revistas comentando a recep¢ao
dos programas de que participava.

Notas de ensaios para escolha das musicas do LP Epoca de Ouro

Sado 14 paginas de diversos formatos. Alguns manuscritos em folhas soltas de bloco de
papel, também algumas planilhas cruzando preferéncias de amigos. Existe um conjunto
datilografado, em 3 pdginas e, no topo da primeira pagina, se observa “Selecao para o LP de
antigos sucessos”’. No que parece ser o verso de uma dessas folhas, hd breve lista com as iniciais
dos nomes dos personagens que opinaram na selecdo do material: Alberto Rossi, Ernesto da

RCA, Vicente Leporace, Paulo Roco, etc.
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Caderno de notas sobre o LP Epoca de Ouro

O caderno de notas apresenta 20 paginas datilografadas com todo tipo de informacao
sobre o album, desde aquelas que constam da contracapa (letras da musicas, musicos e
arranjadores participantes) até outras como editoras, data das gravacdes, descricio do
planejamento da ordem das musicas em funcdo de género, tonalidade e arranjador e até uma
lista manuscrita de amigos a quem pretendia ofertar o LP.

Outros cadernos de notas

Todos os LP’s originais de Jacob, a partir de 1959, receberam alguma forma de controle,
desde alguns mais breves com manuscritos listando autores, arranjadores e musicos
participantes, até aquele mais completo do Epoca de Ouro, descrito acima.

Vale citar que um controle parecido foi feito para o LP
Valsas Brasileiras de Antigamente (RCA BBL 1100), de 1960: sdo 9 pdginas datilografadas de
maneira semelhante ao modelo anterior, contendo também o controle de musicos e arranjadores,

além de uma lista mais extensa de valsas, ponto de partida para a escolha final do repertério.

Manuscritos dos arranjos para o Epoca de Ouro

Os manuscritos dos 12 arranjos do dlbum fazem parte da “Colecdo Jacob do Bandolim”

do MIS/RJ. Algumas copias permaneceram entre seus documentos pessoais.

Letras datilografadas

Aparecem algumas letras cuidadosamente datilografadas. Como, por exemplo, aquela
para seu choro Doce de coco, de autoria de Jodo Pacifico. Esta versdo foi gravada por Isaurinha
Garcia em 1954 (Victor, 80.1389), mas a letra que tem maior circulac@o hoje é a de Herminio
Bello de Carvalho, gravada por Elizeth Cardoso.

Aparecem também os versos do proprio Jacob do Bandolim para o Ingénuo, de
Pixinguinha, que, no entanto, nunca foram gravados. A versdo que circula hoje é a de Paulo

César Pinheiro.

Partituras

Manuscrito para piano e cOpia editada do samba Se alguém sofreu de autoria de Jacob

do Bandolim, gravado em 1934 por Araci de Almeida (Victor, 34309); manuscrito de Tom
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Jobim com a melodia de Chega de saudade (Tom Jobim/Vinicius de Moraes) passado a Jacob

do Bandolim pelo préprio maestro num bar da zona sul carioca.

Acesso ao repertorio gravado

O repertério efetivamente analisado € composto por gravacdes langadas
comercialmente. A parte mais significativa tem como base meu arquivo pessoal de CD’s e de
antigos LP’s — devidamente digitalizados.

H4 um outro conjunto, principalmente de gravagdes ainda no formato 78 rpm, que foram

acessadas por consulta a sites dedicados a este repertorio.

¢ O site do Instituto Joaquim Nabuco nio apresenta nenhuma gravacdo, mas é
uma fonte de acesso a informacdes detalhadas sobre discografia brasileira em 78
rpm, uma vez que disponibiliza na forma de banco de dados as informacdes da
Discografia brasileira em 78 rpm (1902-1964), uma extensa pesquisa levada a
cabo por Alcino Santos, Gricio Barbalho, Jairo Severiano e Miguel Angelo de
Azevedo (Nirez), editada pela Funarte em 1982, em cinco volumes.

® No site do Instituto Moreira Salles podemos escutar grande parte da produgao
em 78 rpm. O acervo é baseado nas colecdes pessoais dos pesquisadores
Humberto M. Franceschi e José Ramos Tinhordo. As gravacdes ndo podem ser
efetivamente baixadas, mas € possivel gravar o material com qualquer programa
editor de dudio.

e A cole¢io do Instituto Meméria Musical Brasileira (IMMUB) tem uma
proposta mais ambiciosa abrangendo toda a histéria da musica brasileira, desde
a primeira gravacao em 1902 até os lancamentos mais recentes. Uma parte

significativa do material permite também a escuta on-line.

1.2 — Um pouco da histéria de Jacob do Bandolim

Jacob Pick Bittencourt nasce em 18/02/1918, na regido central do Rio de Janeiro onde

passa toda sua infancia e adolescéncia. Filho do farmacéutico Francisco Gomes Bittencourt e

de Raquel Pick, uma polonesa de origem judia que havia migrado para o Brasil. Sobre sua mae,
escreve o pesquisador Sérgio Prata:

Dona Raquel levava uma vida restrita. Judia, imigrante polonesa, fazia parte do grupo

de polacas que abandonou seu pais de origem, recrutada como vdrias outras "escravas
brancas" em pobres cidades do Leste Europeu. Desembarcavam sem alternativa que
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ndo a de se prostituir, sem familia, num pais desconhecido. Ela administrava uma
“casa de mogas” que funcionava no préprio sobrado onde morava, sob a confortavel
fachada de uma “pensdo”, mas sempre fez questdo de preservar Jacob das influéncias
negativas desse ambiente. Jacob, geralmente, vivia em casa, ndo tinha parentes, além
de pai e mae, e tinha poucos amigos. Perseguidas e discriminadas pela comunidade
judaica, as polacas se organizaram e criaram a Associacdo Beneficente Funerdria e
Religiosa Israelita, da qual Dona Raquel, muito atuante e religiosa, ocupou o cargo de
primeira secretdria, em 1932. (PRATA, 2008)

A historiadora Beatriz Kushnir em seu livro Baile de mdscaras — mulheres judias e
prostituicdo: as polacas e suas associacoes de ajuda miitua (KUSHNIR, 1996), lista Raquel
Pick como 1? secretédria da Associacdo Beneficente Funerdria e Religiosa Israelita, na diretoria
formada em 1932 (p.161). Tal associacdo visava proteger um grupo de imigrantes judias do
leste europeu residentes no centro da cidade, em sua maioria de origem polonesa: todas alijadas
do judaismo por questdes dogmaticas, por suas atividades ligadas a prostituicdo. Estas
mulheres, entretanto, ndo abandonaram a religido, pois, construindo sua prépria sinagoga e seu

préprio cemitério, conseguiram manter-se judias apesar de rejeitadas pela colonia judaica.

Podemos conjecturar que o bandolinista viveu uma infancia muito dificil apesar do
esforco materno em manter a estanqueidade entre o ambiente familiar e o ambiente pouco
sauddvel onde exercia suas atividades. Demonstrando desde muito cedo o interesse pela musica,
ganha da mae um violino que logo é substituido, uma vez que o instrumento inicial ndo
suportava o tipo de ataque que o menino executava, com um grampo de cabelo ao invés do
arco. D. Raquel foi informada por uma amiga que havia um instrumento préprio para o tipo de

toque que o jovem exercitava: o bandolim.

O gesto simples da mae querendo ocupar seu filho vai se revestir de um significado bem
mais profundo, na medida em que, com a maturidade precoce gestada no seio de uma familia
humilde e tdo atipica, chegando ao radio aos quinze anos, podemos argumentar que a opgao
pela musica representou muito mais que o simples prazer da musica pela musica, mas um
escudo que o protegia da insalubridade do ambiente, ou um reflgio para o qual se retirava nos
momentos mais aflitivos. Neste instante, o que move o jovem ndo € de fato uma perspectiva

profissional, mas um envolvimento estético que direciona todas as suas acdes e que o protegia.

Deve ter sido dificil para o adolescente Jacob do Bandolim situar-se, na sociedade
extremamente conservadora da época, em relacao as atividades do andar de baixo, da "pensao"
gerenciada pela m@e que mascarava a venda de favores sexuais. Dessa forma, o cuidado e a
desconfianca com seu caminho profissional, que se revela em suas notas desde os primeiros
passos no radio, pode esconder receio em relacdo aos preconceitos que se misturam neste

instante quanto a posicao de sua mae e a propria condicao de musico popular nos anos de 1930.
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Permanecendo musico de ouvido até seus trinta anos, Jacob comecou aprendendo por
imitacdo, repetindo no bandolim o canto da sua mae e os choros que ouvia, ao final dos anos
1920, a partir de um sistema radiofdnico que engatinhava, ou dos gramofones das lojas de
discos do centro da cidade.

"Mamde cantava um negécio no tanque de roupas. Eu repetia daqui. Passava um
cantor de modinhas [...] Ele cantava um negdécio de 14 e eu repetia daqui. Até que um
belo dia, defronte 2 minha casa eu ouvi o primeiro choro. Nunca mais esquego a
impressao que isto me causou. [...] Tocado por Luiz Americano. E me lembro bem
qual foi este choro: E do que hd. Entdo eu esperava que o vento [...] me trouxesse os
sons do clarinete para entdo eu poder decorar aos pedacos aquilo”. (Depoimento de
Jacob do Bandolim ao MIS/RJ)

Em 1933, aos quinze anos, faz sua primeira participacdo no rddio num programa de
calouros. Embora nao tenha ficado satisfeito com esta primeira experiéncia, comega, aos
poucos, a circular pelos corredores das estacdes de varias radios pelo centro do Rio de Janeiro,
até que em 1934 vence o Programa dos Novos de Eratdstenes Frazdao, na Rddio Guanabara.
Evolui rapidamente e ja em 1936 estava a frente de seu proprio regional Jacob e sua Gente
naquela emissora, primeiramente na fungao de substituir o famoso regional Gente do Morro,
de Benedito Lacerda, para em seguida assumir seu proprio. As fungdes se alternavam entre
apresentacdes instrumentais, foco do programa capitaneado por ele, e 0 acompanhamento tanto
de programas de calouros como dos grandes intérpretes da época. De fato, a vida do
bandolinista serd marcada por uma desconfianca em relagdo a possibilidade de obter um
sustento com a musica. No Depoimento MIS afirma, ao descrever estes momentos iniciais, que
comecava ali uma carreira “abracada com o intuito de comegar uma vida de rddio”, para logo

em seguida relativizar a afirmacdo: “embora amadoristicamente”.

Suas anotagdes das atividades profissionais, por toda a segunda metade da década de
1930, revelam um miusico com uma vida profissional bastante movimentada, apresentando-se
em todas as emissoras do Rio de Janeiro, mas evidenciam também a preocupa¢do aguda com
os rendimentos de tal atividade. Recortes de jornal exaltando a genialidade do bandolinista estao
anexados ao seu didrio/livro-caixa, dando a medida do dilema em que vivia, entre a paixao pela
muisica e pelo radio, e o desconforto da constatagio da baixissima remuneragdo da profissio. E
uma questdo séria que iria redirecionar sua carreira na década seguinte e que, desde cedo,
parecia assombrar o bandolinista. No Depoimento MIS chega a brincar com o estereétipo
associado a sua ascendéncia materna: “nasci congenitamente cobrando”.

Circulando pelas radios, tinha contato com os intérpretes mais significativos naquele
instante, acompanhando-os em apresentagdes ao vivo. Luiz Barbosa, Lamartine Babo, Aracy

de Almeida, Orlando Silva, Carlos Galhardo, Noel Rosa, sao alguns dos personagens com quem
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relata convivéncia no periodo. As apresentagdes tinham pouco ou quase nenhum ensaio, pois o
artista chegava pouco antes da apresentacdo e passava rapidamente o repertério com o regional
antes de ir para frente dos microfones. A frente do Jacob e sua Gente, o jovem bandolinista
tinha que apresentar solugdes rapidas para as introducdes e intermezzos instrumentais — € o que
podemos deduzir do que se tornou prética em regionais nas décadas seguintes, embora ndo

tenha restado nenhum registro sonoro especificamente desta época.

A partir do final da década de 1920, a atividade musical no Rio de Janeiro se dava
basicamente em torno das gravacdes e das participacdes em programas de radio: encontramos
uma lista das participagcdes nestas atividades na biografia de qualquer misico ou intérprete que
tenha vivido esse tempo, principalmente com rapida expansao do mercado radiofonico. Jacob
do Bandolim e Luperce Miranda nao sao excecao, pois circularam pelos mesmos corredores e
estudios. Luperce Miranda (1904-1977), quatorze anos mais velho que Jacob, chega ao Rio em
1927 com o grupo “Turunas Pernambucanos”. O grupo se destacava cantando ritmos até entdo
desconhecidos na cidade — emboladas, cocos, etc. — trajando roupas sertanejas, com chapéus de
abas largas erguidas na frente. Logo estariam fazendo grande sucesso com a gravacdo da
embolada “Pinido” — de autoria do bandolinista. Luperce surge na capital federal como musico
formado dentro de um estilo ligado as tradi¢cdes nordestinas, um traco que manteria até o final

de sua vida*.

Nas anotacdes de Jacob em seu didrio da década de 1930, encontramos com bastante
frequéncia a citagdo da convivéncia com Luperce nos corredores das radios, ou nos momentos
em que participavam dos mesmos programas, ou nos varios instantes em que o Jacob substituia
de fato Luperce em alguma programagdo. Tinham uma relagdo de respeito e amizade que veio
a se estremecer anos mais tarde, culminando com o fato, ja na década de 1960, de Jacob do
Bandolim insistir em gravar um adendo a seu depoimento inicial ao MIS/RJ somente para
rebater a afirmag¢do de Luperce Miranda de que este teria atuado como seu professor de
bandolim.

Luperce permaneceu ligado as tradi¢des nordestinas que representava, tradicdes estas
que lhe conferiam individualidade artistica e, acima de tudo, seu sustento. Jacob do Bandolim,
em sua postura de musico amador, pode, a partir do emprego publico que conquista no inicio

da década de 1940, escolher seus projetos com menor pressdo financeira.

4 Embora ndo seja foco deste trabalho, o estilo pessoal de Luperce Miranda pode ser apreciado em algumas
gravacdes disponiveis na Pasta 03 do CD de dados em anexo. Listamos algumas composi¢des que tiveram
registros tanto de Jacob como de Luperce. O material ¢ meramente ilustrativo do gesto expressivo de um e outro
instrumentista, sem nenhum julgamento de valor.
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Descrevemos, a seguir, algumas passagens significativas do periodo entre as décadas de
1930 e 1940, que revelam a intimidade de Jacob com a musica cantada, 0 que argumentamos

vital para a consolidagdo de seu estilo.

Em 1936, aos 18 anos, se encontra com a jovem cantora Elizeth Cardoso, entdo com 16
anos, em um sarau na Cidade Nova, residéncia da cantora. Fica encantado com o que escuta e
a convida para participar da programacdo da Rddio Guanabara. Ao descrever o episédio no
Depoimento MIS, Jacob relata que, antes de levar Elizeth a emissora, fez um breve ensaio com
ela, onde teria feito “pequenas correcdes de dic¢cdo”, ajustando as ultimas silabas “que nenhum
cantor diz”. A intérprete estreia na radio em agosto de 1936. O depoimento segue apresentando
dados lidos diretamente de seu didrio — a data — e o bandolinista lembrando-se do que ela cantou

— isto ndo consta de seus registros!

Embora revestido de certa empafia, o relato, trinta anos depois do ocorrido, revela a
preocupagdo com a constru¢do de um fraseado adequado para a compreensido do texto, um
cuidado com a articulacdo que ndo € muito comum em instrumentistas populares de cordas,
pelo menos ndo ao ponto de propor tal interferéncia na interpretacao do cantor. Revela também
sua capacidade em localizar naquela jovem, como ele, um talento promissor. E nos diz muito
também, pela facilidade de introducdo de um talento desconhecido na programacgdo, de sua

precoce influéncia e facilidade de circulacdo no ambiente radiofonico.

A pesquisa realizada em 2011 para a confecgdo de seu Caderno de Partituras® revelou
outro fato curioso, e que também atesta sua influéncia no meio musical naquele instante: ja em
1938, tem sua primeira composicdo gravada. E quem registra o samba Se alguém sofreu (Victor
34309-B - Pasta 04/Faixa 01°), com letra e musica de sua autoria, nio é nada menos que Araci
de Almeida, uma grande estrela do rddio e do disco naquele momento. O Jacob sambista chega
ao disco quase dez anos antes do Jacob instrumentista, pois sua primeira gravacao como solista

sé viria acontecer em 1947.

Um dado curioso recobre esta passagem com um certo mistério: meticuloso com suas
anotagoes, registrando suas gravagdes, seus ensaios, seus honordrios, totais de venda de cada
um de seus discos, etc. Jacob ndo deixou nada anotado sobre o episddio, embora ndo haja divida

quanto 2 autoria do samba explicitada no rétulo do disco’, ou mesmo pela partitura editada na

5> Cadernos de Composicdo de Jacob do Bandolim. Volumes 1 e 2. Sdo Paulo: Irmdos Vitale, 2011. O trabalho de
transcri¢do e edi¢do de toda a sua obra autoral foi feito por mim, tendo contado com uma equipe de revisores
formada por Mauricio Carrilho, Luiz Otdvio Braga e Paulo Aragio.

® Todas as referéncias a “Pastas” e “Faixas” referem-se a gravagdes que constam do CD em anexo.

7O registro esta disponivel no site do Instituto Moreira Salles (http://acervo.ims.com.br). Consulta em abril/2015.
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época (figura 1 — reparar na dedicatéria de Aracy de Almeida datada de 1938). O manuscrito
encontrado no acervo Pixinguinha/IMS?, apesar de apresentar o que parece ser sua assinatura,

possui uma grafia musical que ndo reconhecemos como dele — e Jacob s6 viria aprender a ler e

escrever musica a partir de 1950.

g

e

SI ALGUEM SOFREU gy Sy

Letra & Musica de

EC)

Gravado em disco VICTOR
per ARACY DE ALMEIDA

Figura 1: “Si alguém sofreu” (sic), samba de Jacob do Bandolim. Capa da parte editada
(1938) e a pagina inicial do manuscrito localizado.

Outra experiéncia com o samba nasce de sua amizade com Ataulfo Alves. Jacob
participa da célebre gravacao de Ai! Que saudades da Amélia em 1942 (Ataulfo Alves e Mdrio
Lago, disco Odeon n° 12.106-A - Pasta 04/Faixa 03), tocando o cavaquinho que se escuta
claramente na introducdo. Resultado de um encontro fortuito entre Ataulfo e Jacob pelo centro
da cidade, o bandolinista relata no Depoimento MIS que usou um instrumento de baixa
qualidade emprestado de uma das lojas de musica do bairro. A gravacio fez muito sucesso, mas

ele ndo voltaria a fazer nenhum registro tocando este instrumento.

8 Material gentilmente cedido por Bia Paes Leme, coordenadora do acervo musical do Instituto Moreira Salles
para o projeto do Caderno de Partituras de Jacob do Bandolim.
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Da amizade surge também a composicio Meu samba é meu lamento, cuja partitura
editada (figura 2) faz referéncia a uma gravacdo de Silvio Caldas que ndo localizamos. A
imagem do cantor jovem parece sugerir a mesma época ou algo anterior, pois Silvio Caldas,

nascido em 1908, ndo aparenta mais de 30 anos...

Figura 2: Meu samba é meu lamento, samba de Jacob do Bandolim e Ataulfo Alves.
Capa da parte editada (sem data).

Posteriormente, este samba seria rebatizado simplesmente de Meu Lamento e receberia
a gravacdo de Nora Ney, em 1955 (Pasta 04/Faixa 05), e de Ataulfo Alves e suas Pastoras em
1956 (Pasta 04/Faixa 06).

Interessante assinalar também que, a mesma época em que Jacob tinha sua primeira
experiéncia de sucesso no programa de Frazdo, ainda em 1934, Almirante (Henrique Foreis
Domingues) comecava também suas experiéncias radiofonicas, primeiramente como produtor
do Programa Casé (PAES, 2012), onde Jacob se apresentava regularmente. Este ambiente de
circulacdo comum é importante pois o radialista, 10 anos mais velho e j4 com uma carreira
consolidada naquele instante como intérprete nas gravacdes do Bando de Tangards, desde o

principio despertou profunda admiragdo do bandolinista: em seu Depoimento MIS relembra
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como ficava impressionado com a capacidade de organizacdo e pesquisa de Almirante,
localizando acervos e produzindo programas originais, primeiramente sobre repertorio
folclérico, para mais tarde debrugar-se sobre a cena musical urbana da capital. Jacob o admirava
ainda com certa distancia nos anos iniciais no radio, mas, possuindo interesses comuns, os dois

viriam a se tornar grandes amigos.

Jacob possuia uma personalidade forte e gostava de anotar e comentar todas as suas
participacdes como artista, desde apresentagdes em clubes e cinemas, até um relatério de suas
atividades no rddio: uma lista dos acompanhantes, uma citagdo do repertdrio, a remuneracao da
atividade. E curioso que tenha mantido este caderno de anotacdes desde as primeiras

apresentacoes em 1933.

O terceiro registro de seu didrio, por exemplo, relata sua primeira experiéncia no radio
(Figura 3). Entre outros dados, registra que tocou o choro “Aguenta Calunga (1* e 3* parte) eu
solando’; observa a preparac¢ao “s6 ensaiamos uma vez no 2° andar da estagdao”, para a seguir

descrever a sua performance: “nervoso, quase errei”’; registra entdo o pagamento: “(nada)”.
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Figura 3: Registro do didrio de Jacob do Bandolim em 20 de dezembro de 1933.

Em seu didrio ndo encontramos somente registros de atividades e controle de
rendimentos, pois informacgdes preciosas podem ser levantadas ali: os musicos das diversas
formagdes que o acompanharam; a descri¢do do repertério, relatando por vezes composicoes
suas que ndo chegaram até os dias de hoje e que ainda podem aparecer (lembrando que naquela

época ele ndo escrevia musica).
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Figura 4: Dois registros de 1935 — 28 de janeiro e 18 de marco

Na Figura 4 temos os registros de dois momentos de 1935, na Radio Educadora. No
primeiro, de 28 de janeiro, descreve: “Fiz 3 solos e acomp. Brito no meu samba Agora é tarde”.
No dia 18 de margo relata: “Cantei Arrufos, samba meu”. Nenhuma das 2 obras citadas foi
localizada... Tais obras podem ter de fato caido no esquecimento, ou o fato evidencia alguma
forma de selecdo do bandolinista sobre suas composicdes iniciais. Se por um lado o registro por
partitura ainda ndo era uma op¢do, e nao se dispunha de gravagdes, por outro vimos que, no
caso do samba gravado por Aracy de Almeida, houve por parte de Jacob do Bandolim certa

atitude de abandono em relacdo a obra.

Importante observar, para além das idiossincrasias do compositor, € a existéncia de uma
experimentacdo regular do bandolinista com a composi¢ao de sambas, afinal de contas uma
parcela bastante significativa de sua atividade ja nesses tempos pioneiros do radio era a de
acompanhar cantores. No registro de 18 de marco (figura 4), pode-se ler: “Fiz 4 solos e acomp.
3 sambas de uma cantora”.

Em outra pédgina, o didrio apresenta um resumo das atividades de dezembro de 1936
(figura 5), quando j& possuia seu programa regular a frente do grupo Jacob e sua Gente. Ao
lado do relatério de emissoras, dos programas e da contabilidade, aparece uma foto de
divulgacdo do artista, aos 18 anos. E notdvel a circulacdo didria e, por vezes, em mais de uma
radio no mesmo dia, de um jovem bandolinista a frente de seu regional. Podemos observar a
jornada dupla no dia 4/12, na Réadio Transmissora e, no dia 20/12, em duas difusoras:
Transmissora e Riachuelo. Reparamos também a diversidade de programas: Hora dos nossos
avos, Programa Casé, Horas do Brasil, Hora sertaneja, Hora Ré...médio, Hora de arte. A

mengdo simples "programa" refere-se ao programa préprio do bandolinista.
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Figura 5: registro de dezembro de 1936.

Suas anotacdes neste didrio, entre 1933 e 1939 (dos 15 aos 21 anos), revelam um espirito
organizador precoce, que serd vital para a montagem do extenso acervo de gravacgdes e
partituras que deixou como legado, hoje em processamento pelo Museu da Imagem e do Som e

pelo Instituto Jacob do Bandolim.

Jacob do Bandolim casa-se com D. Adylia Bittencourt em 1940. Os filhos vém logo a
seguir: Sérgio Bittencourt, em 1941, e Helena Bittencourt, em 1942. Preocupado com a dura
realidade que a contabilidade de seus registros revelava, vai buscar estabilidade financeira longe
do ambiente musical, tornando-se, através de concurso publico em 1944, escrivao do Tribunal

de Justica, dessa forma afastando-se um pouco dos estiidios de radio.

D. Raquel Pick, mae de Jacob, era adepta fervorosa da religido judaica, e o fato do filho
ter se convertido ao catolicismo, como condicao da familia da noiva para o casamento com
D. Adylia, veio a estremecer ainda mais as relacdes conturbadas entre os dois. Encontramos, de
fato, pouca referéncia a sua mae entre seus documentos pessoais: somente algumas fotos
quando crianga. De seu pai, Francisco Gomes Bittencourt, que parecia distante na infancia,
Jacob se aproxima um pouco mais tarde, e vamos encontrar varios documentos: identidade,

certiddes, recibos, inventdrio, textos manuscritos, carteira de trabalho, etc. D. Raquel havia
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omitido a participagdo de seu pai na garantia dos estudos de Jacob nas melhores escolas, € a
descoberta deste fato no final da adolescéncia foi o ponto de partida para o estremecimento da

relagcdo entre mae e filho.

Seus registros de atividade no rddio cessam em 1939, embora ainda atuasse em
programas mais esporadicos nos primeiros anos da década de 1940. Retornaria de forma mais
sistematica a partir de 45, entdo com o poder de escolha que a estabilidade do servico publico
lhe permitia.

Depois de certa relutancia, revelada no seu Depoimento MIS, na preocupacdo com a
complicada prestacdo de contas que o meio discografico fornecia, Jacob do Bandolim
finalmente chega ao disco em 1947. E, mais uma vez, sua obsessdao em manter anotagdes de
tudo vai aflorar: construiu paulatinamente uma planilha bastante completa detalhando as vendas

unitarias mensais de cada um de seus discos...

Fazendo uma avaliacdo geral de seu repertério até 1959 (ano de lancamento do LP
Epoca de Ouro, foco principal desta tese), podemos observar que, além de privilegiar suas
composigdes, ja existe uma preocupacdo central na busca de choros e valsas “esquecidas” dos
pioneiros do choro. De seus contemporaneos gravou somente Pixinguinha e Luiz Americano,
dois icones também remanescentes das décadas passadas. J4 temos aqui um {indice da
preocupacao de Jacob com a preservacdo do passado, que também alimentard seu espirito
acumulador. “Eu gosto é de mexer em bad” confessa em seu Depoimento MIS ao comentar

informalmente sua obra gravada.

De fato, este olhar sobre o passado revela uma preocupagdo que parece disseminada
entre os produtores culturais ligados ao disco e ao radio naqueles ultimos anos da década de
1950. Uma preocupagdo que marcard o bandolinista até o final de sua vida. Falaremos disto

logo a seguir.

1.3 — A expressio linguistica e o album Epoca de Ouro

No LP Epoca de Ouro de 1959, argumentamos, Jacob do bandolim consolida a sua
forma expressiva de tocar, numa forma de articulacdo e fraseado que conecta estes registros de
forma inequivoca as versdes cantadas anteriores daquele repertorio. Cria-se, dessa forma, uma
relagdo direta entre a expressao de seu instrumento e os versos originais das cangdes. O projeto
€ claramente um debrucar sobre um passado idealizado: sdo sambas e valsas gravados, entre

1937 e 1947, por intérpretes da chamada “época de ouro”. As cancdes registradas por Jacob
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tém como referéncia as versdes previamente gravadas por Francisco Alves, Orlando Silva,

Silvio Caldas, Roberto Paiva e Dorival Caymmi.

A denominacgdo “época de ouro” — ou “era de ouro” — remete a um periodo da musica
brasileira que se situa entre o inicio da década de 1930 até meados da década de 1940. Embora
ndo exista consenso entre os historiadores, seu inicio pode ser imaginado como consequéncia
direta do inicio das gravacdes elétricas, a partir de 1927, que passou a exigir menos dos
intérpretes em termos de poténcia sonora, permitindo uma interpretacdo menos impostada e
lirica. Importante também € a consolidacdo do sistema radiofénico no inicio dos anos 1930.
Juntos, o rddio e o disco permitiram a valorizacio e a profissionalizacdo de musicos,

compositores e intérpretes, configurando um campo de producio bastante ativo.

O conceito comeca a circular entre os produtores culturais no final da década de 50 e se
consolida como referéncia historiografica a partir da periodiza¢do da misica popular proposta

pelo jornalista e pesquisador Ary Vasconcelos em seu Panorama da Miisica Brasileira.

Escrevendo em 1964, Ary divide a musica popular em quatro periodos ou fases. A
primeira, descrita como “antiga, primitiva ou heroica”, comegaria com as experiéncias pioneiras
com o fondgrafo ainda no final do século XIX. Nesta fase, observa o autor, a musica era
produzida “com esfor¢o”, “sob tensdao”, “aos gritos”. A segunda fase comecaria exatamente
com a chegada da tecnologia de gravacio elétrica: seria a “fase de ouro”. E nesta que “surgem
as obras-primas da musica popular brasileira”. Para Ary Vasconcelos existem limites bem
definidos — entre 1927 e 1946. Esta fase se extinguiria com o inicio do movimento das
sociedades arrecadadoras, pois a partir desse instante “compor musica passou a ser um negocio
como outro qualquer”. Concorreu também para o ocaso desse periodo, acrescenta o autor, a
crescente influéncia da musica americana, juntando-se a ela também o bolero. Comec¢ando logo
a seguir, a “fase moderna” se estenderia até o inicio da bossa nova, em 1958. A fase

“contemporanea” se seguiria até 1964, quando o autor escreve.

Curiosamente, Jacob do Bandolim passou toda esta “época de ouro” ligado aos
programas de radio e préximo dos personagens centrais do periodo, sem, no entanto, gravar,
somente chegando ao disco no periodo seguinte, e dessa forma serd listado por Ary Vasconcelos
como musico da 3* fase, a “moderna”, quando ja contava com quase quinze anos de experiéncia.

Severiano e Mello (1997, p. 85) seguem de muito perto a periodizacdo proposta por
Vasconcelos (1964), associando o inicio da fase de ouro nao propriamente ao inicio da gravagao
elétrica, mas, podemos concluir, ao aproveitamento desta nova tecnologia, em 1929, na

gravacdo do samba Na Pavuna (Homero Dornelas e Almirante, Parlophon 13.089-A) pelos
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Bando de Tangards, a primeira a colocar instrumentos de percussdo tipicos do samba em
estadio, o que revelard as sutis transformacgdes que o género vinha sofrendo desde Pelo telefone
(Donga/Mauro de Almeida). As novas frentes de trabalho abertas pelo amadurecimento do
radio e pela expansao das gravadoras se beneficiam, segundo os autores, da “feliz coincidéncia
do aparecimento de um considerdvel nimero de artistas talentosos numa mesma geragao”. A
um certo heroismo necessario para circular e sobreviver naqueles tempos de certa incipiéncia
no radio e no disco, soma-se, segundo Severiano e Mello, uma particular eclosao de talentos na
musica popular: a receita parece mais do que completa para a constituicio de uma galeria de
herdis a serem reverenciados no periodo seguinte. Para estes autores, 1945 € o limite posterior

deste periodo, coincidindo com o final da segunda grande guerra e o fim do Estado Novo.

O titulo dado por Jacob a seu primeiro long-playing’® nos d4 uma pista de que o conceito
de “época de ouro” ja circulava pelo meio musical carioca — entre artistas, jornalistas e
produtores — bem antes de Ary Vasconcelos estabelecer sua periodizacao.

Como comentado, Jacob era obcecado em registrar e controlar sua produ¢do. Anotava
tudo: pequenos pedacos de papel que depois, se o material crescia em complexidade ou
importancia, era devidamente datilografado. Observamos pequenos manuscritos € material
datilografado para todos os seus LP’s. Especialmente para aquele de 1959, Jacob produziu um
pequeno caderno de notas, muito bem cuidado, com a maior parte das informacdes
datilografadas, e algumas notas complementares manuscritas. Tudo sobre os compositores, 0s
arranjadores, os musicos de cada faixa, as letras, datas de gravacdo, chegando mesmo a listar
personagens e amigos da época que deveriam receber uma cépia do LP. Num pequeno canto se

1&: “Epoca de Ouro: titulo tirado de um artigo de Liicio Rangel na revista LP” (Figura 6).

 Até 1959 Jacob do Bandolim tinha gravado cerca de 47 discos de 78 rpm — 1 faixa por face. Alguns de seus
registros também tinham sido relancados usando o formato mais moderno, a partir de 1955, de 10” (33rpm) que
permitia, na média, quatro faixas por face. Surgiram também algumas reedi¢des também no formato 7" (45rpm).
O formato de 12” (33rpm) chega ao Brasil em 1951, mas ainda levaria tempo até se estabelecer como padrio da
inddstria, o que ocorreria somente na década de 1960.



27

" ¥POCA DE OURO
Tancado em 15.6.

@%oca W kg "
25 [oZs Arols W Wik
WAy, @ dren Ravse-

UG Jeasy S uﬂ.ﬂ

Figura 6: o titulo do LP de 1959, no caderno de notas.

O “LP” no manuscrito refere-se ao titulo da revista Long Playing, que havia comecado
a circular em 1957, de certa forma sucedendo a Revista da Miisica Brasileira (RMB), que fora
editada por Licio Rangel e Pérsio de Morais entre 1954 e 1956. Com a interrupg¢do de sua RMB,
Rangel passa a colaborar com a nova publica¢do. J4 na edi¢dao nimero 2 da revista Long Playing
(setembro-outubro de 1956), o jornalista comec¢a uma série de trés artigos intitulados “Musica

910

Popular Brasileira — A época de ouro”"” em que faz um apanhado dos principais artistas daquele

cendrio.

Parece ser a primeira vez que o termo € utilizado de forma explicita, pois apesar de ser
o conceito que dava toda a direcdo editorial da RMB, tal denominag¢do niao chegou a ser
formulada naquela publicac@o. Rangel, entretanto, associa ao termo um periodo mais curto do
que aquele que Ary Vasconcelos viria a propor. Sem apresentar as razdes do limite proposto,
Rangel escreve “o periodo de 1929-1935, que podemos chamar de época de ouro”. A ideia se
reforca na continuag¢do do artigo nos nimeros 3 (novembro-dezembro de 1956) e 4 (janeiro-

fevereiro de 1957) da revista.

Uma avaliagdo do conjunto das obras gravadas no LP Epoca de Ouro nos faz refletir se
a influéncia do artigo de Licio Rangel se deu somente na defini¢do do titulo do dlbum, ou se o
conceito de fato estava na raiz de toda a concep¢do do dlbum. Se o artigo somente sugere o
titulo do projeto ou se significa de fato o seu ponto de partida, tal o alinhamento do repertério

gravado com as questdes levantadas e os personagens descritos no artigo.

O Quadro 1 lista as doze faixas do LP e as datas dos provéveis registros originais que

devem ter inspirado Jacob do Bandolim:

10 RANGEL, Licio. A época de ouro (I). In: Revista geral de discos Long Playing N° 02 (set/out 1956); RANGEL,
Licio. A época de ouro (I). In: Revista geral de discos Long. Playing N° 03 (nov/dez 1956); RANGEL, Licio. A
época de ouro (IIT). In: Revista geral de discos Long Playing N° 04 (jan/fev 1957).

Copias dos exemplares gentilmente cedidas pelo pesquisador Alexandre Dias.
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Quadro 1 — Data dos registros originais das obras gravadas no Epoca de Ouro

Titulo - autor Registro original'!
Caprichos do destino (Pedro Caetano / Claudionor Cruz) 1938 | Orlando Silva
Cessa tudo (Lamartine Babo / Celso Macedo) 1939 | Silvio Caldas
Cigana (Paulo Roberto / Nond) 1937 | Silvio Caldas
Da cor do pecado (Borors) 1939 | Silvio Caldas
Feiticaria (Custédio Mesquita / Evaldo Rui) 1945 | Silvio Caldas
Ja sei sorrir (Ataulfo Alves / Claudionor Cruz) 1939 | Silvio Caldas
Jardim de flores raras (Francisco Matoso / Nond) 1938 | Roberto Paiva
La vem a baiana (Dorival Caymmi) 1947 | Dorival Caymmi
Labios que beijei (J. Cascata / Leonel Azevedo) 1937 |Orlando Silva
Longe dos olhos (Cristévdo de Alencar / Djalma Ferreira) 1936 |Francisco Alves
Saudade dela (Ataulfo Alves) 1936 | Silvio Caldas
Serra da Boa Esperanca (Lamartine Babo) 1937 | Francisco Alves

Podemos constatar que o repertério do dlbum remete a gravagdes originais realizadas
dentro da chamada “época de ouro”, entre 1936 e 1947. Embora ndo se trate de limites
absolutos, em geral o final desta fase da musica popular corresponderia ao fim da 2* guerra
(1945), como aponta Severiano e Mello (1997). Se a gravacao de Ld vem a baiana parece um
ponto fora da curva, podemos imaginar que ali se configurou alguma forma de gratidao para
com Caymmi, pois Jacob havia participado da gravacdo deste samba e do grande sucesso
Marina num 78 rpm de 1947 (RCA Victor - 80.0536), uma de suas primeiras participagdes em
disco. Caymmi também seria o principal articulador de sua saida da Continental, onde ficou
apenas dois anos e gravou 4 discos, para a RCA-Victor em 1949, onde permaneceria até o final
da vida.

De qualquer forma, percebemos no dlbum um foco bem definido no periodo aureo, ainda
mais quando se trata de um projeto que se realiza mais de uma década depois, em 1959, quando
a bossa nova ja da seus primeiros passos. Como comentado anteriormente, os cantores focados

sdo somente quatro. Francisco Alves € remanescente da época imediatamente anterior — comega

I Dados levantados junto a base de dados de gravacdes de 78 rpm da Fundagdo Joaquim Nabuco
(http://bases.fundaj.gov.br/disco.html). Acesso em marco/2015.
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a gravar em 1919 —mas seu estilo mais impostado se suaviza com os novos recursos da gravagao
elétrica, como argumenta Vasconcelos (1964). Os outros intérpretes que servem de modelo para
a interpretacdo de Jacob do Bandolim comecam suas carreiras fonograficas ja dentro da nova
tecnologia de gravacdo: Orlando Silva em 1935; Roberto Paiva em 1938; Dorival Caymmi em

19392,

1.3.1 — A selecao do repertorio

A selecdo do repertério do LP Epoca de Ouro se deu de maneira lenta e cuidadosa. Se
para Jacob se tratava do primeiro dlbum pensado como uma unidade, produzido com tanta
pompa, a escolha das doze pecas que viriam a fazer parte ndo se daria se ndo por um processo

longo que deixaria vestigios claros, dada a obsessdo do bandolinista em registrar informacao.

A sele¢do parece ter se iniciado em algumas listas parciais manuscritas em folhas soltas
que amadureciam a concepg¢do do repertorio. Este material parcial terminou se configurando
numa longa lista datilografada intitulada “Selecoes para o LP de antigos sucessos” (Figura 7),
com as obras ordenadas alfabeticamente, embora de maneira peculiar: ndo se organiza pela
primeira letra do titulo, mas em funcao de um termo qualquer que deveria funcionar como uma
palavra-chave para o bandolinista. Dessa forma “Caboclo abandonado” estd sob a letra “A” e

“La vem a baiana” sob a letra “B”.

12 Dados levantados no Diciondrio Cravo Albin da Musica Popular Brasileira (www.dicionariompb.com.br -
acesso em margo/2015)
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MQQES PARA O "LP" DE ANI'IGOS SUCESSOS

Arrapha—océu - V (Cancei de esperar por ela/Toda & noite na Jjanela)
- Caboclo abandopado - S (Quem visse aquele ranchinho/Bem na beira do...)
H Meus vinte anos - S (Nos olhos das mulheres/No espelho d o m/quarto)

i . H A Opde o céu & mmis azml - S (Eu ja encontrei ug dia algien/Que me an)

assim
Gago Bpaixopade - S (Mu‘mu-mulher em mim fi-fi-fizeste um estrago)

P x Quand o o sambaecabou - S (L& no morro da langueira/Bem defronted rib...)
X Trés apitos - S (Quando apito/Da fébrica de tecidos/Vem ferir os meus...)
@ Até ampphd - S (...si Deus quizer/"i ndo chover/Eu volto pra te ver)
RN \I-w - V (Amar/Un sonho eterno cheio de ilusdo)

\J- Arrependimento - V (Meu amor/Porque pensas ainia em mim/Nao choremos...)

\/-Sentinela, alerta - S ( : e
r{;mmg ~Zwoeaua, o~ N o WMot/wﬂdﬂ Oangq Voide' &2 wa )
E- ﬁw - S (L& ven a baiana de saia rodada, sandalia bordada)

v Say gggg o meu barracao - S (Hpje choro ¢/saudades do m/barracago)
P-W-E Labios gue eu beijei - V (...Maos que eu afaguei)
H-Boneea - V (Zu vi/Numa gitrine de cristal/

X G de_bote. 25 (Seu gargon Tagh © 1AVOT Qe Le Lrase: wepitridy—=
f- Batente + S (“ueria/Te ver no batente/Sambando com a gentef !

\-Se ey tivesse um bem -V (

]

V- Balalaika - V (

A-Agurela do Brasil - S

E'w - S (Balana que entra ma roda)
& ()

Figura 7: “Selecdes para o LP de antigos sucessos” (fragmento)

A lista ndo nos chegou completa, somente até a letra “S”, mas mesmo aqui j4 se contam
mais de 90 pecas entre valsas e sambas — marcados V e S ao lado direito de cada titulo. Cessa
tudo é uma das pecgas constantes da lista final do LP e ndo aparece aqui pois provavelmente

estava listada sob a letra “T”".

O processo de selecdo parece ter se dado pela preferéncia de amigos e profissionais da
gravadora, evidenciado pelas iniciais manuscritas a esquerda dos titulos com a convengdo
adotada manuscrita no verso: por exemplo “A” para Alberto Rossi, amigo pessoal de Jacob, e

“P” para Paulo Rocco, diretor artistico da RCA.

Importante observar que, ja nesta fase, a cancdo € referida pelo titulo e por um trecho
da letra. A referéncia ndo € estritamente musical, mas da can¢cdo como um todo.
Esta longa lista se resume entdo em uma outra, com pouco mais de cinquenta titulos, e

com uma coluna para anotar a preferéncia final dos seus colaboradores. Na Figura 8, as setas
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no canto esquerdo foram sobrepostas as imagens originais para marcar as cangoes efetivamente
selecionadas para o LP.
Nao existem evidéncias, mas podemos imaginar, no caso desta lista mais curta, algum

tipo de sarau para audi¢do e escolha do repertdrio, seja pela execucao ao vivo, com seu regional,

ou pela audi¢do deste material em disco.

Arranha-céu A ; ]

J4 sei sorrir

Da cor do pecado Ll €21 21

Nova ilusao % A o1 ol

Caprichos do destino soloxl ol %

G Inquietagao,
X z..%y W :
.8 | Labios que beLLei.v_, kAl

7
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Figura 8: Planilha de selecio do repertério para o LP Epoca de Ouro

Podemos concluir que estas duas listas ainda serviriam de base para a escolha do
repertério do album Jacob revive sambas para vocé cantar que seria produzido quatro anos
depois: algumas obras que parecem ter sido selecionadas nesta fase, como Agora é cinza e

Chora, cavaquinho (observe-se o “X” ao lado dos titulos), s6 apareceriam no dlbum de 1963.

Cuidadoso ao extremo com as informagdes, como ja ficou patente, para cada um de seus

LP’s na década de 1960, Jacob vai nos deixar sempre um conjunto de notas: autores, editoras,
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musicos, arranjadores, etc. No entanto, nenhum dos conjuntos vai se igualar em detalhe ao que
foi confeccionado para o Epoca de Ouro. Para este, as anotagdes vio desde a fase de escolha
do repertorio, partindo de um universo inicial de mais de 100 cangdes como vimos, até
informacodes detalhadas sobre as cangdes escolhidas, a letra na integra, compositores e editoras,
além de detalhes das gravacdes em si: arranjadores, musicos distribuidos em 3 grupos distintos,
datas de gravacdo, etc. Tudo isto cuidadosamente datilografado em mais de 20 paginas. Uma

parte significativa dessas informagdes foi editada na contracapa do LP.

Nenhum outro projeto iria ensejar tamanho cuidado, seja pelo fato de que este foi seu
primeiro dlbum pensado como um todo, seja pela extensdo do projeto envolvendo varias
pequenas orquestras, seja por ter suscitado uma reflexao mais profunda sobre a interpretagao
das pecas. De qualquer forma, o dlbum permaneceria o preferido de Jacob, pelo menos até o

seu depoimento ao MIS/RJ em 1967.

De maneira geral, o conjunto de notas dedicado aos outros LP’s se limitam a descri¢ao
dos musicos participantes, datas de gravacao e editoras, dispersas em algumas poucas paginas.
Somente para o LP Valsas brasileiras de antigamente € que encontramos um conjunto
semelhante, porém bem mais modesto: apresenta uma pagina contendo uma lista mais ampla

de onde o repertério final foi selecionado.

1.4 — Jacob do Bandolim e a historiografia da misica popular

A evolugdo dos conceitos de “velha guarda” e “época de ouro” parece encontrar um
paralelo na prépria evolucdo profissional de Jacob: suas primeiras experiéncias no radio
coincidem, grosso modo, com as primeiras experiéncias historiograficas sobre a musica
popular, e o bandolinista insere-se nos principais movimentos de reflexdao sobre os caminhos

da musica popular nas décadas seguintes.

Tal historiografia de cardter jornalistico vem a reboque da expansdo no campo de
producdo da musica popular a partir de 1930, produto do alinhamento de fatores técnicos —
gravacao elétrica, expansdo do radio, maior acesso aos aparelhos de recep¢do — e humanos — a
eclosdo de uma safra de talentosos compositores e intérpretes, como argumentam

Severiano e Mello (1997).

Nasce com isso uma linha de reflexdo que articulava uma busca de origens e tentava

estabelecer caminhos futuros: sdo as primeiras experiéncias de Francisco Guimaraes
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“Vagalume”, Orestes Barbosa e Alexandre Gongalves Pinto “Animal”!®. Tal historiografia
surge a margem da musicologia estritamente académica que olhava com desconfianca tal
movimento, optando por debrucar-se sobre o folclore rural, na busca de padrdes identitarios
genuinamente nacionais, como desdobramento das reflexdes de Mario de Andrade que, em
1929, se preocupava com a influéncia deletéria do urbanismo — posi¢do que se flexibilizaria
bastante em décadas seguintes.

Na década de 1940, houve intensa populariza¢do do radio e, principalmente a partir do
final da segunda guerra, uma invasao da produc¢do fonogréfica estrangeira. Naquele momento,
ganhou um novo fdlego o debate sobre a questdo das raizes e da autenticidade do samba e de
outros géneros nacionais, na medida em que alguns mediadores culturais, especialmente
profissionais do radio, enxergavam naquele novo ambiente de produ¢do musical uma ameaca a
um passado nobre. Nesse cendrio, ganharam relevo as reflexdes de Almirante através de suas
produgdes radiofbnicas, principalmente o programa O Pessoal da Velha Guarda, numa atitude
de resgate e reconstrucao do passado musical que tem foco principalmente no repertério gerado
desde o final do século XIX até a segunda década do século XX. Veremos que o tratamento
dado por Almirante comeca a despertar a simpatia inclusive do meio académico ligado ao

folclore. Jacob do Bandolim se torna figura recorrente neste programa.

Na década de 1950, a reflexdo fica por conta principalmente de um niicleo de articulistas
reunidos em torno da Revista da Musica Popular, de Licio Rangel. Para eles a musica popular
carioca produzida entre o surgimento do samba e o auge da primeira geracdo de cantores do
radio, trazia uma marca de autenticidade cultural e de identidade popular urbana, e tal acervo
era ameagado pelo hibridismo que se estabelecia na produg¢do musical contempordnea
(NAPOLITANQO, 2002, p. 58). Embora permaneca a reveréncia as figuras da “velha guarda” —
Pixinguinha € a capa da primeira edi¢do — nesta producao amadurece o conceito de “época de
ouro”, que tem foco em um momento posterior aquele sobre o qual se debrucara Almirante,
embora, como vimos, o termo ndo tenha surgido de forma explicita naquele peridédico. Jacob

do Bandolim tem sua discografia apresentada e discutida na Revista.

Estamos no auge do movimento folclérico na musicologia académica, que resulta em
congressos nacionais e internacionais por toda a década. Ao mesmo tempo, alguns dos autores
dessa linha comecam a escrever também para a Revista de Miusica Popular, numa tentativa dos

editores de legitimar o discurso deles sobre musica popular. Apesar da simpatia crescente com

13 GUIMARAES, Francisco. Na roda de samba. Rio de Janeiro: Funarte,1978.
BARBOSA, Orestes. Samba. Rio de Janeiro: Funarte,1978.
PINTO, Alexandre Gongalves. O choro. Rio de Janeiro: Funarte,1978.
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as formas populares urbanas, o movimento folclérico manteve sempre uma certa distancia

estratégica.

Enor Paiano examina o processo crivado de lutas simbdlicas que conduzird a
consolidacdo do conceito de MPB no final da década de 1960. O pesquisador vai cunhar o termo
“folcloristas da cidade” para referir-se a forma como certos atores da cena cultural das décadas
de 1940 e 1950 abordavam as manifestacdes musicais urbanas do povo. “Eram homens de
jornal e de radio, cuja paixdo pelas coisas brasileiras expressava-se numa extrema ansia de
preservacdo, ndo raro materializada em impressionantes arquivos guardados e organizados com

rigor enciclopédico” (PAIANO, 1994).

Aponta também a forte aproximagao deste grupo com os pesquisadores dedicados ao
nacionalismo musical na forma inaugurada por Mario de Andrade:
A aproximagdo destes autores interessados pelo folclore da cidade com a escola do
nacionalismo musical é forte. H4 um espirito que € o mesmo: a paixdo pelas “coisas
brasileiras” que, com a Revolugdo de 30, extrapola o0 movimento modernista; uma
metodologia similar — recolher, organizar, compilar, mantendo fidelidade & expressao
original; um nacionalismo de cardter protetor, visando impedir a “deturpacdo” da

expressdo nacional pela comercializagdo, seja pelas influéncias estrangeiras.
(PAIANO, 1994, p. 68).

Paiano observa que apesar de certa convergéncia no final da década de 1950, o grupo
de pensadores da misica popular:
Nao endossa o discurso modernista da superioridade artistica da expressdo erudita. E,
ao contrério do nacionalismo musical que se aparelhou nos 6rgios estatais e veiculos
dirigidos a intelectualidade, os folcloristas da cidade interferiram em meios de massa,
fazendo com que suas ideias — ou produgdes baseadas nelas — tivessem uma circulagao

mais ampla. A vitéria foi o amplo reconhecimento do samba como manifestacdo
nacional, ou seja, auténtica e ndo-regional. (PAIANO, 1994, p. 69).

E, no seio deste intenso debate que se estabelece nos meios de comunicacio, que vai
brotar a obra fonogréfica de Jacob do bandolim, a partir de 1947. Desde o comeco, revela uma
atitude de reflexdo sobre o valor e a representatividade do repertério de décadas passadas,
pontuada por uma obra autoral que sugeria um caminho equilibrado entre passado e presente.
O LP Epoca de Ouro marcara de forma inequivoca tomada de posi¢io de Jacob do Bandolim

dentro da linha deste “folclorismo urbano” associado as figuras de Almirante e Lucio Rangel.

1.4.1 — Almirante e a Velha Guarda

Almirante (Henrique Foreis Domingues, 1908-1980) é um personagem marcante da

musica popular nos tempos pioneiros do disco e do radio. Com Noel Rosa, Braguinha, Henrique
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Brito e Alvaro Miranda forma o Bando de Tangards, em 1929, alcancando grande sucesso e,
particularmente, notabilizando-se pela gravacdao de Na Pavuna, primeiro registro da presenca
do naipe de percussao caracteristico do samba. O grupo se dissolve em 1933, mas Almirante
segue na carreira de cantor, também atuando ao lado de nomes como Lamartine Babo, Mario

Reis, Francisco Alves, Paulo Tapajds, entre outros.

A atividade como radialista comeca em 1934 no Programa Casé, seguindo, dai para
frente, em paralelo a de cantor. Pela competéncia e popularidade alcancada por suas producoes,
logo passou a capitanear seu proprio programa: “Curiosidades Musicais”. Seu sucesso foi
construido pela “capacidade retdrica de criar estratégias de persuasdo”, tanto dos patrocinadores
como do publico, que buscava convencer a “valorizar padrdes estéticos caracteristicos da

identidade nacional”, como observa a pesquisadora Anna Paes (2012, p. 18).

Preocupado com a exatidio das informagdes que veiculava, debrugava-se
cuidadosamente sobre documentos e relatos de pessoas conhecedoras do assunto que tratava,
ou sobre material que solicitava em suas transmissdes e recebia de seus ouvintes: o material
que conformaré seu imenso acervo, hoje sob os cuidados do MIS-RJ.

A imagem de confiabilidade que Almirante buscou estabelecer junto aos seus ouvintes
foi baseada no compromisso em veicular informacdes que para o radialista seriam

” LEINNT3

“precisas”, “verdadeiras”, “auténticas”, referenciadas em documentos fidedignos ou
depoimentos de pessoas autorizadas. [...] No programa O Pessoal da Velha Guarda o
conceito de autenticidade serd recorrente, refor¢ado no prefixo de cada audicdo: “um
programa onde aparecerdo musicas tocadas por um legitimo grupo de chordes e
entoadas por auténticos seresteiros”. (PAES, 2012, p. 21)

Deslocando-se pelas principais emissoras do Rio de Janeiro — notadamente as Radios
Tupy e Nacional, com contratos cada vez mais vultosos a cada troca — seus programas
progressivamente se deslocam da reflexdo sobre o folclore das primeiras produgdes, para uma
preocupacio com a musica popular urbana, numa atitude de resgate do repertério de um passado

heroico que aos poucos procurava formatar.

Tal serd a linha do citado O Pessoal da Velha Guarda que estreia em margo de 1947 na
Radio Tupy, organizado em torno da figura de Pixinguinha, diretor musical, arranjador e
saxofonista. Neste cenario, o maestro torna-se simbolo da luta contra a mediocridade dominante

no mercado fonogréfico, como insinuavam os textos do Almirante.

Almirante reservava a abertura do programa para expressar a sua indignacdo com a
desvalorizacdo e a descaracterizacdo da “genuina musica popular brasileira”, em
contraste a exaltacdo do Pessoal da Velha Guarda. Dessa forma, buscou influenciar
a opinido critica do publico radio ouvinte aos géneros estrangeiros que se introduziam
no mercado fonografico do Brasil do final da década de 1940, como o bolero, o
mambo, a rumba, o swing, o foxtrote, entre outros. (PAES, 2010)
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O programa era transmitido semanalmente, e tinha como objetivo revirar o bau das
primeiras geragdes de compositores e cantores, prestigiando também os musicos veteranos,
herdeiros diretos daquela tradicao, sendo Pixinguinha seu mais gabaritado representante. Em
formato curto de meia hora contava com trés conjuntos: a Orquestra do Pessoal da Velha
Guarda, com direcdo e arranjos do Pixinguinha; o Grupo dos Chordes, com destaque para o
trombone de Raul de Barros e o Regional do Canhoto, ao qual o maestro da Orquestra também
se juntava com seu saxofone em didlogos geniais com o flautista Benedito Lacerda, numa dupla

recentemente estabelecida que marcaria a histéria do choro.

O foco do repertorio veiculado eram composi¢des — choro, valsa, polca e schottisch os
géneros instrumentais mais presentes — do final do século XIX e das duas primeiras décadas do
século XX. Num momento em que o samba se transformara em simbolo de identidade nacional,
a reflexdo proposta pelo programa representou a reabilitacdo do choro, que havia perdido seu
espaco na producdo fonogrifica e, como consequéncia, a estratificacdo de um repertério
candnico, fortemente baseado nas composi¢des de Pixinguinha e nas composi¢des “resgatadas”

pelo programa.

O argumento que Almirante utilizou para conferir legitimidade ao contetdo do
programa foi o resgate e a construcéio, em boa parte, de um passado musical original,
que remontava ao periodo de formagdo da mdusica popular brasileira. A
fundamentagdo desse argumento se baseou na documentacdo do seu arquivo,
associada a autoridade do testemunho dos componentes da “velha guarda” e dos
ouvintes colaboradores. (PAES, 2012, p. 47)

A producdo radiofonica de Almirante, na década de 1940, despertou também o
reconhecimento e a amizade de “intelectuais, escritores, folcloristas, musicélogos e
compositores de renome como Erico Verissimo, Luis da CAmara Cascudo, Renato de Almeida
e Villa-Lobos, que ndo cansaram de lhe render homenagens" (PAES, 2012, p. 46).
“Entusiasmado pela sua bravura em defesa da verdade, para o bem de nossa musica e para botar
0s pingos nos ii” é como se dirige Villa-Lobos a Almirante em carta de janeiro de 1947 (fac-
simile em ALMIRANTE, 1963). A carta nao tem desdobramentos maiores, mas ¢ indicativa de
um processo de convergéncia entre a reflexdo académica, particularmente ligada ao folclore, e

a linha de acao dos jornalistas e produtores de radio preocupados com a sedimentacao da musica
popular.

Jacob do Bandolim mantinha uma relagdo de estreita amizade com todo o grupo do
Pessoal da Velha Guarda. Participou vérias vezes do programa, seja através de apresentacdes
ao vivo com o elenco de chordes que davam suporte ao programa, ou através de suas

composicOes arranjadas por Pixinguinha para a Orquestra.
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O inicio do programa (marco de 1947) se da pouco antes da chegada de Jacob ao disco
(outubro de 1947), e ja no programa de 29/10/1947 o langamento de seu primeiro de 78 rpm é
celebrado com a presenca do bandolinista. Com a palavra Almirante:

Jacob Bittencourt, o nosso queridissimo Jacob do Bandolim, figura marcante da
musica popular de nossos dias, campedo de brasilidade, batalhador incondicional
pelas nossas musicas de hoje e de ontem, acaba de fazer sua primeira gravagdo
ouvintes. Voc€s que tanto procuraram em vao até hoje os discos das musicas com que
Jacob se exibe em seus programas semanais da Raddio Maud, agora poderdo satisfazer
seu desejo. Jacob acaba de gravar o seu primeiro disco. E nds o trouxemos hoje ao
microfone da Velha Guarda para dar ciéncia a todos os seus admiradores de que ja o
podem ter em suas casas gragas aos discos que registram sua virtuosidade. Jacob é o
novo da Velha Guarda. E &, pois, com alegria sincera que desejamos o sucesso de
suas gravagdes'®.

Embora recém-chegado ao disco, Jacob ja circulava pelo ambiente radiofénico havia
quase quinze anos, possuindo o programa semanal na Réadio Maud, citado no texto do

Almirante, onde fazia apresentacdes ao vivo com um conjunto regional.

Reparar nas afirmagdes: “campedo de brasilidade", “Jacob € o novo da Velha Guarda".
O alinhamento do bandolinista com a estética do programa pode ser verificado pelo repertério
que registraria nos anos seguintes, numa sele¢do de autores que muito se assemelha aquela que

era veiculada no programa.

Algumas semanas depois (19/11/1947), Almirante novamente apresenta Jacob:

Sim, ouvintes! Aqui estd de novo ao nosso lado figurando na Velha Guarda o grande
Jacob. Diversas vezes o Jacob jd esteve aqui entre nos. Ou para atender o nosso
desejo, ou para atender o de vocés, ouvintes. Dessa vez ele aqui estd porque voces
novamente o exigem. E quanta alegria isso nos dd porque assim nds ndo temos que
gastar nosso argumento para fazer com que ele saia da sua quietude para nos vir aturar
aqui. Nestes ultimos tempos, recebemos um bom nimero de pedidos por carta, por
telefone, por telegrama, ameacando-nos, sim ouvintes, ameacando-nos com a perda
daqueles ouvintes se nao trouxéssemos aqui o Jacob para que ele executasse um novo
choro de sua autoria'>.

Apesar do periodo relativamente longo de vida do programa — cinco anos — somente 0
registro de vinte deles chegou até nossos dias, sendo devidamente editados pelo
Selo Revivendo'®. Estas sdo as duas tnicas participagdes de Jacob neste universo de 20
programas disponiveis, mas podemos deduzir outras a partir da afirmacgdo: “Diversas vezes o

Jacob ja esteve aqui entre nds”. Neste conjunto de registros do programa ainda podemos

4 DIAS, Alexandre. O Pessoal da Velha Guarda. Disponivel em
http://daniellathompson.com/Texts/Pessoal/Pessoal.htm. Acesso em abril/2015.

!5 DIAS, Alexandre. O Pessoal da Velha Guarda. Disponivel em
http://daniellathompson.com/Texts/Pessoal/Pessoal.htm. Acesso em abril/2015.

16 Disponivel em http://collectors.com.br/CS05/cs05_02ah.shtml. Acesso em abril/2015.
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apontar, no programa de 29/05/1952, a execu¢do de seu choro Vale tudo pela orquestra do

programa, em arranjo de Pixinguinha.

Jacob e Almirante, de fato, possuiam interesses bastante alinhados. Partilhavam do
mesmo gosto pelo repertério do passado e também do mesmo espirito pesquisador e
memorialista, constituindo, cada um a seu modo, acervos que objetivavam a preservacdo de um
passado idealizado. Os dois nos legaram acervos importantissimos que hoje formam a base do

acervo do Museu da Imagem e do Som (MIS) do Rio de Janeiro.

2

E curioso verificar como a estética do Pessoal da Velha Guarda vai reverberar no
programa Jacob e seus Discos de Ouro, no final da década de 1960, pouco antes de sua morte.
Vamos observar 14 a mesma postura de enquadramento, agora com a perspectiva de um
repertério bem mais amplo, mas que deveria receber a chancela do bandolinista para aparecer
no programa. A mesma solicitacdo aos ouvintes para fornecer partituras e discos para enriquecer
o programa. Também a mesma preocupacdo e orgulho em apresentar a “verdadeira musica
brasileira” — este o bordao insistentemente apresentado por Jacob, fazendo-se de produtor e

apresentador neste programa transmitido pela Radio Nacional.

1.4.2 — Lucio Rangel e a Revista da Misica Popular

A Revista da Miusica Popular se configurou como "um importante foco de pensamento,
assumidamente folclorista, para pensar e preservar as origens e a identidade da musica popular

brasileira" (NAPOLITANO e WASSERMAN, 2000, p. 174).

Editada pelos jornalistas Licio Rangel e Pérsio Moraes entre 1954 e 1956, encontrou,
em Jacob, um artista ja consolidado e com uma extensa lista de gravacdes. Alguns de seus
lancamentos a época da Revista foram devidamente saudados, com comentérios arrebatados.
Por exemplo, em relacdo ao langamento do adlbum contendo Alvorada e Meu segredo (as duas

composicdes de Jacob) em abril de 1955, a edi¢do n°6 da revista comentava, com a assinatura

do préprio Licio Rangel (assinando L.R.), na coluna “Discos do Més”!”:

Jacob Bittencourt, o maior bandolinista brasileiro de todos os tempos, em mais um
disco que retne duas pecas de sua autoria. O primeiro € um choro feito a maneira
tradicional, em que o solista tem oportunidade de mostrar todo o seu virtuosismo.
Note-se que, desta vez, o conjunto que o acompanha € enriquecido com flauta. Os
violdes, como sempre, magnificos na "baixaria", sem uma falha. "Meu segredo” € um
dos mais belos sambas de que temos noticias. A introducdo € feita pela flauta, bastante

17 Colegao Revista da Musica Popular Brasileira, 2006, p. 312.
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influenciada por Pixinguinha, o que € 6timo. A peca € de beleza extraordindria, uma

das melhores das iniimeras ja gravadas pelo Jacob.
Além disso, sua discografia foi descrita em detalhes pelo jornalista Sérgio Porto, nas
edicoes 10 (outubro de 1955) e 11 (novembro/dezembro de 1955), ficando, entretanto,

incompleta pela descontinuidade da revista.

A proximidade de Jacob com Licio Rangel deixaria passagens curiosas, como no
episddio de 1959 em que o jornalista apresentou o bandolinista a0 jovem compositor Tom
Jobim, e que criaria toda uma polémica em torno da grafia do Chega de saudade, icone da
recente lancada bossa (episodio discutido a seguir). Em outro instante, se estabelece um
pequeno conflito entre os dois em uma das rodas de choro na casa do bandolinista em
Jacarepagua:

Jacob costumava aplicar penas de suspensdo mesmo aos amigos mais chegados. Se
fizessem alguma coisa considerada abomindvel, o castigo era certo: ndo poderiam
comparecer aos saraus de um a dois meses, dependendo da gravidade do ato praticado.
Assim, o amigo Liicio Rangel, a quem Jacob muito admirava, foi suspenso por ter
urinado no jardim. (PAZ, 1997, p. 88).

A preocupacio de Licio Rangel em colocar-se dentro da linha de reflexdo folclérica
propriamente € evidenciada por sua insisténcia em mostrar intimidade com a obra de Mario de
Andrade e, mesmo, de privar de sua amizade:

Como nossos outros folcloristas, ndo sei por que, Mdrio também preferiu o estudo de
certas manifestacdes musicais observadas em pequenos nitcleos da populacdo ao
grande samba, cantado e dangado por milhdes de brasileiros, embora “influenciado
por modas internacionais, como tinha que ser. [...] E, no entanto, poucos sentiram o
samba como ele! Lembro-me das cantorias que fazfamos. [...] E Mdrio, que entio
residia no Rio, era sempre o provocador de tais manifestagdes. Sem ser um

especialista, era um enamorado do samba malicioso e cheio de ritmo que se fazia
naquele tempo com mais constancia que hoje. (RANGEL, 2014, p. 26).

A postura determinada de Jacob do bandolim em relag¢do ao resgate e conservacdo do

repertério da chamada "época de ouro" pode ser apontada ainda em outros fatos:

® A atitude de colecionador incansavel, sempre na busca de cole¢des dos discos de 78
rpm do inicio das gravagdes, sempre registrando com seu gravador exemplares que nao podia
comprar de outros colecionadores. Registrava programas de rddio, o que permitiu o resgate de
alguns nimeros extras para a colecdo do Pessoal da Velha Guarda da cole¢do Revivendo, além
de ensaios e algumas das muitas rodas de choro que realizava em sua casa em Jacarepagud.

® O acervo de partituras que montou € vultoso — mais de 5000 titulos. Resgatou

colecdes extensas na forma de cadernos manuscritos dos principais chordes do final do século
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XIX e inicio do século XX. Pedro Aragdo (2013) lan¢a mao de seus dados para uma etnografia
do cendrio do choro ao tempo de Alexandre Gongalves Pinto, o “Animal”.

® Seu programa semanal na Rddio Nacional, na década de 1960, seguia de perto o
modelo de Almirante, s6 que na forma de apresentacdo de gravagdes suas e dos grandes

intérpretes que lhe encantavam. O programa permaneceu no ar até a morte do bandolinista.

Vivendo seu tempo de maneira critica e direcionando seus projetos dentro da Gtica da
valoriza¢do de uma produgdo que julgava mais significativa dentro do cendrio musical, Jacob

do Bandolim viria a reestruturar a maneira de pensar o bandolim no Brasil.

1.5 — Jacob do Bandolim e o debate bossa-novista

Alguns encontros fortuitos entre correntes de pensamento e de estilo de grandes nomes
que circulam em torno da produ¢do musical brasileira terminam por suscitar grande interesse,
em particular do circuito académico, seja pelo simples encontro e reforco de afinidades que
produz um novo animo nas producdes pessoais, seja pela consolidagao ou amalgamacao dos
conceitos, ou das escolas de pensamento que representam. No primeiro caso, temos o exemplo
das grandes parcerias da MPB, aquelas metedricas ou aquelas que se consolidam apos tais
encontros. Surgiram quase ao acaso e nos brindaram com grandes obras de nosso cancioneiro:
Baden e Vinicius, Vinicius e Tom, Tom e Chico, Noel e Braguinha, Aldir e Jodo — a lista €
longa. No segundo caso, podemos citar o encontro, descrito por Hermano Vianna (2004) em
seu “Mistério do samba”, entre os icones de uma musica popular que se consolidava —
Pixinguinha, Donga e companhia — com a nova intelectualidade brasileira que buscava as bases
para a consolida¢do de uma identidade nacional — Gilberto Freyre, Sérgio Buarque, Villa-

Lobos.

Outros encontros, ao contrario, se tornam simbdlicos exatamente pelo choque de ideias
que evidenciam, com resultados que podem ficar num simples desconforto, ou evoluirem para
situacOes mais agressivas. Podem se traduzir numa simples discussdao musical, como aquela
histérica celeuma travada entre Noel Rosa e Wilson Batista, podendo mesmo, no caso de um
choque de ideias mais grave, descambar para uma verborragia enfurecida, como a de Caetano
Veloso na histérica apresentacdo de E proibido proibir (III° Festival Internacional da Cangio,

1968), ou mesmo a atitude intempestiva e violenta de Sérgio Ricardo quebrando seu violao por
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nao conseguir, devido as vaias, terminar de cantar sua cancdo Beto bom de bola (1I° Festival da

MPB, 1967).

Rezende (2012) focaliza um encontro informal no Bar Zeppelin (zona sul do Rio de
Janeiro) entre Jacob do Bandolim e Tom Jobim, em dezembro de 1959, e o estabelece como
elemento simbdlico do embate que se realizava naquele instante entre tradi¢do e modernidade,
em funcdo da recém-chegada bossa-nova. Vale-se da descricdo do episddio relatada em Paz
(1997, p. 107). Nele, Lucio Rangel apresenta Jacob do Bandolim a Tom Jobim, e o bandolinista
aproveita o momento para interpelar o maestro a respeito da concepcao original do Chega de
saudade, pois para ele tratava-se de um samba tradicional. De fato, o episddio é descrito pelo
préprio bandolinista em seu Depoimento ao Museu da Imagem e do Som: “Jobim me contou,
me confessou que haviam 17 gravagdes erradas do Chega de saudade. Esta 14, assinado por ele

na presenca de Lucio Rangel”.

A assinatura a que se refere é que consta do manuscrito da melodia original anotado
naquele mesmo instante com uma dedicatoria: “Ao Jacob o Chega de saudade como foi feito —
18/12/59” (Figura 9). Tal versao seria utilizada como referéncia por Jacob para a gravacdo deste

samba em album posterior (1963).
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Figura 9 — manuscrito de Chega de saudade com a dedicatéria de Tom Jobim.

Uma reflexao sobre os elementos apontados em tal conversa nos parece apropriada. Tem
o objetivo de melhor aquilatar a importancia de tais dados como indicadores da modernidade
do discurso musical que nascia e apontar como tais tracos também se revelam na obra autoral

de Jacob: um repertdrio fortemente calcado na tradi¢do, mas sob a forte influéncia de nomes
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como Radamés Gnattali e Garoto e de toda a efervescéncia do ambiente musical do momento.
Se por um lado Jacob do Bandolim sempre foi caracterizado por uma postura ferrenha em
defesa da tradicional roda de choro, por outro, o conjunto de sua obra autoral o revela como um

musico preocupado com a elaboragdo e a riqueza harmonica de cada composicao.

O exagero, em relacdo a situacdo descrita, comeca com a afirmacdo da existéncia “17
gravacdes” do samba naquele instante. O samba tinha sido originalmente gravado por Elizeth
Cardoso em marco de 1958, no LP Cang¢do do amor demais. Jodo Gilberto langaria sua versao
da mesma composi¢cdo num 78 rpm, em agosto de 1958, e a mesma gravacdo no LP
Chega de saudade em fevereiro de 1959. Uma pesquisa, nos sites do Instituto Moreira Salles!®
e da Fundacdo Joaquim Nabuco!®, aponta-nos que, ao tempo da reunifio no Zeppelin, existiam
sete gravacgdes disponiveis daquele samba: Elizeth Cardoso, Os Cariocas, Marisa, Agostinho
Santos, Osvaldo Barbosa e Orquestra, Jodo Gilberto e José Orlando. Por outro lado, em “A
Cangdo no Tempo”, Severiano e Mello (1998, p. 29-30) relacionam as cancdes mais gravadas
em 1959. As duas sao da parceria Tom Jobim e Vinicius de Moraes: A felicidade tem 25
registros € Eu sei que vou te amar tem 24 registros. Sao nimeros bastante expressivos que
apontam para a popularidade da musica do maestro, mas, em relacdo ao Chega de saudade, as
gravacoes disponiveis eram aquelas listadas. Esta quantificacdo € importante para colocar o
evento dentro da ética da cordialidade e da descontragdo, sem querer buscar ai sinais de um
embate estético mais profundo. Temos um bandolinista orgulhoso de ter apontado um elemento
na obra do maestro a partir da simples escuta do que circulava nos meios de comunicagdo. E
isso 0 coloca como um ouvinte atento, mergulhado em seu tempo, € ndo hermeticamente
fechado dentro do mundo do samba e choro tradicionais. Veremos adiante como sua obra

autoral reflete esta imersdo naquele ambiente.

A afinidade do Chega de saudade com o samba tradicional apontada por Jacob € de fato
explicitada pelo préprio maestro. “Embora considerada o marco zero da bossa nova,
Chega de saudade nao €, na opinidao de Tom Jobim, uma composicdo bossa nova” escrevem
Severiano e Mello, para em seguida apresentar um depoimento do maestro ao jornalista Tarik
de Sousa para o livro “Tons sobre Tom”:

“Minha mae criou uma menina, que também se chamava Nilza (nome da mae do
Tom) e me pediu para comprar um método de violdo para ela, que tinha uma boa voz.
Comprei o método do Canhoto que trazia (...) aquele sistema antigo primeira,
segunda, terceira. (...). Fui obrigado a explicar par ela aquele método (...) e acabei me

envolvendo com aquela sequéncia de acordes, completamente faceis. Inventei uma
sucessdo de acordes, que € a coisa mais cldssica do mundo, e botei ali uma melodia.

18 http://acervo.ims.uol.com.br. Consulta em fevereiro/2014.
19 http://bases.fundaj.gov.br/disco.html. Consulta em fevereiro/2014.
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Mais tarde Vinicius colocou a letra. (...). Esse titulo € engracado porque a musica tem
algo de saudade desde a introdu¢do. Lembra aquelas introdug¢des de conjuntos de
violdo e cavaquinho, tipo regional. (...) Acontecem todas aquelas modulacdes
classicas que vocé encontra na musica antiga”. (SEVERIANO & MELLO, 1998, vol.
1L, p. 20)
Este relato demonstra que a curiosidade externada na conversa tinha sua razao de ser, e
o bandolinista havia desvelado a origem da composicao de maneira correta, pela percepcao da
utiliza¢do de encadeamentos e modulagdes tipicas do samba e do choro, a “misica antiga” de

que fala o maestro.

Jacob do Bandolim vai buscar uma formatacdo tradicional para sua versdo do
Chega de saudade no LP Jacob revive sambas para vocé cantar (1963), com o
acompanhamento de regional, fazendo-nos ponderar se todo o projeto deste disco ndo foi
pensado exatamente para reforcar sua argumentacgdo anterior sobre o carater desta composi¢ao.
Por outro lado, a sua versdo de 1968, com o acompanhamento do Zimbo Trio no histérico show

do Teatro Jodo Caetano, parece encontrar um equilibrio entre a tradi¢cdo e os tragos modernos.

As experiéncias do bandolinista com o repertdrio bossa novista ainda se estenderiam,
caso nao nos deixasse prematuramente em 1969. A catalogagdo e digitalizacdo de seu acervo
pessoal realizada pelo Instituto Jacob do Bandolim, revelou, em algumas gravacdes de ensaios
em fitas de rolo, um projeto em andamento com um repertorio simbdlico: Insensatez,
Garota de Ipanema, Corcovado, Viola enluarada, entre outras. Por outro lado, em seu
Depoimento MIS revela um projeto em andamento de um dlbum em que um lado seria dedicado
ao repertério tradicional e o outro, a musicas “modernas”. O projeto parece ter evoluido em
outra dire¢do pois, ao final daquele ano, langaria seu derradeiro dlbum como solista (Vibragoes)
sem nenhum sinal do tal repertério. E claro que ja se haviam passado quase dez anos desde a
conversa no Zeppelin, mas o que se argumenta aqui ¢ exatamente a necessidade de olhar a
postura tradicionalista, muitas vezes inflexivel, do bandolinista de um ponto de vista mais

amplo.

Se um olhar muito préximo pode intensificar o contraste das estéticas da tradi¢ao e da
bossa nova naquele instante, um afastamento temporal minimo ja revela que a musica popular
apresenta um processo continuo de refor¢o e renovacgdo, ao contrario da ideia de ruptura que
teria representado o novo movimento. Mesmo as atitudes de "modernizacdo" como as de Tom
Jobim e Jodo Gilberto naquele instante podem ser avaliadas do ponto de vista de uma postura
de respeito e imersdo prévia nos procedimentos tradicionais. A "consagra¢do do proceder
modernizante" com a bossa nova, como argumenta Rezende (2012), olhada de um ponto de

vista mais amplo, se apresenta como a evolu¢do natural da musica popular. Neste panorama,
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argumentos como a emancipacao da dissonincia e a batida caracteristica langada pelo baiano,
se colocam dentro de uma linha de evolu¢do natural da musica popular, sem descontinuidades.

Em todo texto que trate da bossa nova e, em particular, de seu repertdrio, sempre se
caracteriza a estética do movimento pelo enriquecimento harmoénico que representou na
evolucdo da musica popular, seja pela presenca de tensdes harmonicas adicionadas aos acordes
em uso na pratica anterior, seja pela presenca de dissonancias melddicas nao preparadas e nao
resolvidas nas melodias representativas do novo género. E um fato, jd fartamente documentado,
que todas as prdticas populares foram de alguma forma enriquecidas pelo vocabulério

harmonico estendido pela bossa nova.

Recolocar Chega de saudade dentro da prética de onde lhe parecia ter saido, custou a
Jacob ter que abrir mdo de algum nivel de acabamento, seja porque seus acompanhantes nao
possuiam um vocabuldrio harmoénico suficiente, seja porque na roda de samba e choro se
operam praticas harmonicas especificas. Recolocar a peca dentro da ritmica tradicional parece

0 objetivo primordial, mesmo que para isso tivesse que abrir mao de alguns detalhes.

O problema entdo ndo se trata de falta de intimidade do bandolinista com o novo
material harmdnico — veremos na secdo a seguir que seu repertério autoral é rico em tais
elementos — mas encontrar uma solucdo que colocasse em evidéncia, acima de tudo, o “molho"
de seus musicos, o tipico acompanhamento "a brasileira". Nao se trata entdo de "querer
encontrar o tradicional onde ele nao estd" (REZENDE, 2012) — o texto de Tom sobre a obra é
definitivo em localizar a peca dentro da tradicdo — mas de adequar a estrutura moderna da obra

as competéncias individuais de seus acompanhantes.

Buscar uma contra argumentacio para o texto de Rezende ndo significa de nenhuma
maneira tentar coloca-lo em cheque, pois nos parece muito apropriada a reflexdo que propde
sobre as transformagdes que se operavam na musica e em toda sociedade brasileira a partir do
final da década de 1950. Além disso, muito ja se falou e escreveu sobre as influéncias da nova
sonoridade apresentada pela bossa nova em todas as frentes da musica popular brasileira, e até

na consolida¢do do préprio conceito de MPB. O movimento tem seu lugar garantido na histdria.

O que se objetivou, acima de tudo, foi colocar o episddio e seus desdobramentos dentro
de uma perspectiva de evolucao e nao de uma ruptura profunda como argumenta o texto, pois
havia muito tempo o cendrio musical, fonografico e radiofonico, se alimentava das novas
sonoridades que aqui chegavam junto aos boleros, fox-trots e outras producdes internacionais

que encontravam tanta receptividade do publico brasileiro.
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Os viarios segmentos de producao se utilizavam desse novo material, cada qual com sua
capacidade de assimilacdo. Se por todos os lados pode-se apontar a paulatina integracio destes
novos recursos, foram os atores da bossa nova que, por motivos diversos, encontraram mais
prontamente uma formulagdo rdpida e comum a todos, para o problema da adequagdo ao novo

gosto que também se consolidava.

1.5.1 — A dissonincia na obra de Jacob do Bandolim?°

Apresentamos uma cole¢do de exemplos retirados da obra autoral de Jacob do Bandolim
com o intuito de tentar mostrar que as dissonancias, principalmente em seu aspecto melddico,
sdo elementos recorrentes em seu vocabuldrio. Observamos que tais elementos
progressivamente abandonam sua condicdo de nota melddica para uma estabilidade como
tensao do acorde, seja pela duragdo ou pelo abandono da preparacdo e resolugdo. Um
procedimento que se observa com intensidade crescente ao longo de toda a década de 1950.

Para comecar, o que dizer da nota final da anacruse de sua peca mais executada, o choro
Noites cariocas? Na figura 10 o fa sustenido do final da frase ascendente inicial pode ser
pensado, por sua duragdo, como uma dissonancia (7* maior), apesar de sua clara resolucio a
seguir. Por outro lado, a resolugdo se dé sobre a 6° do acorde, que entdo temos que pensar como

uma dissonancia estabilizada no acorde de tOnica.
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Figura 10 — Noites cariocas (1957) — dissonancia ou apojatura?

E no exemplo a seguir? Num choro lento como este Migalhas de amor, como classificar
a longa 7* maior sobre a tonica menor (Figura 11). Também aqui podemos argumentar que se
trata de nota melddica com resolucdo 6bvia sobre a fundamental do acorde, mas a sonoridade
resultante, intensificada pelo andamento menos movido, € de um acorde menor com a 7* maior.
Nao acreditamos na intencionalidade do compositor, mas aponta para uma audi¢do atenta aos

novos tracos harmonicos que se incorporavam a pratica popular.

20 Todos os exemplos foram retirados dos Cadernos de composicdo de Jacob do Bandolim, volumes 1 e 2 (2011);
as datas de lancamento das obras s@o as que constam da discografia completa por PUGLIESI e PRATA (2002).
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Figura 11 — Migalhas de amor (1952) — 7* maior sobre acorde menor, uma apojatura?

Das primeiras gravacdes de Jacob, em 1948, a introdu¢do do Remelexo apresenta um
elemento expressivo bem caracteristico do jazz e do blues, a tal “blue note” — 3* menor sobre
acorde maior ou dominante (Figura 12). Em situagdes como esta pode-se conjecturar, por parte

do bandolinista, uma escuta que ndo se restringia ao repertorio tradicional.
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Figura 12 — Remelexo (1948) — “blue note”?

O exemplo a seguir vem de outro choro, Assanhado (Figura 13), que circula fartamente
nas rodas atuais. A 7* menor (sol natural) soando sobre um acorde de tonica maior sugere
também a “blue note”, ou pelo menos uma referéncia a estruturas modais atipicas no universo

do choro:
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Figura 13 — Assanhado (1961) — “blue note”?

Os elementos cromdticos também sao fonte de intensificacao melédica. Como avaliar a
func¢do do sol sustenido sobre o A7 (Figura 14). Como uma dissonancia de 7* maior ou como
um fragmento cromético (grupeto) que se apoia sobre a 13* do acorde? O mesmo procedimento
se repete sobre a proxima dominante (D7). No minimo, devemos concluir pela estabilidade da
13* sobre o acorde dominante. Parece-nos que o compositor se apropriava de ideias melddicas

que estavam no ar.
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Figura 14 — Ciumento (1955) — cromatismo.

Paulatinamente encontramos, em pe¢as mais maduras, dissonancias devidamente
configuradas, sem preparacio ou resolucio. E o caso desta 7* maior sobre a tonica (F), no 2°
compasso do exemplo a seguir (Figura 15). O choro Pra vocé ndo chegou a ser gravado por
Jacob, sendo registrado pelo citarista Avena de Castro logo apds sua morte. De novo, a leitura
da resolucdo da 7° sobre a 6 € possivel com a interpolacio do arpejo da tonica. De qualquer

forma, observamos as dissonancias a caminho da autonomia.
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Figura 15 — Pra vocé (1969) — 7* maior sobre I° grau.

Também encontramos a 7* maior estabilizada na forma de um arpejo do III° menor (Bm)

sobre a tonica (G):
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Figura 16 — Um bandolim na escola (1962) — arpejo do I1Im sobre tonica

As dissonancias sobre tonica vao se estabilizando ao longo da obra. Atentar para a
sonoridade deste arpejo final, evocando 6* maior, 7* maior e 9* maior sobre a tonica (Figura

17). A peca dd nome ao ultimo LP de Jacob como solista, “Vibragdes” (1967):
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Figura 17 — Vibragées (1967) — arpejo final com 6%, 7* maior, 9°.

As dissonancias ndo preparadas mais comuns sdo as encontradas sobre os acordes da

dominante. Nestes acordes, as dissonancias de 9% e 13? sdo utilizadas com bastante liberdade,

N

completamente incorporada a estrutura bdsica do acorde. E o caso que localizamos nas

dominantes que ocorrem nestes trechos do choro Ciumento (Figura 18) e da valsa O voo da

mosca (Figura 19):
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Figura 18 — Ciumento (1955) — dissonancias ndo preparadas sobre acordes dominantes
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Figura 19 — O voo da mosca (1962) — dissonancias nao preparadas.

Na figura 20, a 7* maior sobre tonica menor € um exemplo raro e bastante expressivo,
aparecendo no acorde final — uma obra gravada em 1962. Estaria o bandolinista na escuta das

novas sonoridades da bossa nova, ou estaria refletindo uma escuta anterior?
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Figura 20 - A ginga do Mané (1962) — acorde final com 7* maior.
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Na Figura 21, temos a autonomia da 9* sobre os acordes dominantes (A7 e Ab7), mas
também a antecipacdo da 5* dos acordes: o mi bemol do terceiro compasso € abordado como
nota do acorde Ab7, num tipo de antecipacdo indireta. Este procedimento, comum na pratica
do choro, gera interpretagdes bastante equivocadas quando analisadas do ponto de vista estrito

da harmonia classica.
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Figura 21 — Simplicidade (1950) — 9%s ndo preparadas; antecipac¢do da harmonia.

Voltamos ao Assanhado para reforcar esta ideia de antecipacdo. Em primeiro lugar,
observamos a 9* operando claramente autonoma sobre o acorde dominante (E7). Reparar que,
depois da longa duragdo deste, as notas do acorde da tonica (A) sdo articuladas um compasso
antes, como se o solista deixasse antever a seu acompanhante o caminho harmonico que vem a

seguir.
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Figura 22 — Assanhado (1961) — antecipando o acorde de tonica.
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CAPITULO 2 - DA VERSIFICACAO AO RITMO E A EXPRESSAO - VESTIGIOS
DA PALAVRA

Neste capitulo conduzimos uma discussdo sobre linhas de pesquisa que tratam da
palavra e, mais especificamente, da inter-relacao entre palavra e musica. Debrucamo-nos sobre
processos de andlise da estruturagdo da poesia e, particularmente, de sua relacdo com o
desdobramento ritmico de uma performance e da prosddia resultante. Esta reflexdo sobre

expressividade naturalmente desdgua na abordagem do rubato*!

e das vdrias configuracoes
deste procedimento na musica em geral e, de maneira particular, na musica popular. Procura-
se estabelecer um paralelo com a semidtica da can¢do, na medida em que a linha geral de acao
desta pesquisa € revelar o gesto interpretativo dos artistas referenciais que estariam na base da

constru¢do da expressao de Jacob do Bandolim.

2.1 - Da versificacao ao ritmo

Linguagem — tomando o termo no sentido mais comum da lingua falada e cotidiana — e
musica compartilham uma extensa lista de elementos similares em sua constitui¢dio ou
descricdo, produto de uma origem comum na voz e na necessidade de comunicacdo do homem.
Se, por um lado, perde-se no tempo a exata definicdo de quem teria nascido antes — a musica
ou a linguagem — o fato é que, nos estudos e reflexdes sobre tais campos, encontramos o uso
compartilhado de vérios termos, muitas vezes com significados préximos, mas sutilmente

variados.

Na lingua falada, o contetido semantico se constroi a partir da emissao vocal modulada,
sendo a continuidade particularizada das vogais interrompida pela acdo das consoantes. Tal
conjunto sonoro se modifica pelas intensidades diferenciadas das silabas acentuadas ou nao,
sofrendo ainda a agdo da intencionalidade que direciona o sentido geral das entoacdes
resultando, de maneira geral, uma curva melddica ascendente para frases interrogativas e
descendente para as afirmativas. A alternancia na acentuagao sildbica configura o ritmo geral
da frase e, no caso do texto poético, o ritmo de cada verso vai criar uma métrica propria em

cada poema. Também importante observar que a condi¢do psicoldgica de quem fala interage

2l Rubato € alteragdo expressiva do ritmo e/ou do tempo de um fragmento musical. Pode se dar por discretas
variagcdes ritmicas da melodia mantida a continuidade estrita dos elementos do acompanhamento, como o fazem
os intérpretes da musica popular, ou por uma flutuagdo do tempo em todo o tecido musical.
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com o conteido expressivo dos versos, influindo na velocidade de articulacdo e na percep¢ao
do andamento geral daquela enunciagdo.

Acento, ritmo, métrica, andamento, frase, melodia, entre outros, sao termos utilizados
para descrever tanto o discurso poético quanto o musical, embora possamos observar que tais
expressoes remetam a significados mais especificos quando tratamos da musica — ou, mais

especificamente, da andlise musical — ou quando lidamos com estudos de literatura e linguistica.

Ao referirmo-nos ao ritmo e a métrica da poesia ndo nos remetemos a regularidade mais
estrita a que tais termos se referem na musica, do mesmo modo que, na melodia da lingua
falada, as alturas sdo relativas e ndo pressupdem a parametrizacdo € a organizagdo mais
elaborada associadas no caso da andlise musical. De qualquer forma, por toda a literatura destes
dois campos, encontramos sempre a utilizacdo, com certo grau de liberdade, de relacdes

cruzadas e analogias entre musica e poesia.

No caso especifico do ritmo, Bosi (2000) aponta que o uso poético de tal elemento se
modificou ao longo do tempo. Nas formas primitivas de poesia, o ritmo se configurava a partir
dos procedimentos de rituais de magia e oragdo, exacerbando a diferenca entre as acentuacoes
sildbicas, intensificada pela repeticdao ritualistica. Muito tempo depois, “o ritmo tende a
demarcar uma drea particular de regularidades” (p. 85). A exteriorizacdo do verso se torna mais
controlada, e o “andamento da fala € submetido a leis de polaridade estrita. O efeito dessas leis
chama-se verso metrificado”. Neste caso, configura-se o sistema de pés obrigatérios da poesia
classica. O autor observa ainda que a poesia moderna abandona tal uniformidade estrita, e as
construgdes metrificadas se apresentam somente como uma possibilidade a mais para o poeta.

O sistema de pés obrigatérios € um procedimento de metrificagao dos versos baseado
na alternancia estritamente controlada de silabas longas (—) e silabas breves (U), com esta
ultima representando metade do valor da primeira, resultando na segmentacao dos versos nos
chamados pés métricos, entre eles, o jambico (U —), o troqueu (— ), o détilo (U L) e o
anapesto (U U —). Esta primeira forma de organizacdo da poesia se baseava, portanto, no
critério de duragdo para construgdo e andlise.

Com o passar do tempo, este critério temporal foi substituido pelo de intensidade, que
localiza a posi¢ao das silabas acentuadas em relagdo ao contorno total do verso (GOLDSTEIN,
2011, p. 27). E o sistema adotado atualmente na andlise literdria para descricdo da estrutura da
poesia em lingua portuguesa: conta-se o nimero de silabas (tetrassilabo, pentassilabo ou
redondilha menor, heptassilado ou redondilha maior, decassilabo, etc.) e localiza-se as silabas

acentuadas numericamente em relacao ao total do verso: “Como pode o peixe vivo” € designado
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“T (1-3-5-7)” — heptassilabo com acentua¢do na primeira, terceira, quinta e sétima silaba (p.
36).

Permaneceu, no entanto, a influéncia do sistema de longas e breves da abordagem latina
quando, por exemplo, se faz referéncia ao “ritmo anapéstico de um poema” (p. 27). A
nomenclatura dos pés da poesia latina permaneceu, mas foi reformulada, passando a referir-se
a uma relagcdo acentual entre as silabas e ndo mais ao critério de duragdes da poesia cldssica. Os
simbolos também foram reaproveitados para refletir esta nova abordagem acentual: (—) para

silabas acentuadas e (U) para silabas ndo acentuadas.

No sistema corrente de metrificacdo baseado em intensidades, sugere-se uma
segmentagdo tomando-se a silaba acentuada como referéncia, como uma espécie de cesura, de
tal forma que os segmentos ritmicos resultantes terminam numa silaba forte, ndo se
configurando nenhum tipo de construgiio com acento no inicio ou no meio do segmento. E uma
abordagem que se afasta um pouco daquela que normalmente encontramos na andlise melddica,
pois neste caso dentro de uma mesma frase podemos encontrar incisos téticos e anacrusticos, e
mesmo elementos com acentuagdo interna que surgem com bastante frequéncia associados, na
musica popular, a veiculagdo de palavras paroxitonas.

No fragmento inicial de “A banda”, de Chico Buarque, GOLDSTEIN (p. 15) apresenta
uma andlise da metrifica¢do do terceiro e quarto versos, onde a segmentacao (//) coincide com

as silabas acentuadas (-):

Pra- VER- a- BAN- da- pas- SAR
u -y - JTu u -
Can- TAN- do- COI- sas- de®a- MOR

u - Ny = /lu v -

Este tipo de verso de sete silabas do exemplo — designado “redondilha maior” — é
bastante comum nas quadrinhas e cancdes populares, e, dentro da ética da metrificagdo
sildbica/acentual, a Unica acentuac@o necessdria € a ultima, os demais acentos podem cair em
qualquer outra posi¢ao (GOLDSTEIN, 2011, p. 36).

Do ponto de vista da andlise musical, € provavel que o compositor encontre formas de
valorizar tais silabas tonicas em posicdoes métricas do compasso que reforcem sua tonicidade,
mas, por outro lado, é provavel que a segmentagdo musical ocorra mantendo a integridade da

palavra, de tal forma que propiciem o aparecimento de segmentos ou Incisos com acentuacao
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interna (“a- BAN-da” e “Can-TAN-do” com // U — U //) e no inicio deste (“COI- sas” com //
- Ul/l).

A audicio do trecho??, ou a simples lembranca dele, se for o caso, evidencia que a
formulacg@o final apresentada pelo compositor se alinha perfeitamente com a distribui¢do das
tonicidades da frase (figura 23). De fato, ndo poderia ser de outro jeito, ou a compreensao dos

versos ficaria comprometida...
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Pra VER a BAN-da pas-SAR Can-TAN-do COI-sas de a-MOR

Figura 23 — O terceiro e quarto versos de “A banda” (Chico Buarque).

No entanto, se nos detivermos com mais cuidado sobre a relacio musica/letra neste
excerto, verificamos que as tonicas finais destes dois versos (“~-SAR” e “-MOR”) sdo articuladas
em posicdo métrica que seria referida pela andlise musical como “parte fraca de um tempo
fraco”. Sao notas que, de fato, antecipam o tempo forte do compasso seguinte. Isso vai ocorrer
em toda a cancdo, sendo de fato elemento caracteristico das préticas populares ligadas ao choro
e ao samba — embora aqui se trate de uma marchinha. Na nossa canc¢ao existe sempre este ponto
estratégico para ajuste das silabas tonicas, e o intérprete articula tal ponto como se estivesse de

fato cantando um “tempo forte”.

No caso especifico desta obra, a relacdo acentual mais destacada destas notas no
contorno ritmico é reforcada também por sua maior duragdo em relacdo ao seu entorno: tem

uma duragdo efetiva de duas colcheias.

Essencialmente, a poesia se realiza na oralidade, devendo ser recitada ou, pelo menos,
lida com esta intencao, para revelar de que maneira se desdobra o ritmo do texto e como tal
ritmo se coordena com o conteido veiculado, como observa a professora Norma Goldstein
(2011) — sem perder de vista que tal desdobramento nao pressupde rigor metrondmico, sendo a

leitura fortemente influenciada pelo contetido semantico veiculado.

Do ponto de vista estrito da versificagdo, os termos ritmo e métrica se apresentam por

vezes com uma hierarquia diferente daquela que estamos habituados na andlise musical: na

22 LP "Chico Buarque de Holanda" de 1966 - RGE, XRLP 5303.
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grande maioria das vezes, num trecho musical, o ritmo é um elemento de primeiro plano, ndo
necessariamente regular ou continuo, dependente de uma grade temporal isécrona e continua
que lhe da suporte — o compasso. No caso da poesia, hd uma métrica que se configura pela
sequéncia de silabas acentuadas e ndo acentuadas, ou seja, pela contagem de silabas e
constatagcdo da distribui¢@o das tonicidades em cada verso. Tal métrica se d4 entdo no verso, e
o ritmo final se conforma a partir deste. Como resultado final, podemos encontrar referéncias
ao ritmo e a métrica tanto no nivel verso como do poema. Por outro lado, argumenta Goldstein
(2011, p. 18) que “o ritmo do poema seria entdo resultante da unido das métricas individuais”
e também que, “gracas a criatividade do artista, o poema, depois de pronto, assume um ritmo
que lhe € préprio”, entrando na conformacdo deste ritmo uma série de efeitos sonoros, jogo de
repeticoes de palavras, rimas, etc.

Na cangdo, por sua vez, os versos que se adequam a musica passam a interagir com a
métrica musical propriamente, com suas partes fortes e fracas e sua regularidade e, nesse caso,
o objetivo primordial do compositor serd o de ajustar a estrutura do verso a estrutura musical
de maneira a valorizar o contetido expressivo e manter a inteligibilidade do texto. Enquanto o
verso passa de uma forma de apresentacdo falada para uma cantada, outros elementos passam
a atuar na fragmentacdo ou aglutinacdo das silabas e palavras, além da distribuicdo das
tonicidades ao longo do verso. Diferencas de altura, mudangas bruscas no contorno melédico,
diferentes formas de articulagdo, mudancas de harmonia, de faturas instrumentais, de texturas
orquestrais, etc. sdo eventos musicais que passam a interferir na compreensdo do conteido
poético, podendo ser usados para reforcar ou enfraquecer a escansio inicial do verso. E evidente
que estamos imaginando estas duas fases como distintas no processo de composicado com o
intuito de caracterizar as forcas envolvidas, mas sem perder de vista que, na grande maioria das
composi¢oes populares, verso e musica nascem juntas, e este ajuste das légicas do verso e da

musica se da de forma natural no instante da génese da cangao.

Outro comportamento que observamos em relacdo a cancdo popular é que a silaba
tonica, de maneira geral, se estabelece como um centro de gravidade atraindo as silabas
restantes da palavra em sua dire¢do dentro da grade temporal: tudo se passa como se as silabas
acentuadas possuissem certa estabilidade em sua posicao dentro do compasso, com as silabas
ndo acentuadas sendo mais suscetiveis de elaborag¢do por parte do intérprete. O compositor
pode, ou ndo, se entregar a este reforco na inteligibilidade dos versos da cancdo, usando a

separacao temporal como refor¢o na articulagdo das palavras.
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A frase inicial da segunda parte de “Flor amorosa” (Joaquim Callado) vai nos ajudar a
ilustrar o processo. Na versdo instrumental, editada para piano ainda no século XIX, temos
neste ponto da melodia um fragmento cromético apoiado na regularidade das semicolcheias
(figura 24, primeira linha). Com os versos de Catullo, na versdo quase lirica gravada por

Aristarco Dias Brandio?

em 1913, ainda se observa a condugdo das semicolcheias de forma
bastante regular na segunda linha. J4 a terceira linha apresenta a versdo mais moderna de
Gilberto Alves?*. Nesta observamos uma aproximacdo temporal das silabas anacristicas em
direcdo a silaba tonica que segue: “u-ma” se aproxima de “TA”; “per-fu” se aproxima de “MA”,

etc.

Instrumental

f — .

Em u - ma TA-ca per - fu - MA-da de co - RAL

Gilberto Alves (década 1950) 3
g =T =
T T | N |
) % I T~ A f
. — ——
3
Em u-ma TA-c¢a per-fu-MA -da de co - RAL

Figura 24 — Inicio da 2* parte de “Flor amorosa” (Callado/Catullo da Paixao Cearense) em 3
gravacoes distintas.

Neste caso, a inteng¢ao inicial de Catullo foi de criar versos adequados para a estrutura
métrica original da cancdo: a escangdo inicial, apresentada na segunda linha, apresenta um
ajuste perfeito entre as tonicidades de letra e musica. A elaboragdo se deu por um processo lento
de circulagdo da composicao no cancioneiro popular, pela incorporacdo de gestos expressivos

tipicos dos intérpretes. Voltaremos a este exemplo na secao 2.5.

23 Odeon, 120255.
24 LP "Idolos do rddio vol. IX - Gilberto Alves" de 1989 - Collector's, s/n°. A edi¢do é uma coletanea de gravagdes
do radio na década de 1950.
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Tomamos um outro exemplo para investigar o ajuste de letra e musica: o samba
“Timoneiro”?® (Paulinho da Viola / Herminio Bello de Carvalho). Vamos avaliar

isoladamente o refrao desta composic¢ao:

NAO sou EU quem ME na-VE-ga
1 2 3 4 5 6 7
QUEM me na-VE-ga é o MAR
1 2 3 4 5 6 7

Do ponto de vista da metrifica¢io temos dois heptassilabos com acentuacgdes diferentes:
“T (1-3-5-7)” e “7 (1-4-7). Agora reparamos como se deu o ajuste com a melodia final (figura

25):

Bm
! — Tt
| [ | | PN N |
I’I I |

NAO sou EU quem ME na-VE - ga QUEM me na-VE - ga E o MAR
I I I I I I I I

Dguﬂk T - 5 0 T T fr— y 2 H
=0 i  — I =I oo o= 'I I .I < H

Figura 25 — Analisando o refrdo de “Timoneiro” ((Paulinho da Viola / Herminio Bello de
Carvalho).

As silabas tonicas estdo quase todas articuladas por semicolcheias ligadas que antecipam
o tempo seguinte — a excecdo de “EU” logo no primeiro compasso. Constatamos que os valores
resultantes das notas nestes pontos sdo mais longos que das notas ndo acentuadas ao redor, e
que tais notas parecem constituir o esqueleto da melodia neste fragmento. Fica patente um
ajuste muito bem feito entre a organizacdo métrica dos versos e o contorno melddico. E

insistimos: a exce¢ao do primeiro inciso, nenhum outro foi articulado no primeiro tempo.

E um tipo de tratamento bem comum, abordado com naturalidade pelo intérprete

popular e mesmo por todos nés quando, em coro nas rodas de samba, cantamos informalmente

25 CD "Bebadosamba" de 1996, BMG Brasil, 7432141789-2.
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os versos de Paulinho da Viola no samba “Foi um rio que passou em minha vida”?®. Logo na
segunda frase, quando nos perguntamos “Se um dia / Meu coragdo for consultado” opera-se a

transformacdo apontada acima. Podemos verificar esta elaboragao na figura 26.

[3 [13

No pentagrama superior, as silabas tonicas “-¢d0”, “-ta-” e “-do” s@o colocadas de
maneira correta do ponto de vista da prosddia, articuladas sobre os tempos fortes dos
compassos. A grafia apresenta uma metrificacdo correta, com o perfeito ajuste entre a métrica
do verso e a do compasso e, embora apresente uma versao da melodia que remeta a versao

original, ndo retrata a ritmica correta deste fragmento.

Meu co - ra - cdo for con-sul - ta - -

Meu co - ra- ¢do for con - sul -ta - - - do
p— |
| | —— ? 1 I
i P A—— - — I e I
\!—)V Y = — r ] f—— 1 OI

Figura 26 — Duas grafias para um verso de Paulinho da Viola.

De fato, o compositor tratou seus pontos de apoio prosddicos, ndo sobre as tesis dos
compassos, € sim com uma antecipacdo de semicolcheia, um deslocamento que atua sobre toda
a frase, como a representada no pentagrama inferior da mesma figura: as notas tém exatamente
a mesma duracio, mas estdo deslocadas na grade temporal. Cantamos com tamanha fluéncia o
trecho, que ouvidos desatentos podem ficar com a impressao de que a melhor representacado da
frase € a versdo do primeiro pentagrama.

Na convivéncia de letra e musica existem, portanto, duas légicas que se entrelacam,
duas métricas que se coordenam e, em geral, reforcam uma a outra, mas podem, eventualmente,
estar deslocadas, ou trabalhadas de forma que o descompasso, entre uma e outra, € utilizado
como trago do estilo pessoal: é o caso de intérpretes como Jackson do Pandeiro e Djavan, que
trabalha o deslocamento dos desenhos ritmicos e a reorganizacao da prosddia do texto original
em suas performances com muita intensidade, reformulando a melodia original, mas mantendo

a compreensdo do texto.

26 LP "Foi um rio que passou em minha vida" de 1970, Odeon, MOFB 3629.
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O ritmo, elemento de expressdo da lingua, se apresenta também como objeto de estudo
em Migliorini e Massini-Cagliari (2010), seguindo na linha de investigacdo da linguistica que
procura determinar em que elementos as diversas linguas apresentam maior continuidade. O
ritmo linguistico se refere a uma regularidade percebida nas unidades proeminentes da fala,
envolvendo acentuacdo sildbica, extensdo (longa/breve), intensidade (forte/fraco) ou
combinacdo destas varidveis. Uma lingua cujo ritmo € sildbico apresenta os intervalos de tempo
entre as silabas com duracao aproximadamente igual. As linguas de ritmo acentual t€m o acento

como elemento recorrente a intervalos de tempo mais ou menos uniformes.

As autoras argumentam em favor da classificagdo do padrao ritmico acentual para o
Portugués Brasileiro, por entender que tal fenomeno se opera no nivel pés-lexical (nivel da
frase), onde tal caracteristica se configura a partir da gramadtica e da prosédia préprias da lingua,
ao contrério de estudos anteriores que analisam tais elementos no nivel lexical (palavra). Esta
dicotomia também parece estar associada ao uso da lingua: o ritmo sildbico se associaria mais
ao uso formal da lingua, pela menor velocidade de articulacdo, enquanto o uso popular, com
todas as suas contragdes, daria lugar a um carater acentual. As autoras apontam a possibilidade

da cria¢do de uma classificacdo intermedidria entre o ritmo acentual e o sildbico.

Apesar da divida levantada pelo texto, os processos pds-lexicais apontados e que
favorecem a argumentacdo das autoras, principalmente os do sdndi vocdlico®’, sdo fartamente
encontrados no canto popular. Dessa forma, se o ritmo do portugués falado oscila entre o

sildbico e o acentual, esta tltima caracteristica se refor¢a quando a lingua é cantada.

Na reflex@o sobre o ritmo de uma lingua as autoras fazem uma observacdo sobre a

percepc¢do do ritmo de maneira geral que nos parece importante:

Segundo Allen?®, algo de extrema relevincia em estudos dessa natureza € a percepgio
do ritmo. Desta forma, quando percebemos uma sequéncia temporal, percebemos algo
de sua estrutura ritmica. Para o autor, as caracteristicas ritmicas produzidas pela fala
representam uma atividade motora e a percep¢ao desse ritmo da fala se d4 exatamente
da mesma forma como percebemos o ritmo em qualquer sequéncia temporal
semelhante. (...). Além disso, ressalta o fato de que, mesmo diante de sequéncias de
sons repetidos, de mesma duragcdo e intensidade, tendemos a percebé-las como

sequéncias de fortes-fracos ou fracos-fortes. Ele acredita que hd uma relagdo entre a

270 processo de sandi se dd no contexto da frase, na aglutinagéio de palavras sequenciais, entre o final de uma e o
inicio de outra, caracterizado por transformar a estrutura sildbica original pela supressdo de vogais ou a formacéo
de ditongos.

28 ALLEN, G. D. The place of rhythm in a theory of language. Working Papers in Phonetic, 1968.
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nossa percepg¢do do ritmo da fala e a nossa percepgdo de ritmos em geral. (ALLEN

(1968) apud MIGLIORINI e MASSINI-CAGLIARI (2010, p. 313), grifo nosso).

Por essa abordagem, a intimidade com todas as nuances dos ritmos caracteristicos de
nossas tradi¢des populares seria decorrente, ou estreitamente ligada, a ritmica prépria de nossa
lingua. Estendendo esta compreensdo, podemos conjecturar que a compreensao mais sutil da
expressdo de nossa musica dependeria de uma intimidade com o ritmo particular do portugués
brasileiro. E uma percepgio antiga, j4 estabelecida como senso comum, a dificuldade do misico
estrangeiro com as nuances ritmicas de nossa musica e, da mesma forma, a nossa pouca

desenvoltura em praticas populares distantes de nossa realidade cultural.

2.2 — A metrificacao classica como ferramenta de analise do ritmo

Em The rhythmic structure of music, Grosvenor Cooper e Leonard Meyer (1963) se
valem da nomenclatura e organizagao dos pés métricos da poesia classica para desenvolver uma
metodologia de andlise da organizacdo ritmica do repertdrio cldssico e romantico. Tomam a
configuracdo daqueles elementos por seu cardter acentuado ou ndo, sem estabelecer uma
relagcdo de valor entre eles. O ritmo se configura a partir do modo como se agrupa um ou mais
elementos nao acentuados em torno de um tnico elemento acentuado. Aqui, também, o critério

de organizagdo € o de intensidades, reformulando os pés classicos.

2

A andlise se restringe a utilizagdo destes cinco “pés” (=" - acentuado; “U” - ndo
acentuado):
Iambico uU—
Anapesto Uu—
Troqueu —uU
Dictilo —uUuyu
Anfibraco U-—-u

Cada um deles, no entanto, pode se apresentar desde o nivel mais elementar do perfil
ritmico de uma frase até a organizacdo das grandes formas como sonatas e sinfonias. Isto
porque, argumentam o0s autores, nossa percep¢ao do ritmo € estruturada em niveis
arquitetonicos: de niveis primarios — pequenos incisos — até niveis ritmicos superiores — frases,

periodos, secdes inteiras até a forma total da obra — e, em todos, os elementos sdo organizados
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pela relacdo entre estruturas acentuadas e nao acentuadas. Nao estamos aqui tratando de forma
e fraseologia das grandes obras cldssicas que interessam aos autores mencionados acima, mas
temos um interesse especifico em seu texto introdutério, pela forma com descreve o
comportamento de pequenos incisos no interior das estruturas mais basicas, formadoras do

tecido musical — frases e periodos.

E preciso também observar que Cooper ¢ Meyer fazem uma distin¢do entre "accent”
(acento) e "stress"(tensdo, €nfase). Usam o primeiro para descrever os pontos naturalmente
acentuados da estrutura métrica e se valem do segundo para descrever uma forca externa
sobreposta a tal estrutura, e que modifica o seu fluxo normal ou a percepcao de tal normalidade:
um sforzando, por exemplo. Neste texto, entretanto, usaremos a denominag¢ao corrente - acento
- para os dois casos, somente tentando chamar a aten¢do da congruéncia ou da incongruéncia
entre os elementos acentuados da linha melddica e aqueles naturalmente reforcados da grade

temporal.

O ritmo tanto organiza como € organizado pelos elementos que criam e dao forma aos
processos musicais. Dessa forma, experimentar o ritmo € agrupar sons separados em padroes
estruturados. Tal segmentagdo € o resultado da interagdo dos vdarios aspectos da miusica: altura,
intensidade, timbre, textura, harmonia — além das duracdes. A partir desta premissa, Cooper e
Meyer passam a refletir sobre a forma como tais elementos sdo capazes de alterar nossa
percepcao do ritmo e demonstram como variagdes de articulagdo e de dindmica, mudangas nos
valores relativos das notas, ou mudangas na ornamentagdo, reconstroem nossa percep¢ao de um

mesmo perfil melddico.

¢) Mudanga de articulagio
O A il B s ey : [
AN .® 1 } r r e - il
o =IP =P P =P <p P < p
v - v = U= v — cle.

= §

Figura 27 — Mudangas na percepg¢ao do ritmo — (COOPER e MEYER, 1963, p. 12-15).



62

No exemplo anterior (figura 27), a percep¢do do padrdo troqueu, na melodia original
apresentada a esquerda, se modifica na medida em que ocorrem algumas transformacodes na
melodia, seja: (a) de carater ritmico, pelo deslocamento da segunda nota do troqueu original
aproximando-a do grupo seguinte; (b) de cardter harmdnico pela substitui¢do da segunda nota
do grupo original por outra que sugere resolu¢do no grupo posterior; (c) por mudangas na
articulacao da frase. Nestes trés exemplos, a formulagcdo original em troqueu passou a exibir
uma organizagao em segmentos idmbicos.

E curioso notar que em nenhum ponto a reflexdo dos autores passa pela misica vocal®,
ou pela influéncia que o verso poderia exercer na configuracio destes agrupamentos, ou, no
minimo, pela possibilidade dos elementos acentuados do texto (silabas) interagirem com outros

fatores que pontuam nossa percep¢ao dos padroes ritmicos. Podemos estabelecer, no entanto,
um paralelo com a reflexdo sobre articulagcdo apresentada no item (c) da figura 27.

Se colocarmos, como fizemos anteriormente, versos hipotéticos com acentuagdo
diferenciada na melodia da figura 27, a percep¢ao dos agrupamentos ritmicos também se

modificaria (figura 28), de troqueu em (a) para iambico em (b).

a) b)
Ca-sa no-va, mi-nha ca - sa Vou a-t a - i pra ver
)4 ‘ [ I ‘
AT e e F P o o | HHB | o o [F F o o |
k:)D e o | [ I T T T ] k:)D ¢ o | | T T T T 1
- U - U - U - u - U - U - U -y

Figura 28 — Mudancga na percepcao do ritmo por interferéncia dos versos.

Na metodologia apresentada pelos autores, o elemento acentuado € o ponto focal, o
nucleo do ritmo. Um grupo ritmico pode ter somente um elemento acentuado em determinado
nivel arquitetonico. Elementos ndo acentuados podem pertencer a mais de um grupo. A
organizacdo em todos os niveis é o produto de similaridades e diferencas, proximidade e
separagdo dos sons percebidos e organizados pela mente.

O texto chama a atencdo de que os elementos acentuados diferem de outros nao
acentuados na medida em que seu posicionamento numa série tende a ser mais fixo e estdvel.
Dessa forma, para obter a desejada impressdao dos agrupamentos que concebe, produto de sua

compreensdo do texto musical que executa, o intérprete — através de acentos, articulacdes e

2 De fato, quase a totalidade do repertério analisado é baseado na musica instrumental do periodo cldssico €
romantico.
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deslocamento dos elementos ndo acentuados dentro da grade temporal através de um rubato
discreto — inconscientemente realiza a obra de tal forma que tais elementos nido acentuados
fiquem mais préximos temporalmente do elemento acentuado em torno do qual sdo agrupados

(COOPER e MEYER, 1963, p. 33).

Ja haviamos abordado esta questdo na se¢do anterior, mas a reforcamos aqui, a partir da
observacdo destes autores, pois, por semelhanga, se na musica vocal o texto orienta a
configuragdo e a percepcdo dos elementos ritmicos em funcdo da tonicidade das palavras, vai
operar também sutis variacdoes de tempo e articulagdo do contorno da frase, aproximando as
silabas ndo acentuadas daquelas acentuadas. Neste caso, o contorno expressivo serd resultante
do ajuste fino de articulacdo e ritmo promovido pelo intérprete, produto direto de sua

compreensdo do texto e, no final das contas, da expressao propria da lingua.

2.3 — Prosddia e expressividade

Desde os primeiros contatos com o estudo formal da musica nos cursos de nivel médio,
e a seguir na graduacdo, sempre me deparei com a utilizagado do termo prosddia, assim isolado,
com o sentido de ajuste correto entre musica e letra, como mais uma daquelas expressoes cujo
significado teria sua origem e uso quase restrito aos iniciados na musica, como 0s termos
“plagal”, “contraponto”, “hemidlia”, etc. Dizemos que tal composi¢do ou performance
apresenta erro de prosddia, para apontar o desajuste entre as tonicidades da melodia e texto. Um
daqueles elementos da miusica do qual s6 lembramos quando o erro salta aos ouvidos... E ainda

hoje este € o significado mais disseminado.

Estamos, nesse caso, fazendo uso do termo emprestado da linguistica que ganha
significado mais restrito na terminologia musical, esquecendo da especificidade definida por
seu complemento correto dentro da defini¢do que faz o professor Paulo Silva em sua obra

Linguagem da miisica:

Prosédia musical € o correto ajustamento da palavra a misica ou da misica a palavra.
Esse ajustamento obtém-se, fazendo que as silabas tonicas coincidam com as notas
fortes e que as silabas fracas coincidam com as notas fracas. Como se vé€ o estudo das
acentuacdes métricas impde-se no conhecimento da prosédia musical. (SILVA, 1954,

p. 408).

A prosddia, na 6tica da linguistica, trata especificamente da fala, observando como os

elementos de entonacao, ritmo e acentos (de intensidade, altura e duracao) da lingua interagem
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para organizar a compreensdo do que foi dito, através da discretizacdo e hierarquiza¢ao dos
elementos da frase, evidenciando intencionalidade para além do simples significado das

palavras.

A linguistica também toma emprestado da musica termos como ritmo € metro, na
definicdo do padrdo ritmico de uma lingua entre sildbico ou acentual (MIGLIORINI e
MASSINI-CAGLIARI, 2010). Vimos também, na versificagdio (GOLDSTEIN, 2011), a
utilizacdo destes termos como elementos constitutivos do poema, tragos explorados com

cuidado pelo poeta, individualizando a experiéncia estética de sua obra.

Os aspectos temporais da prosddia musical e linguistica apresentam grandes
similaridades, em particular entre a métrica musical e os acentos linguisticos, o que permitiu a
Cooper e Meyer (1963) o estabelecimento de uma metodologia analitica a partir das
semelhancas que observaram entre o processo de fragmentacao da poesia, explorada a partir da

abordagem acentual, e o de construgio e percep¢io de padrdes ritmicos.*°

Da mesma forma que na palavra as silabas se diferenciam pela intensidade de
articulacdo, as notas musicais se diferem pela proeminéncia ou acento como sdo executadas.
A composi¢ao musical, na acep¢ao académica da expressao linguistica, estabelece um conjunto
de notas, algumas intengdes de articulacdo e dindmica, e uma indicacdo, em geral vaga, do
andamento. Entre este conjunto de diretrizes e a realizacdo, hd um vasto campo de decisoes
possiveis e necessdrias para que o intérprete configure sua performance: intensidades relativas,
variagOes sutis de andamento, discretas variacdes do perfil ritmico, sdo algumas intervengdes
possiveis que a individualizam. Este conjunto de elementos da obra realizada, em que o projeto
expressivo do intérprete se evidencia, € o que Palmer e Hutchins (2006) denominam prosédia
musical (“musical prosody”), indo, portanto, muito além da definicdo de Paulo Silva e também

do significado corrente que lhe atribuimos.

Observam que nao hd performance sem uma prosddia musical (adotando localmente a
acepg¢do dos autores citados): sdo as escolhas do intérprete que geram para o publico a percepcao
de acentos, tensdo, ritmos e a variagdao de intensidade dos contornos das frases — da mesma
forma que, em um discurso falado, tais elementos sdo percebidos pelo ouvinte e guiam a
compreensdo do que foi dito. Mesmo na falta de uma inten¢do, toda performance carrega

consigo uma prosddia musical.

% Em A Generative Theory of Tonal Music (1983), Fred Lerdhal ¢ Ray Jackendoff também se utilizam do
paralelismo entre musica e linguagem na construcdo de metodologia analitica para a musica (Cambridge, MA:
MIT Press).
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Importante também notar que a abordagem dos autores trata da matéria musical como
um todo, sem a necessidade de haver um texto associado. Aplica-se tanto a uma sonata de

Mozart como a uma cangao de Schubert.

Para o musico erudito, uma parte significativa dos pardmetros que configuram seu
projeto expressivo, sua prosodia musical, estdo definidos pela partitura, mas existe sempre
alguma flexibilidade — uma ambiguidade estrutural a ser definida, os limites das frases, a
importancia relativa de cada figuracdo melddica — e dessa forma, espaco suficiente para
formatacdes diversas do produto final, o que podemos observar pela preferéncia que se
estabelece entre o publico da musica de concerto pela execug¢do de uma dada sonata por um ou

outro intérprete, de uma sinfonia pela orquestra A ou B.

Na prética popular, observamos que os documentos de referéncia para a construgdo da
performance, quando existem, sdo ainda menos restritivos, pois, ou se trata de repertorio
construido pela vasta tradi¢do aural desta pratica, ou, em casos mais recentes, baseado numa
partitura com melodia e alguns acordes cifrados. O espaco para a individualizacdo da
performance é amplo, embora, na medida em que o aprendizado também se baseie na oralidade,
na escuta e imersdo nos processos produtivos relacionados com cada pratica, exista uma
tendéncia inicial de tais performances refletirem certa reproducao de elementos de realizacdes
anteriores. Mas isso também se dd, em menor escala, na musica de concerto, na medida em que
o intérprete é direcionado por algumas das escolhas estéticas de seus mestres e se debruce

também sobre o repertdrio gravado e se estabeleca parametros estéticos baseado nessa escuta.

Algumas das fungdes principais da prosddia linguistica encontram paralelo na prosédia
musical (“musical prosody”), especialmente a segmentacdo e a proeminéncia. (PALMER e

HUTCHINS, 2010, p. 253).

Em se tratando da segmentacdo: os elementos da prosddia linguistica (entonagao, ritmo
e acentos) ajudam a evidenciar a segmentacdo da fala percebida, organizando e relacionando as
partes, da mesma forma que o fluxo musical € segmentado através de mudangas de intensidade,
timbre, tempo e articulagdo sugeridas pelo intérprete. Na musica, os finais de frase apresentam
discretas variagdes de andamento, da mesma forma que na lingua falada, os finais de frase
sofrem certa modulacao ascendente quando interrogativas, e descendente nas afirmativas.

No caso da proeminéncia: na lingua os pontos focais do discurso sdo estabelecidos
através de acentos e variacOes expressivas da entonacdo da mesma forma que, na prosédia
musical, a extensdo de notas, aumento de dindmica ou mudangas de articulagdo (vibrato,

trémolo) marcam pontos metricamente importantes do fluxo musical.
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A prosédia musical se resume no conjunto de gestos expressivos que pde em evidéncia,

através da performance, tragos musicais tanto do compositor quando do intérprete.

2.4 - A semiotica da can¢ao

Ja observamos, de varios pontos de vista, como a aproximacao entre letra e melodia
ensejou lampejos de uma correlagdo mais sélida: o poema se materializa na declamagao,
revelando métrica e ritmo como elemento auxiliar na veiculagdo do contetido poético; a
metrificacdo da poesia cldssica tomada como ponto de partida para uma metodologia de anélise
das grandes formas da musica erudita, a partir do ritmo; na linguistica, a discussao fonoldgica
na busca da identificacdo do ritmo da lingua falada. Estas diversas linhas de investigacao
evidenciam a proximidade de duas légicas que possuem origem comum, mas expressoes
temporais proprias — linguagem e miusica — € que terminam por encontrar representacao

conjunta na cancdo: duas métricas e dois contetudos expressivos alinhados e fundidos num so.

A semiética da cancdo de Luiz Tatit (1996) lanca um olhar cuidadoso sobre esta
simbiose, examinando com detalhe o encontro da voz falada e da voz cantada, investigando
como se articulam na constru¢@o dos significados veiculados na forma final da cancao. O autor
observa que o compositor/cancionista se equilibra entre estas duas tendéncias — a “linearidade
articulada do texto” e a “linearidade continua da melodia” — deixando-se levar ora pela

segmentacgdo, ora pela continuidade. Observa ainda que:

As inflexdes cadticas das entoagdes, dependentes da sintaxe do texto, ganham
periodicidade, sentido préprio e se perpetuam em movimento ciclico como um ritual.
E a estabilizagdo da frequéncia e da duragdo por leis musicais que passam a interagir
com as leis da linguistica. Aquelas fixam e ordenam todo o perfil melddico e ainda
estabelecem uma regularidade para o texto, metrificando seus acentos e aliterando sua

sonoridade. (TATIT, 1996, p. 15).

Como ponto central de sua argumentacdo, Tatit aponta, na can¢do popular, trés formas
basicas de coordenagdo entre letra e musica, caracterizados pela localizac¢do da tensividade nos
parametros da can¢do — em que pese uma defini¢do semidtica mais precisa, tal elemento trata
da capacidade da canc¢do de despertar a atencao e colocar o ouvinte em sintonia/sincronia com
o contetido poético e melddico. Na passionalizagdo, a expressao se modaliza pelo “ser”, a

tensividade se concentra nas vogais, com notas mais longas, intervalos mais amplos e menor
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movimento; na tematizacdo se configura a modalizacdo do “fazer”, a tensividade se concentra
nas consoantes, reforcando a presenca dos ataques vocélicos de duragcdo breve a intervalos
curtos, e se observa a intensificacdo do andamento musical; na figurativizacdo se evidenciam
as entoagoes, e a lingua falada torna-se o centro da tensividade — “pela figurativizacdo captamos
a voz que fala no interior da voz que canta”. Tais formula¢cdes podem conviver dentro de uma
mesma cancao, tanto na alterndncia, como na simultaneidade formando planos de diferentes
profundidades. E se configuram num gesto entoativo que permanece, enquanto expressao,

atrelado ao cancionista.

A metodologia de andlise proposta por Tatit produz uma compreensdo profunda das
articulacdes entre letra e musica, evidenciando processos de formagao de sentido escondidos
nos meandros da can¢do. Nas pédginas iniciais, o autor comenta que o timbre completaria o tripé
de sustentacdo da cancdo ao lado da frequéncia e da duracdo, no entanto, embora as andlises
ocasionalmente apontem para uma gravacao de referéncia, fica claro que o objeto da andlise é
a cangdo, principalmente a relacdo letra e melodia, e ndao a performance. Por outro lado, no
conjunto de diccdes que se propde a descrever, a grande maioria € de artistas consagrados que
se dedicaram a gravar suas proprias obras, estabelecendo uma forma condicionada de escuta e
referéncia: como analisar uma cancdo de Caymmi, Luiz Gonzaga, Noel, Jorge Bem Jor, etc.
sem nos remetermos aos registros ‘“candnicos” daquelas obras? Tatit ndo se desfaz desta
referéncia externa, por vezes utilizando elementos estilisticos dos intérpretes selecionados. A

performance, dessa forma permanece latente, como fonte de significados para o analista.

Outro ponto que observamos, é que as andlises revelam alguma consideracdo sobre
ritmo e andamento, quando o autor argumenta sobre a segmentacao daquele trecho da obra e,
particularmente, quando caracteriza a modalizacdo local entre o passional ou o tematizado.
Mas, o fato € que o tempo na cang¢do, seu desdobramento ritmico, tem uma funcao secundéria
na andlise: o foco € a relagdo altura (frequéncia) e letra e isto se revela na prépria representacao

grafica adotada.®!

Estabelecendo um paralelo com a andlise académica e puramente estrutural das pecas,
percebemos que a segmentacio proposta pelo autor se apresenta com elementos de diferentes
extensdes em termos puramente musicais — dois ou quatro compassos, por exemplo.

Eventualmente, tal caracteristica entra na andlise indiretamente pela maior extensdo relativa de

3! Tendo seu campo principal a linguistica, embora musico e compositor, fica a impressao que optou por formatar
sua metodologia de andlise da can¢do para um publico com pouca intimidade com a grafia, e mais preocupado
com os processos linguisticos ligados a semidtica. Esta op¢@o parece estar na raiz dos pontos observados
anteriormente.
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algum segmento analisado, mas ndo chega a se configurar uma reflexdo sobre a estrutura da
obra — que, afinal de contas, nao € seu objeto. O autor chega mesmo a uma postura cética sobre
a importancia da preocupacao de ordem estrutural e harmdnica dos compositores “alfabetizados
em musica’:
Tudo ocorre como se o convivio com a miusica erudita, ou mesmo com a popular
instrumental, apresentasse desafios bem distantes do universo criativo da can¢io, com

as questdes sonoras saltando “a frente da relagdo texto/melodia e a instrumentacdo

ofuscando a importancia da voz. (TATIT, 1996, p. 160).

Regina Machado, em pesquisa recente na area de linguistica, se vale da semidtica da
cancdo de Luiz Tatit, mas procura ampliar o foco da andlise da cancdo para a andlise da
performance. Cantora, compositora e professora de canto, Machado (2012) procura relacionar
o gesto vocal real com a configura¢do dos elementos tensivos estabilizados em cada segmento
da cancdo. Focando em performances diferenciadas de uma mesma cangdo, avalia o
realinhamento dos elementos tensivos resultantes de diferentes compreensdes do conteido da

canc¢do e as consequentes mudangas no gesto interpretativo.

N

Configurado o gesto entoativo, ligando o compositor a obra, e 0 gesto expressivo
relacionado a uma performance em particular, o que poderia ser articulado, enquanto “contetido
expressivo”, em um projeto que mantenha a obra e uma performance como referéncia, mas se

abstenha da palavra e, por consequéncia, do contetido semantico?

Enquanto fortemente atrelado a palavra, o processo de figurativizacdo dificilmente
encontrard reflexo na expressao instrumental, a ndo ser em passagens em que a obra se apoie
puramente no ritmo e, mesmo assim, a emulagdo instrumental tende a resvalar para os outros
dois casos. A tematizagdo, fortemente ligada as estruturas motivicas de recorte ritmico mais
definido e de maior movimento, se ligaria facilmente a expressao articulada do bandolim — foco
desta investigacdo — pela forma de ataque da palheta. A passionalizacdo, de maneira geral
ligando-se a continuidade da vogal e variacdes de timbre, encontraria paralelos em elementos
como glissandos, portamentos, trémolos, etc. artificios instrumentais capazes de inferir maior

expressdo a performance, exatamente por encontrarem paralelo na expressao cantada.

A histéria da musica popular € fartamente documentada de casos onde o estilo pessoal
de um artista se construiu na escuta cuidadosa de referéncias anteriores. Pelo uso, a pura
imitag¢ao do gesto expressivo numa canc¢do lentamente amadurece, transformando-se em outro.
Estes novos tragos se aplicam entdo a uma nova cangao. Todo esse processo decanta-se em um

novo estilo pessoal. E nesta direcdo, com o refinamento de seu estilo, na imita¢do do estilo
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vocal de referéncias de um passado imediato, argumentamos, que Jacob do Bandolim trabalha

o repertorio de seu dlbum de 1959.

2.5 — As marcas da palavra

A miusica popular brasileira tem um cancioneiro centendrio, fértil em obras
significativas que se estabilizaram dentro do repertério candnico dos géneros populares, nas
quais, na maioria das vezes, melodia e letra nascem praticamente juntas, seja pelo trabalho
solitario do compositor, seja pela acdo simultanea de uma parceria, onde os ajustes de prosddia
se realizam na forma de concessdes sutis de uma parte ou de outra. Ainda se somam a estes, 0s
casos em que letristas e musicos trabalham separadamente e, desta vez, o conteido original —
musica ou letra — orienta a constru¢do de seu complemento, mas que pode sofrer alteracdes
maiores ou menores durante o processo de criacdo. De qualquer forma estas duas situagdes
representam a maioria dos casos, onde a cancao popular, ao final do processo composicional,
apresenta-se como produto pronto. E s6 podemos nos debrucar sobre elas como formas

acabadas, onde melodia e letra chegaram a uma forma final sancionada por seus compositores.

Entretanto, existe uma pequena parcela de temas originalmente instrumentais que
ganharam letra em versdes reconhecidamente posteriores. Neste conjunto podemos refletir
sobre a acdo da palavra sobre a melodia, verificando que tipo de modificacdes sofreu o perfil
melddico inicial para se ajustar ao novo conteido; de que maneira o verso marca a cangio, e

dessa forma reestrutura a nossa escuta daquele material anterior.

Num tema instrumental, a coloca¢do de versos pode vir seguida de transformacgdes
6bvias, como a mudanca de caréter — ou de género — e, como consequéncia, de andamento, para
se adequar ao conteido expressivo dos versos. Por outro lado, podem ocorrer mudancas no
perfil ritmico e até mesmo de alturas, para um ajuste fino a escansado do texto. O que observamos
€ que, por vezes, também ocorrem transformacdes mais sutis na fraseologia, com uma
redistribuicao da relacao entre incisos e frases. Tais modificacdes, somente detectaveis por uma
audi¢do atenta e reiterada, sdo hoje muito mais facilmente detectadas por programas de

computador que permitem analisar a gravacdo nos minimos detalhes.

O exemplo do "Carinhoso" nos d4 uma ideia de tais transformacdes. Em primeiro lugar,
podemos observar, na gravagao de referéncia do Orlando Silva (Victor 80423, 1937), como sao
claros os derramamentos tipicos da can¢do popular que se operam na passagem da versdao
instrumental para o canto, ou melhor ainda, dentro do préprio canto por uma questao estilistica

da MPB. O conceito de métrica derramada estabelecido por Ulhoa (1999) se refere a aspectos
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de sincronizacdo entre canto € o acompanhamento, apontando, na performance popular, a
flexibilizacdo da linha melddica em relacdo a regularidade da base instrumental. Através de
elaboragdes discretas de pequenos incisos — deslocamentos, antecipacgdes, atrasos, ampliacoes,
compressoes, etc. —a impressao € de que os fragmentos melddicos se derramam sobre os limites
do compasso. Dentro da pratica popular ligada ao choro e ao samba este gesto expressivo se
torna bastante comum — como veremos no exemplo a seguir — e na grande maioria das vezes se
opera de maneira inconsciente revelando a busca de uma expressdao clara do conteido dos

Versos.
No registro da versao com letra por Orlando Silva pode-se notar a flexibilizagdo ritmica
do primeiro verso dentro da prépria gravacdo, entre a longa versao instrumental que serve de

introducdo e a versdo apresentada logo a seguir pelo intérprete’?:

12 vez: instrumental (flauta)
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Figura 29 - o primeiro verso de “Carinhoso” na versdo de Orlando Silva (extraido de

ULHOA e LOPES, 2014, p. 292).%

Na primeira vez em que € apresentado o fragmento tematico, a flauta executa a melodia
bem a tempo, com a sincope bem articulada (figura 29). J4 o intérprete entra na repeticao — apds
breve modulagdo de Fa maior para Ré maior — adiantando e estendendo os incisos a ponto de
deslocar a silaba tonica para depois do tempo forte, num comportamento que se torna quase
padrdo entre nossos seresteiros. Tal flexibilizacdo dos limites do inciso é causa e efeito da

busca, pelo intérprete, de uma intensificacdo do conteido emocional da performance.

Além de casos bem perceptiveis como apontado acima, a colocagdo dos versos opera
também modificaches um pouco mais sutis na melodia, alterando a fraseologia original da
versao instrumental. Se comparamos esta versao acima com a gravagao original pela Orquestra
Tipica Donga-Pixinguinha em 1928, encontramos uma pequena diferenga na ritmica da frase

"E os meus olhos...", que conduz a uma articulacdo diferente da primeira versao:

320 trecho que se segue aparece em ULHOA e LOPES (2014).
3 Todas as transcri¢des apresentadas foram realizadas pelo autor.
3 Parlophon 12.877-B.
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1°versdo - Orquestra Tipica (1928)
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Figura 30 - o verso "E os meus olhos..." na versao original (1928) e em dois momentos da

versdo de Orlando Silva (extraido de ULHOA e LOPES, 2014, p. 293).

Na primeira versiao com a Orquestra Tipica (figura 30), a frase se apresenta fragmentada:
no primeiro tempo de cada compasso, na medida em que a tensdo da apojatura da primeira
colcheia resolve imediatamente na segunda, tendemos a ouvir uma cesura nesta passagem para
o segundo tempo e, desta forma, os incisos se formam entre o segundo tempo do compasso
anterior e o primeiro do compasso que segue. No mesmo trecho, na versao com Orlando Silva
ha uma discreta modificagdo ritmica, ja antecipada na parte instrumental inicial: ampliando a
duracdo da primeira nota para colcheia pontuada, a segunda nota passa a ter uma funcdo dupla,
ao mesmo tempo de resolucao da tensao da apojatura e de impulso para o préximo inciso. Assim
se estabelece uma coesdo maior entre os incisos, configurando uma frase mais longa,
contrariando a fragmentacdo que ocorreria se os versos fossem cantados na ritmica original.
Pixinguinha deve ter percebido claramente a nova ritmica no trato com o letrista, ou em ensaios
com o intérprete, € a incorporou na parte instrumental inicial do arranjo. O que observamos,
entdo, foi o conteddo expressivo da frase mais extensa conduzir a uma reformulag¢do do gesto
melddico original e, dessa forma, a uma escuta diferenciada do material. Esta reformulacdo
ritmica e, mais ainda, fraseoldgica, pode ser facilmente encontrada em versdes instrumentais

modernas.

As mudancas fraseoldgicas podem se dar tanto na consolidacdo de incisos, como vimos,
quanto na fragmentacdo de frases mais longas: € o caso que podemos apontar na frase inicial
da segunda parte do "Flor Amorosa" de Joaquim Callado. Neste caso, o que chama de imediato

a ateng¢do, entre a versdo inicial instrumental e a versdo com versos de Catullo da Paixao
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Cearense, ¢ a transformacdo de cardter e género de uma polca leve e rdpida para uma cang¢do
lenta e grave. Na figura 31 temos um excerto da edicdo para piano que circulava na época,

indicando uma articulacio que seria utilizada pelo letrista:

Com expressao

P e ___== rr
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Figura 31 - A verséo editada de "Flor amorosa” - 2* parte (Arthur Napoledo e Cia - Rio de
Janeiro - fonte: Biblioteca Nacional - extraido de ULHOA e LOPES, 2014, p. 294).

Catullo, no entanto, ndo tinha conhecimento formal de musica, aprendendo "de ouvido"
as cancdes que circulavam pelo Rio de Janeiro nos primeiros anos do século XX. Podemos
argumentar que tivesse como referéncia as execucdes que ouvia por grupos de choro que
circulavam pela cidade, como a versio gravada pelos Irmdos Eymard para a Casa Edison®” em
que a frase se transformara numa rédpida escala cromdtica descendente (figura 32), que

escutamos de um s6 félego se apoiando na seminima final:

Irmdos Eymard - 1907 / 1913 - solo de clarinete

Figura 32 - A versdo instrumental de "Flor amorosa" - 2° parte (extraido de ULHOA e
LOPES, 2014, p. 295).

O caréter solene dos versos que lhe sdo colocados torna necessaria uma drastica reducao
do andamento. O registro de Aristarco Dias Brandio*® ainda mantém a ritmica em
semicolcheias (figura 33), mas reduz discretamente o cromatismo, de tal forma que agora

escutamos claramente a subdivisdo da frase em trés unidades menores:

35 Odeon, 10027. A base de dados da Fundagiio Joaquim Nabuco (bases.fundaj.gov.br/disco.html) ndo apresenta
data para a este registro. Na pesquisa no Instituto Moreira Salles (acervo.ims.uol.com.br) encontramos a referéncia
1907-1913. As datas das gravagdes sdo sempre citadas em relagao a estas duas fontes. (Pesquisa em maio de 2013)
36 Odeon, 120255
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Aristarco Dias Branddo - 1912 /1913

Em u - ma ta-¢a per - fu - ma-da de co - ral Um bei-jo dar

Figura 33 - A versdo com letra de "Flor amorosa" - 2° parte (extraido de ULHOA e LOPES,
2014, p. 295).

Em 1929, temos um novo registro desta obra por Abigail Alessio Parecis®’. Nesta, o
perfil lirico € marcante, e a frase apontada acima é tratada sem nenhuma cesura, com um
movimento continuo semelhante a versdo instrumental, de tal forma que a compreensdo do
texto fica prejudicada. O que parece estar em jogo € o virtuosismo € ndo a transmissdao de um
contedido poético.

Por outro lado, podemos apontar uma evolucao natural da articulagdo do primeiro cantor
até a versdo gravada por Gilberto Alves®® bem mais tarde, ji na década de 1950, em que a
fragmentacdo da frase descendente € mais pronunciada, por conta de uma discreta elaboragao

ritmica (figura 34):

Em u-ma ta-¢a per-fu-ma-da de co - ral

Figura 34 - Gilberto Alves - uma versdo mais fragmentada do "Flor Amorosa”(extraido de
ULHOA e LOPES, 2014, p. 295).

As versdes cantadas seguintes tendem a uma abordagem como essa, com uma
diminui¢do dos valores em direcdo a silaba tonica que dd apoio a cada inciso. No caso das
versodes instrumentais, continuam a existir tragos do perfil inicial mais continuo, mas podemos
detectar, em vdrios registros gravados posteriormente, uma referéncia direta as inflexdes
produzidas pela letra da versdo original, como a apontada no exemplo anterior.

E claro que a colocacio de letra em melodia pré-existente por vezes exige
transformac®es mais marcantes da linha original. E o caso da polca "Choro e poesia" de Pedro

de Alcantara gravado pela Banda da Casa Edison, entre 1907 e 1912%°, e posteriormente por

37 Columbia, 5003.
38 Collectors, 1989.
3 Odeon, 10192.
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Vicente Celestino, entre 1915 e 1921%°, também com versos de Catullo. Com 0s novos versos,

a melodia original se transforma na can¢do "Ontem ao luar" (figura 35).

Choro e poesia - Banda da Casa edison - 1907 /1912
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Figura 35 - A polca "Choro e Poesia" se transforma na canc¢do "Ontem ao luar”.

Além da dréstica mudanca de andamento e de cariter, consequéncia natural da
necessidade de veicular um contetddo que fale na "dor de uma paixao", o que € mais marcante
€ a inser¢do de notas que transformam o segundo motivo tético (2° compasso) em anacrustico
— além, é claro, de outros pequenos ajustes. Se por um lado os versos modificam bastante a
composi¢do original, por outro vao garantir vida longa a obra, pois a can¢do ainda receberia
gravacOes de Carlos Galhardo, Vicente Celestino (gravando outra versdo no final da década de

1950), chegando até o registro de Fafd de Belém na década de 1970.

40 Odeon, 121379.
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CAPITULO 3 — TRANSFORMACOES NO GESTO INSTRUMENTAL DE JACOB DO
BANDOLIM

3.1 — Sobre os limites da transcricao

A definicao de valores minimos para a representa¢ao de um evento musical € o que se
convencionou chamar de quantizacdo®!, termo que se tornou de uso mais comum no campo da

musica a partir de sua utilizagdo dentro do padrido MIDI.*?

Quantizamos normalmente as alturas
pela escala cromdtica, com o diapasao padrao (LL43=440Hz), embora existam uma infinidade
de alturas intermedidrias entre os semitons. Da mesma forma, podemos operar os valores
minimos do desdobramento ritmico. Por exemplo, podemos quantizar um registro de um choro
pela semicolcheia, ndo admitindo mais do que quatro notas por tempo num compasso 2/4, mas
sem perder de vista que o resultado € sempre uma imagem desfocada do objeto sonoro. Quanto
menor o valor minimo, melhor serd a representacdo, porém, cada vez mais dificil a leitura e
compreensdo do material resultante. A representacdo do continuo sonoro pela discretizacdo de
altura e tempo sempre se d4 com uma perda sensivel e, embora o ajuste de altura seja natural
na medida que estamos tratando de mdusica tonal, o ajuste de tempo nos causa certa
desconfianca, seja pela preguica de registrar ou pelo desconforto de ler a partitura resultante. O

erro de representacdo € inerente ao processo, € precisa ser avaliado em termos do uso que se

dard ao documento final da transcricao.

No trato com as performances gravadas da pratica popular, particularmente em torno do
choro e do samba, a comparacao de registros diferentes da mesma obra revela tanto elaboracdes
que sdo representdveis de modo bastante satisfatério no nivel normalmente representado —
deslocamento de uma semicolcheia na representacdo do samba num compasso 2/4 tradicional
— como micro deslocamentos desprezados na representagdo, que sao colocados diretamente na
conta do rubato caracteristico do estilo em andlise, ou como parte de um plano, consciente ou
ndo, de construcio da expressividade do intérprete. Sao tracos de estilo do intérprete, no mais

das vezes tratados como dote natural, um dom divino sobre o qual ndo se pode ponderar.

4l Em processamento de sinais, quantizacio é o processo de atribui¢io de valores discretos para um sinal cuja
amplitude varia entre valores infinitos, isto € a codificacdo dos valores continuos de um sinal em intervalos
discretos

42 MIDI (Musical Instrument Digital Interface) é um protocolo de comunicagdo digital voltado para aplicagdes
musicais, permitindo a conectividade entre instrumentos musicais eletronicos, e entre estes e toda sorte de
periféricos incluindo-se ai o computador.
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Nossa orientacdo serd a de aprofundar um pouco a representagdo tradicional — ciente de
que a imagem do objeto real permanece desfocada — de forma a estabelecer um guia um pouco
mais detalhado para a audicdo comparativa. Nas pecas em compasso 2/4, por exemplo, a
representacao pode ter como valor minimo a semicolcheia, mas, na medida em que tratamos de
andamentos mais lentos, passamos a lancar mdo de sextinas e mesmo fusas, além de outros
grafismos. A representacdo resultante, embora ndo represente aquele evento com toda a
precisdo, terd a funcdo de chamar a atencdo do leitor/ouvinte de um detalhe ritmico
significativo.

As valsas brasileiras, por exemplo, em geral sdao notadas com a colcheia como valor
minimo no compasso 3/4. Neste caso a op¢do foi reduzir a representacdo para a colcheia
quialterada, atingindo em alguns pontos a semicolcheia. Nos sambas, nos casos onde a
representacao em semicolcheias nos pareceu suficiente, adotou-se o critério de lancar mao das
quidlteras somente quando gravagdo apresentava uma igualdade marcante na duracio das notas,
em caso contrario, optou-se pela sincope, com a consciéncia da fragilidade da representacdo. A
utiliza¢do eventual de valores menores tem a funcio primdria de chamar a aten¢do, naquele
ponto, de alguma perturbacio ou irregularidade ritmica importante na constru¢ao da expressao
vocal ou instrumental, mas de maneira alguma tem a pretensdo de ser a representacao perfeita

daquele evento.

O processo de transcricao foi baseado numa escuta cuidadosa das pecas através de um
programa editor de dudio. Os dois principais artificios utilizados para passagens mais
complexas foram: a) a marcag¢ao visual dos tempos no grafico de ondas que permitia uma escuta
orientada por estes pontos; b) reducdo do andamento. No caso da comparagdo entre dois
fonogramas, o programa permite a visualizacdo simultanea dos dois gréaficos de onda
devidamente segmentados em fun¢do da letra da can¢do, o que permitiu uma comparacao, frase

a frase, das performances.

Reconhecemos o desconforto que tem a transcricao resultante para uma leitura imediata,
mas reforcamos a ideia de que estamos tracando um guia de escuta. Por outro lado, acreditamos
na necessidade de uma documentacdo que vd, aos poucos, revelando as nuances dos estilos
pessoais de cada intérprete, mesmo que isto nos custe um tempo maior para o estudo de uma

nova obra.
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3.1.1 — Sobre a grafia dos recursos instrumentais

No Anexo 1, apresentamos uma descricdo dos principais gestos instrumentais utilizados
por Jacob do Bandolim na construcdo de sua performance e a grafia adotada nas transcricoes.
Alguns termos tém uso disseminado pela prépria origem e histéria do instrumento: trémolo,
mordente, glissando, staccato, notas duplas, etc. Outras expressdes t€ém o uso bastante ligado a
pratica do instrumento no Brasil, ndo aparecendo nos manuais de bandolim da linha de

influéncia italiana: nota fantasma, efeitos de 2* menor, etc.

3.2 — A expressao no LP Epoca de Ouro como uma reflexao sobre a expressao

cantada

Ao longo da década de 1950 e mesmo um pouco antes, em paralelo a suas gravacoes de
choros e valsas, podemos localizar participagdes de Jacob do Bandolim em gravacdes de
cantores, seja como compositor ou instrumentista, indicando maior aproximacao com a palavra
cantada. Sem perder de vista que tinha convivio sistematico com esse repertorio, a frente de seu
regional, acompanhando artistas e calouros em programas ao vivo nas radios, a partir de 1934.

Participava, entretanto, muito pouco das gravagdes de terceiros.

Ja haviamos comentado a gravacdo de seu samba “Se alguém sofreu”, em 1938, por
Aracy de Almeida. Importante também a aproximacdo de Ataulfo Alves que resultou em sua
participacdo em registros importantes do sambista: “Leva meu samba”, em 1941; “Ai! Que
saudades da Amélia”, em 1942 (este ao cavaquinho); “Nao irei lhe buscar”, em 1944. Em todas
o bandolim — ou o cavaquinho em “Amélia” — tem a fun¢do tradicionalmente associada ao
instrumento nos conjuntos regionais: introducao e alguns contracantos. A aproximacao resultou
também na parceria de “Meu lamento” gravado por Nora Ney, em 1955, e pelo préprio Ataulfo

com suas Pastoras em 1956.

E importante apontar também a gravacdo de versdo cantada de seu choro “Doce de
Coco” por Isaurinha Garcia, em 1954, com acompanhamento do Regional do Canhoto e o
préprio Jacob ao bandolim (Pasta 04/Faixa 07). O choro tinha sido gravado por Jacob em 1951,
e a participacdo do bandolinista na gravagdo indica que houve a aprovagao dos versos colocados
por Jodo Pacifico.*? Ele aparece solando parte da miisica na repeticdo, com um tratamento que

serd reutilizado na sua regravagao de 1960, da qual falaremos na secao 3.3.

43 Compositor paulista ligado & musica sertaneja. Os versos mais utilizados hoje em dia para o choro “Doce de
coco” sdo de autoria de Herminio Bello de Carvalho, e surgiram posteriormente, ja na década de 1970.
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Importante também sua participacdo, em 1947, dos registros de Dorival Caymmi num
78 rpm contendo duas composicdes do baiano: “Marina” (Pasta 04/Faixa 08) e “La vem a

baiana” (Pasta 04/Faixa 09). Esta dltima fara parte do LP Epoca de Ouro.

Em 1955, participa de um 78 rpm de Nélson Gongalves no samba-cancdo “Meu vicio é
voce” (Adelino Moreira - Pasta 04/Faixa 010). Em 1957 participa de gravacdes no LP (10”)
“Fim de noite”, de Elizeth Cardoso: grava “Molambo” (Jaime Florence/Augusto Mesquita) e
“Chao de estrelas” (Silvio Caldas/Orestes Barbosa) (Pasta 04/Faixas 11 e 12). Em todos estes
registros, a participagao € breve — introducao e contracantos — mas ja apresenta tragos do gesto

instrumental que amadurecem no seu primeiro LP.

O album Epoca de Ouro de 1959 (BBL.10336, RCA) foi o primeiro gravado por
Jacob do Bandolim no novo formato Long Playing de 12 polegadas. Antes deste, haviam sido
lancados dois outros ainda no formato intermedidrio de 10 polegadas, com 4 faixas de cada
lado, mas que, de fato, eram relancamentos de gravagdes originalmente apresentadas no
formato 78 rpm. O Epoca de Ouro foi o primeiro em que o bandolinista se dedicou a um projeto
de gravacdo amplo, tanto do ponto de vista do repertério cuidadosamente selecionado e
ensaiado — como atestam suas anotacdes dos ensaios e observacdes de amigos —como do auxilio
de dois importantes arranjadores — Radamés Gnattali e Maestro Carioca — além da utilizagdo de
uma instrumentacdo ampliada, com naipe de cordas, secdo de saxofones, o violdo de Dino 7
cordas e, ainda, acordeom, piano, contrabaixo, guitarra, vibrafone, bateria e percussdao. O
instrumentista conduz o bandolim dentro de uma sonoridade orquestral incomum para os
padrées da época e de arranjos com tratamento harmonico enriquecido pela escolha dos

arranjadores.

O édlbum, apesar de ndo ter se tornado referéncia na histéria da musica popular, e mesmo
tendo pouca reverberacao dentro do préprio universo do choro, possui algumas singularidades
que foram ficando cada vez mais evidentes na medida em que surgiu o interesse sobre o estilo
e a sonoridade de Jacob do Bandolim. Enquanto bandolinista, a principio o dlbum nao me
chamou a atencdo, na medida em que ndo se tratava especificamente do repertério do choro,
algo que no final dos anos 1970 — sem internet! — eu procurava com entusiasmo conhecer,
vasculhando lojas de disco, livrarias, museus e discotecas de amigos. Depois de algum tempo,
comecei a me interessar principalmente pela sonoridade daquelas gravacdes de 1959 e a
sonoridade do bandolinista, em particular, que remetia claramente aquela do LP Vibracades, este

sim coberto de atrativos para mim pelo repertério e pelos arranjos. A primeira surpresa foi
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descobrir que se tratava de um album ainda da década de 1950, pela qualidade sonora
semelhante aos discos mais modernos e por ndo imaginar que tal formato pudesse ter sido
produzido naquela época. A partir desta primeira constatagdo, os dados sobre o dlbum
comecgaram a chamar minha atencdo: a ficha técnica na contracapa — musicos, compositores,
letras; o préprio repertério de sambas e valsas; o formato moderno (LP) que ainda engatinhava
na época e a autoridade de Jacob do Bandolim frente a sua gravadora para utiliza-lo; a formagao
orquestral mais ampla, de custo elevado, num disco de artista que, até entdo, gravava somente
com seu grupo regional. Penso que foi uma aposta ousada da gravadora e de todos os
envolvidos, mas teve de fato pouca repercussdo. E provdvel que tenha se perdido dentro da
avalanche de langamentos da bossa nova que eclodia no mesmo ano — o que poderia justificar
o amargor de Jacob do Bandolim em relagdao a movimento.

Dentre as vadrias singularidades do dlbum, o que mais me chamou a atencao foi resultado
de tentar tocar com o disco, pratica comum a todo instrumentista dedicado ao choro: por mais
que estudasse ndo conseguia ‘“colar” com o solista. Embora acertasse as notas, havia sempre
alguma coisa em relacdo ao tempo que me escapava, uma delicada elaboracao melddica além
do simples contorno ritmico-melddico da composicdo original.

Passando a avaliar o dlbum com mais cuidado, fiquei surpreso ao descobrir que Jacob
também o colocava como ponto alto de sua discografia: no Depoimento MIS em fevereiro de
1967 — o LP Vibragdes, naquele momento, ainda ndo havia sido gravado, mas € citado como
projeto em andamento — Jacob afirmou categoricamente “Epoca de Ouro, considerado por mim
o melhor LP”, para depois descrever orgulhoso:

Entdo bolou-se Epoca de Ouro. Epoca de Ouro tem dois orquestradores admiraveis,
Radamés Gnattli e Carioca. Tem trés tipos de orquestra. Um tipo boate, com musicos
os mais admiraveis (...). Depois teve uma orquestra fazendo quatro faixas, com cinco
saxofones orquestrados admiravelmente por Radamés. Depois teve 4 faixas, 4 valsas,
orquestradas por Radamés na base de violinos (Depoimento MIS, 1967).

O fato € que a audi¢@o mais cuidadosa destas gravagdes nos revela um tipo de controle
de articulac@o e de tempo incomum para um musico de choro. Este fato e a reveréncia pelos
versos e pelos compositores evidenciada na contracapa, conduziram a investigacao da relacdo
dos registros deste dlbum com as gravagdes originais de tais cangdes.

Algumas das cancdes sdo analisadas a seguir. As transcricdes sdo apresentadas na
integra nos anexos. Por opcdo metodoldgica, buscam representar a forma como cada se¢ao da
composicdo € apresentado pela primeira vez em cada gravacdo. Alguns pontos sdo destacados

e apresentados no desenvolvimento do texto. Em relacdo a voz, alguns recursos, como vibrato,
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sdo apontados de maneira genérica com o objetivo de relaciond-lo com a performance de Jacob

do Bandolim.

Colecionador de discos e pesquisador, podemos supor que o bandolinista se debrugou
com bastante cuidado sobre gravagdes anteriores: ndo havia edicdes confidveis destas obras e
ele teve que se remeter a elas para aprender corretamente as linhas melddicas. Detalhista, o que
nos parece € que tais registros anteriores de alguma forma ecoam em seu gesto expressivo, € o
bandolinista parece sempre sugerir esta correlacdo, particularmente, tentando emular alguns
efeitos vocais mais marcantes da performance anterior. Este representa o ponto de partida das

andlises a seguir.

No Quadro 2 temos a lista das faixas do LP Epoca de Ouro, dos compositores e
arranjadores associados a cada uma delas, e a relacdo das provaveis gravagdes de referéncia

utilizadas por Jacob do Bandolim.

Quadro 2 — Gravacdes de referéncia para o LP Epoca de Ouro

Intérprete e data do

Faixa Titulo Autores Arr.* . R
registro anterior

Al |Caprichos do destino | Fedro Caetano RG |Orlando Silva 1938

Claudionor Cruz

Armando de Lima Reis
A2 |Longe dos olhos (Cristovao de Alencar) C | Francisco Alves 1936

Djalma Ferreira

A3 |La vem a baiana Dorival Caymmi C |Dorival Caymmi | 1947

A4 |Cigana Paulo Roberto RG |Silvio Caldas 1937
Romualdo Peixoto (Nond)

A5 |J4 sei sorrir Ataulfo Alves RG |Silvio Caldas 1939

Claudionor Cruz

Alberto de Castro Simoes da C Silvio Caldas 1939

A6 | Da cor do pecad
6 | Da cor do pecado Silva (Boror6)

J. Cascata

B1 |Labios que beijei RG | Orlando Silva 1937
Leonel Azevedo

B2 | Saudade dela Ataulfo Alves RG | Silvio Caldas 1936

B3 | Cessa tudo Lamartine Babo C | Silvio Caldas 1939

Celso Macedo

B4 |Jardim de flores raras Francisco Matoso RG |Roberto Paiva 1938

Romualdo Peixoto (Nond)
Custédio Mesquita

Evaldo Rui

B5 | Feitigaria C | Silvio Caldas 1945

B6 | Serra da Boa Esperanca | Lamartine Babo C | Francisco Alves 1937

(*arranjadores: RG — Radamés Gnattali / C — Carioca)
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Apesar de cancdes de certa forma candnicas no repertério cancioneiro, ao tempo deste
album ndo existia tanta disponibilidade de gravagdes e, na grande maioria dos casos, a consulta
na base de dados da Fundacio Joaquim Nabuco** s6 revelou uma tnica gravagio anterior. Por
outro lado, os intérpretes, que aparecem, eram de fato grandes icones da musica popular daquele
momento, cantores de sucesso e amigos, varias vezes citados pelo bandolinista quando descreve

sua participagcao nos programas de radio da década de 1940.

As andlises que se seguem sdo apresentadas numa ordem diferente daquela do Quadro
2, procurando construir uma linha de raciocinio que parte dos exemplos que apresentam

semelhangas mais 6bvias até aqueles mais sutis.

Da cor do pecado (Alberto de Castro Simdes da Silva) - choro
Gravacao original de Silvio Caldas, 1939 - transcri¢do comparativa no Anexo 5.
Pasta 01 — Faixas 06A e 06B.

Ao expressar sua afinidade com este samba-choro no Depoimento MIS, em 1967, Jacob
observou, ja passados 8 anos desde a gravacao, que teve que relevar desavencas pessoais com
o autor para registra-lo. Tal empatia, revelada neste esforco pessoal em garantir a presenca da
obra no 4dlbum, leva-nos a crer que ja tivesse, de fato, incorporado a peca a seu repertorio. A
propria caracterizagao da faixa como ‘“choro” na contracapa do dlbum indica um tratamento
diferenciado, alinhado com sua abordagem padrdo do género. Dessa forma € bastante provavel
que, neste caso, ja tivesse concebido previamente sua performance, resultando numa
abordagem nao tdo centrada na versao original do cantor, mas explorando as possibilidades da
melodia propriamente, com acentuagdes e ornamentos €, como é comum em seu estilo, alguma
forma de elaboracdo da melodia.

De certa forma, em todo o dlbum, esta € a abordagem na construcdo das performances
nas pec¢as de andamento mais rdpido em que o fraseado remete diretamente a sua intimidade
com o choro e 0 samba — mais ‘“suingadas”, para usar o jargdo das rodas de choro.

A performance de Silvio Caldas também tem este cardter ritmico, embora em alguns
momentos o cantor se desligue da pulsacdo em semicolcheias articulando quiélteras (compassos
13 e 14) ou quebre discretamente a continuidade da frase, atrasando a chegada da nota inicial

do compasso (compassos 4 e 12), procedimentos recorrentes em seu estilo pessoal.

# Disponivel em <http://bases.fundaj.gov.br/disco.html> Acesso em: 25/09/2015.
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No inicio da segunda parte (~29” - compasso 17), o bandolim apresenta uma
simplificacdo da linha original, caminhando por seminimas em trémolo, num elemento que se
destaca na performance, na medida em que contrasta com a maior movimentagdo da parte
anterior. Se por um lado fica bem evidente, neste ponto, o afastamento da versao cantada, por
outro o contraste torna o trecho bastante expressivo.

Se nos debrugamos sobre os manuscritos dos arranjadores, podemos notar que hé, em
todos, uma forma “simplificada” ou ‘“regularizada” da melodia como parte destinada ao
bandolim, funcionando, provavelmente, como guia para a confec¢io do arranjo.*> Duas coisas
se revelam neste ponto. Primeiro: ndo devia haver, por parte dos arranjadores, uma expectativa
de que a melodia fosse tocada naquela forma pelo solista, embora tal versdo regularizada
pudesse ser apresentada, por exemplo, no naipe de cordas, como acontece em alguns arranjos.
Outro ponto € que tais melodias nunca foram de fato cantadas dessa forma pelo intérprete
original: ocorreu um processo de simplificacdo do perfil ritmico original dentro do meio em
que tal cancgdo circulou. A figura 36 compara estas trés instanciagdes dos compassos iniciais da
melodia: a forma cantada original, a forma regularizada pelo arranjador e a forma articulada

por Jacob — ndo perdendo de vista a limita¢do do processo de transcri¢do.
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Figura 36: Da cor do pecado — 3 formulacdes diferentes para os compassos iniciais.

45 Cépias digitalizadas dos manuscritos dos arranjos originais foram cedidas para esta pesquisa pelo Instituto Jacob
do Bandolim.
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Se comparamos a grafia do arranjador e o resultado com Jacob, constatamos que ele
elabora e varia o perfil original ja desde o inicio. Nao acreditamos que tais partes de bandolim
tivessem sido efetivamente cavadas a partir do arranjo — o levantamento do material manuscrito
de Jacob, realizado pelo Instituto Jacob do Bandolim, ndo revelou, entre milhares de partituras
que acumulou, nenhuma cépia de parte de bandolim para as musicas deste disco. Em se tratando
de Jacob, o mais provdvel € que estivesse tocando de memoria, uma referéncia aural resultante
da escuta reiterada dos discos e das repeti¢des nos ensaios. Podemos concluir isso levando em
conta o cuidadoso processo de escolha do repertdrio, com sucessivas reunides, saraus € ensaios
onde anotava as escolhas do amigo, e documentava tudo! Como vimos, a lista inicial formulada

para este disco contava com algumas dezenas de sambas e valsas.

Ja sei sorrir (Ataulfo Alves / Claudionor Cruz) - samba
Gravagao original de Silvio Caldas, 1939 - transcri¢do comparativa no Anexo 7.
Pasta 01 - Faixas 05A e 05B.

Se, no caso anterior, o bandolim se absteve do uso do trémolo, nesta gravacao as notas
longas em vibrato do canto sdo espelhadas com este recurso. De maneira geral, o bandolinista
faz uso bastante parcimonioso do trémolo em sua obra gravada, ainda mais em pecas de carater
mais dangante como esse samba, mas aqui o carater lamentoso da letra parece ter orientado esta
escolha: o verso de saida “Eu que chorava” encontra sua expressao no trémolo chorado do
bandolim. Abandona a pungéncia deste recurso no exato momento em que os Versos remetem

ao retorno da amada — “Eu que era triste, ja sei sorrir’.

Novamente, poderemos associar o trémolo ao estado de tristeza, no inicio da 2* parte,
quando reflete que ndo canta mais pelas ruas, tristonho. Ndo € uma relacdo biunivoca, mas
parece ter se configurado, aqui, como uma forma de contrastar a leveza do estilo sambado com

o carater soturno dos versos.

A ritmica da versdo instrumental € relativamente descolada da versao cantada, que tem
uma abordagem mais derramada na maior parte do tempo. O bandolim realiza seu fraseado
mais proximo da regularidade das semicolcheias, mesmo quando o faz com o trémolo. O arranjo
de Radamés se apoia numa escrita para os saxofones bastante movimentada, o que deve ter
sugerido ao bandolinista a abordagem também nesta direcdo. Ainda assim, podemos relacionar

alguns pontos chaves emulados com mais cuidado.

Jacob, por exemplo, ndo refletiu o derramamento mais intenso de Silvio Caldas entre os

compassos 10 e 11 (figura 37). Parece que preferiu uma ritmica mais regular para evitar a
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sugestdo de prosddia com “VO-c€” (32” — compasso 9), optando por regularizar a melodia.
Opera, no entanto, uma antecipagao sistematica em relacdo a grafia simplificada do arranjador.
Acreditamos que estes ajustes se configuraram na propria dinamica da sessdo de gravag¢do, com
o bandolinista ajustando sua forma de tocar — construida a partir de ensaios e escuta — a
concepc¢do do arranjo. Por outro lado, ndo escutamos “erro” de prosédia na versao cantada, pois
Silvio Caldas maneja com habilidade articulagdo e dindmica, enfraquecendo a acdo do tempo

forte do compasso sobre a silaba inicial da palavra (compasso 11).
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Figura 37: J4 sei sorrir — ajustando prosddia.

Depois de frases bastante carregadas até o compasso 12, o cantor exibe certa alegria ao
constatar que sua amada “voltou ao seu lugar”, numa frase ascendente, entre os compassos 13
e 15, realizada de modo mais ritmico e leve, s6 retornando ao vibrato na nota final (figura 38).
Neste ponto, Jacob também abandona a pungéncia do trémolo, emulando esta mudanca
expressdo com uma ritmica quase idéntica. Apresenta o uso discreto de notas fantasma
(compasso 13) e abstrai-se da relacdo entre vibrato na voz e trémolo na nota longa final para
manter a alegria do momento. Como observado acima, a mudanca de estado de espirito, neste
ponto, € mantida na performance instrumental que simplesmente sustenta a nota longa, a voz,

por outro lado, retoma a dramaticidade do vibrato.
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Figura 38: J4 sei sorrir — frase ascendente, notas fantasma no bandolim.

Longe dos olhos (Cristévao de Alencar e Djalma Ferreira) — samba
Gravagdo original de Francisco Alves, 1936 - transcri¢do comparativa no Anexo 11.
Pasta 01 — Faixas 02A e 02B.

Outro registro com uso intensivo do trémolo. Podemos argumentar que tal efeito sugere
o ambiente soturno dos versos (“Que saudade / Nesta soliddo”) que resultou numa abordagem
de bastante vibrato na voz de Francisco Alves.

Ja no primeiro ataque, percebemos um leve crescendo no trémolo do bandolim
refletindo o mesmo gesto do cantor (figura 39). Logo a seguir, é evidente a tentativa de o
bandolim imitar o portamento da voz sobre o verso “Neee-es-ta soliddo”: o canto faz o
portamento para a o ré3 (escrito) ainda no compasso 5, mas sé articula a silaba “ta” no tempo
seguinte com uma breve respira¢do antes de “solidao”’; de forma semelhante, o bandolim faz
um efeito de trémolo e glissando simultneos até o si4, interrompendo também o trémolo para

um atacar fraseado mais ritmico em ““solidao”:
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Figura 39: Longe dos olhos — compassos iniciais
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Outro ponto que fica bem claro, € a intencdo de cessar o trémolo nos mesmos pontos de
repouso da voz (por exemplo no compasso 4 da figura 39). Uma vez que partam da anélise
fraseoldgica bem cuidada, interpretagdes diversas de uma mesma cang¢ao t€m a tendéncia de
exibir pontos de repouso semelhantes, mas aqui observamos que tais coincidéncias parecem
fazer parte de um plano maior, com cuidadosa referéncia ao registro anterior.

Com andamento muito proximo, a ritmica apresentada pelo bandolim, se nao € a mesma,
aproxima-se da concepg¢ao sincopada apresentada pelo cantor, evitando, por exemplo, a ritmica

regular da can¢do cantada pelo coro (34”) e apresentada pela flauta (1°18”, figura 40):

flauta ~1'18"

Figura 40: Longe dos olhos (1936) — a primeira parte na versao da flauta

A ritmica apresentada pela flauta contrasta com aquela recém apresentada pelo cantor
e, no compasso 13 (Figura 40 - 1°34”), a figuracdo em sincopes bem articuladas da linha da
flauta soa bastante distante da formulacdo que acabou de ser ouvida pelo cantor no mesmo
registro, e serd objeto de cuidado maior por parte do bandolinista.

No compasso 13 da figura 41, correspondendo ao verso “Longe dos olhos e perto do
meu coragdo”, a busca de uma expressao similar aquela da versao original por parte de Jacob
do Bandolim fica evidente: expressdo do cantor (28”) € claramente emulada pelo bandolim
(29”) na forma um pouco tenuta da frase, passando pelo portamento (compasso 14) até a forma
como o final da frase foi feminilizado, e a silaba tonica de “coracdo” foi deslocada para parte
fraca do compasso (ndo escutamos “co-RA-¢a0”, pelo habil ajuste de tonicidade operado por
Francisco Alves). O processo de imitagcdo, cuidadosamente planejado para esta frase, fica claro

quando Jacob repete o fragmento de forma quase idéntica a seguir (517).
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Figura 41: Longe dos olhos — “Longe dos olhos e perto do meu coragdo”

Outro ponto que parece claro é que, se uma versdo cantada fornece um modelo de
expressao pela ritmica e articulacdo, Jacob do Bandolim também se permite afastar um pouco
deste, principalmente em sambas: neles, em alguns momentos, a melodia € tratada de forma
mais instrumental, estabelecendo um contraste com a abordagem mais emocional do canto.
Instrumental porque explora o tipo de sonoridade do instrumento, cujo envelope apresenta o
ataque muito definido pelo golpe da palheta, executando as semicolcheias bem articuladas. E
o caso, por exemplo, quando faz uma ornamentagdo no compasso 19 — as apojaturas tipo
“plissé” como gostava de se referir — ou substitui a antecipagdo do compasso 25 por um desenho

em sextinas. Acima de tudo, ele é o solista.

Como consequéncia de um provavel estudo aprofundado da performance anterior,
imaginamos que o bandolinista estd, a0 mesmo tempo que toca, sempre cantando os versos
mentalmente, e os efeitos que parece buscar referidos a gravagcdo anterior permanecem
conduzidos pelos versos da can¢do, que seria, em ultima andlise, o plano de acdo de sua

performance.

Os dois sambas a seguir, por coincidéncia relacionados a gravacdes anteriores de Silvio
Caldas, tem a performance construida dentro da mesma linha do tratamento instrumental de

versOes cantadas.

Cessa tudo (Lamartine Babo / Celso Macedo) - samba
Gravagao original de Silvio Caldas, 1939 - transcri¢do comparativa no Anexo 3.

Pasta 01 — Faixas 09A e 09B.
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Em “Cessa tudo” parece se configurar uma concepcao francamente instrumental, com o
bandolinista se descolando da ritmica da versdo original, como havia procedido em “Da cor do
pecado”. Entretanto, podemos apontar claramente relacdo vibrato/trémolo entre as duas
versoes, nos finais de frase da segunda parte do samba: entre os compassos 22 e 25 e, a seguir,
entre 29 e 32 (Anexo 3). Mesmo construindo uma versao dentro de seu estilo pessoal, o

bandolinista manteve tal semelhancga, apontando a escuta reiterada da anterior.

Saudade dela (Ataulfo Alves) - samba
Gravagao original de Silvio Caldas, 1936 - transcri¢do comparativa no Anexo 12.
Pasta 01 — Faixas 08A e 08B.

Na mesma linha de construcao instrumental, “Saudade dela” apresenta uma ritmica mais
ligada a versdo cantada, entretanto tal fato parece mais o resultado da forma mais articulada
ritmicamente da prépria interpretacdo de Silvio Caldas. Mesmo assim, é importante observar o
tratamento, nos dois casos, do verso inicial “Vai, vai, saudade” (Anexo 12). Observa-se, além
da relacdo vibrato/trémolo, uma semelhanga ainda maior na articulagdo destes recursos: o
cantor ataca a nota e aos poucos introduz o vibrato, enquanto o bandolim apresenta um discreto
crescendo no trémolo. Mantem-se assim, também aqui, uma reminiscéncia clara da escuta

prévia do material.

La vem a baiana (Dorival Caymmi) - samba
Gravacao original de Dorival Caymmi, 1947 - transcri¢do comparativa no Anexo 9.
Pasta 01 - Faixas 03A e 03B.

Em meados de 1947, Jacob do Bandolim participa das gravagdes de um disco de
Caymmi que apresentava, de um lado, o grande sucesso “Marina” e, do outro, o samba “Ld vem
abaiana” (RCA Victor - 80.0536), com langcamento em agosto daquele ano. Este 78 rpm marcou
a estreia do baiano em sua nova companhia de discos, e, no registro das duas obras, Jacob € o
bandolim que faz a introdug¢do, contrapontos e o intermezzo instrumental.

Nesse mesmo ano, Jacob do Bandolim tem seu primeiro registro num 78 rpm da
Continental (15.825), com seu choro “Treme-treme” e a valsa “Gloéria” (Bonfiglio de Oliveira),
lancado em outubro do mesmo ano. De fato, os registros da Funda¢ao Joaquim Nabuco indicam
que os dois projetos foram gravados com poucos dias de diferenga, no inicio de julho de 1947.

A relacdo dos dois parece ter permanecido préxima, pois Caymmi seria o principal

articulador da transferéncia do bandolinista para a RCA em 1949. Jacob havia se indisposto
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com a Continental, onde permaneceu por apenas dois anos e gravou somente quatro discos.

Permaneceria até o final da vida vinculado a esta sua nova companhia de discos.

Em relagio 4 concepgio do repertério do LP Epoca de Ouro, o samba “L4 vem a baiana”
¢ relativamente “moderno”, pois todas as outras composi¢des tém registros “originais’ até o
final da década de 1930. A colocacdo desse samba de Caymmi no projeto do bandolinista parece
vir como consequéncia direta desses dois episddios, como forma de agradecimento ao baiano

por sua chegada a RCA, onde se realizava o dlbum.

No seu registro desse samba, observamos Jacob construindo uma versdo mais
instrumental, explorando a riqueza ritmica da composi¢do. A ornamentagdo €é mais sébria, com
bordaduras e portamentos discretos e funciona no sentido de refor¢co da abordagem sambada.
Nesta otica, se colocam também os pequenos deslocamentos e as variagdes mais incisivas que

apresenta nos compassos 45 e 49 (a partir de ~52”, figura 42).
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Figura 42: L4 vem a baiana — ornamentagao da anacruse.

Curioso observar que a longa antecipacao do “L4” no verso inicial por Caymmi ndo é
de saida refletida na interpretacdo de Jacob, sé se valendo deste recurso quando este verso se
repete nos compassos 8 (~13”) e 16 (~22”). Neste ultimo ponto, o climax da melodia, a

expressao se intensifica um pouco com o uso do trémolo.

Temos insistido em apontar as emulacdes do vibrato dos cantores pelo trémolo no
bandolim na medida em que este nos parece o elemento mais evidente desta relagdo de
parentesco que estamos tentando articular, mas aqui o recurso se coloca como parte da proposta
expressiva do préprio bandolinista. Por outro, verificamos que Caymmi tem um uso bastante
discreto do vibrato, sendo articulado nos finais de frase e com caracteristicas diferentes de todos
os outros intérpretes que servem de referéncia para Jacob. Com o baiano, o vibrato é mais lento
e, em geral, comeca depois de alguns instantes da sustentacao continua da nota principal, como,

por exemplo, nos compassos 28 (~1°16) e 32 (1°20™).
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Tatit (1996) observa que Caymmi “quando fala de cancio ou quando decanta a Bahia,
a baiana, o samba ou o mar, o faz com vigor tematico, num ritmo original e fisicamente
estimulante”. Na auséncia das palavras, Jacob se entrega ao vigor da tematizacdo propria da
linha melédica. Por outro lado, embora seja reflexo da prosdédia bem construida da can¢ao —
prosddia no sentido da correta colocacgdo da letra — o fato € que a expressdo do bandolim procura
valorizar ritmicamente os pontos de articulagdo das silabas tonicas dos versos, ancorando estes
pontos na posicdo métrica — do compasso — idéntica a que se apresenta na versdo cantada

(Anexo 9):

Compasso

L4 vem a baiana 1

De saia rodada, sandélia bordada

Vem me convidar para sambar 5
Mas eu ndo vou 7

L4 vem a baiana 9
Coberta de contas, pisando nas pontas 11
Achando que eu sou o seu loid 13
Mas eu nao vou 15

Poderia ser uma consequéncia natural da utilizagdo da melodia em uma forma
naturalizada, mas estamos observando que, em se tratando de Jacob do Bandolim, tais
elementos sao planejados a partir da reflexdo e escuta do material original e ndo fruto do mero

acaso.

Feiticaria (Custédio Mesquita / Evaldo Rui) — samba
Gravacdo original de Silvio Caldas, 1945 - transcricdo comparativa no Anexo 6.
Pasta 01 - Faixas 11A e 11B.

Jacob do Bandolim constr6i uma delicada interpretacdo deste samba, langcando mao de
seus mais variados recursos. Neste caso, entretanto, tais artificios se mostram de alguma forma
insuficientes para refletir a imensa gama de recursos vocais de que se vale o intérprete. Fica a
impressao que Silvio Caldas lancou mao de todo seu vasto arsenal de recursos vocais para fazer
frente ao desafio da beleza sombria do samba e da riqueza do arranjo do Maestro César Guerra-
Peixe que, por estas épocas, exercitava seus dotes de arranjador para a RCA-Victor.

Podemos fazer uma pequena lista das articulacdes diferenciadas que evidenciam a
expertise do intérprete original. Algumas se relacionam diretamente com o texto: o vibrato

sombrio sobre “meia-noite” (compasso 1), sugerindo um estado de espirito pouco temeroso
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pelo ambiente sobrenatural em que se encontra; os golpes de glote gerando pequenas apojaturas
cromdticas que dramatizam a performance, seja quando termina sua lista de produtos para o
feitico de sexta-feira com “DE dendé” (Anexo 6 - comp. 13) ou quando argumenta, quase
solucando, que ndao merece o “so-FRER” (comp. 50) a que foi submetido mesmo depois de tudo
perdoar. Outras fazem parte do estilo pessoal do intérprete: intensificacdo da rolagem do “r”
em “muita RRRe-za RRRe-zei” (comp. 28) entre outros pontos; intensificacao da sonoridade
do “1” em “VOLL-tou” (comp. 31); elaboragdo do vibrato que gradativamente passa da vogal
“a” para “0” sobre a palavra “ndo” dos compassos 30 e 36 — neste combinando com um longo
glissando descendente; vibrato e glissando se combinam também sobre “zom-bou” (comp. 42-
43).

Ao bandolinista resta a op¢do de uma performance mais balancada e, também, mais
regular sugerindo alguns ajustes de prosddia para os versos ocultos de sua versdao. No compasso
2-3, por exemplo, o cantor habilmente faz um ajuste de intensidades para ndo prejudicar a
compreensdo do texto evitando uma possivel articulacdo equivocada do verso “Vou JO-gar na
encruzilhada”. O bandolinista ajusta a posicdo métrica desta silaba sugerindo a forma mais
correta do ponto de vista da prosddia: “Vou jo-GAR na encruzilhada”. Este tipo de ajuste ocorre
em diversos pontos (compassos 4-5, 8-9, 12-13, etc.), sugerindo uma linha melddica mais
compreensivel, na falta do suporte da letra. Podemos avaliar esta postura como resultante de
um aspecto do dlbum que ainda ndo haviamos considerado: o convite expresso para o ouvinte

cantar junto ao bandolinista, o que € sugerido pela apresentagdo das letras na contracapa do LP.

O melhor ajuste de prosddia sugerido pela versao instrumental facilita tal engajamento.

Por outro lado, ha uma diferenca sutil na concepg¢ao ritmica dos dois arranjos, o que, a
priori, ja ensejaria uma abordagem diferenciada de cada solista. Na versdo cantada, o clima
sombrio da primeira parte foi conduzido por uma levada de samba na qual ndo se acentua o 2°
tempo, deixando a condugao ritmica um pouco indefinida — somente em alguns poucos pontos
tal diferenca se instala, notadamente a partir da segunda parte. Na versdao instrumental, a
conducdo ritmica € mais clara e definida, comecando com um baido que permanece por alguns
compassos, para em seguida se estabilizar como samba.

Mesmo assim, ainda podemos apontar diversos trechos em que o bandolim cola
ritmicamente com a performance do cantor, coincidindo com os pontos onde este apresenta
linhas de perfil ritmico mais regular, menos derramada: nas frases “Muita reza rezei” (comp.

27 a 30); “Muita carta escrevi” (comp. 33 a 36); “Mil recados” (comp. 39 a 42), entre outras.
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Serra da Boa Esperanca (Lamartine Babo) - samba-can¢io
Gravacdo original de Orlando Silva, 1937 - transcri¢do comparativa no Anexo 13.

Pasta 01 — Faixas 12A e 12B.

Neste samba-canc¢ao, temos o bandolinista de certa forma descolado da versao cantada.
Esta ainda lhe serve de ponto de partida, mas se afasta para construir uma leitura pessoal da
obra.

Em comparagdo com a versdao sambada de Francisco Alves, Jacob do Bandolim reduz
significativamente o andamento (de MM~76 para MM~58), abrindo a possibilidade de uma
expressdo ritmica mais sutil com valores mais longos, ou mais inquieta pela exploracdao de
padrdes ritmicos menores que a semicolcheia — na nossa representag¢do. No inicio, ao contrario,
mantem certa regularidade e igualdade entre as articulagdes das quidlteras. Evita, por exemplo,
emular os efeitos de vibrato e glissando do final das duas primeiras frases pelo cantor, o que
seria perfeitamente realizdvel nesta regido do instrumento. A segunda frase, com ritmica
idéntica a primeira, soa como um eco e isto mesmo sendo ornamentada por mordentes que, de
fato, se somam a monotonia sugerida. Isto confere a interpretacdo um certo distanciamento

(figura 43).

Jca,SS 3 3 3
o} N e —_—— N
2 e o s B o e, s T — ]
Ss » =
O E23 bl 23
5 3 3 3
9 e
P A Il Il I T I I T I I I T I Y T N ]
1 Il Il 1 1 Il 1 1 1 Ik\ } { {
~ e | - 1
L2 3 L2 3 L2 3 w. =
Lo d

Figura 43: Serra da Boa Esperanca — compassos iniciais — versdo Jacob.

Nestas frases iniciais encontramos um alinhamento significativo entre a concepcao
expressiva de Jacob do Bandolim e a andlise desta cancio realizada por Tatit (1996). O autor
observa que tematizagao rigorosa dos segmentos iniciais da can¢do — a repeticao insistente do
motivo inicial sobre a terca maior 14-f4 — acaba por deslocar o “ponto de tensdo, que poderia se
dar no plano corporal (pela intensa recorréncia) para um plano introspectivo”. Concluindo entao
que a “tematizacdao permanece de fundo, como resquicio de uma agdo longinqua de que se tem
saudade”. O estado de paixdo se estabiliza no primeiro plano pela “conducdo pausada da

melodia tendendo a inacdo” (p.77). A regularidade dos ataques reforcando uma certa
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monotonia, os finais de frase evitando trémolos e glissandos: estes elementos revelam que o
bandolinista operou a compreensdo do conteido expressivo do texto da cangdo para além do

semantico.

Aos poucos a ritmica vai se tornando mais detalhada, até a forma variada dos compassos
iniciais que apresenta nos compassos 17 e 18: permanece a estabilidade da nota central (143),
mas a ornamenta¢ao com bordaduras duplas em sextinas torna mais nervosa a expressao, o que
prepara o caminho para a gradual elevacdo em direc@o ao primeiro ponto culminante da melodia

em “L4 perto de Deus” — o trémolo do compasso 21 também ajuda neste processo.

O bandolim também se abstém da emulacdo 6bvia do par vibrato/glissando na
aproximacao do climax melddico pela voz (Anexo 13 - compasso 27), restringindo-se ao
trémolo da nota final da frase. A frase final que opera a distensdo deste ponto € apresentada de
modo mais ritmico explorando antecipagdes e uma breve colecdo de seus recursos

instrumentais: stacatto, mordente e glissando.

Jardim de flores raras (Francisco Matoso / Romualdo Peixoto) - valsa
Gravacao original de Roberto Paiva, 1938 - transcricdo comparativa no Anexo 8.
Pasta 01 — Faixas 10A e 10B.

Ao contrario do que observamos no samba “Longe dos olhos”, no qual verificamos o
uso quase sistemdtico do vibrato por parte de Francisco Alves, aqui Roberto Paiva faz uso
comedido do recurso, guardando-o para as notas mais longas, nos finais de frase e membros de
frase — pontos onde, via de regra, o cantor aplica tal recurso — o que vai nos ajudar a localizar

as emulacdes realizadas pelo bandolinista.

De fato, foi a interpretacdo de Jacob nesta valsa o ponto de partida para linha de
investigacdo comparativa desta pesquisa, pois a simples audicdo dos compassos iniciais das
duas versdes desperta a curiosidade pela semelhanga quase 6bvia na construcdo da expressao

dos dois registros.

Logo na frase inicial, € clara a intencdo de Jacob do Bandolim de emular a expressao
cantada (figura 44). Além de uma ritmica muito semelhante, o trémolo parece ter sido
distribuido pelo bandolinista numa clara referéncia aos pontos onde o cantor utilizou de alguma
forma o vibrato. Além dos pontos mais 6bvios, como a nota inicial e as duas notas finais da
frase, observamos como o vibrato discreto da silaba “dim” (de jar-dim) também encontra
representacao no solo instrumental com uma forma mais breve de trémolo — dltima nota do

primeiro compasso. Observamos também como, nas duas ultimas notas, o bandolinista sustenta
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o trémolo por aproximadamente uma seminima e depois deixa a nota extinguir-se naturalmente,

0 que parece tentar simular a diminui¢do do vibrato e da intensidade apresentada pelo cantor.

lversz‘w Roberto Paiva - 1938‘
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Figura 44: Jardim de flores raras — a frase inicial nas versoes de 1938 e 1959.

Se comparamos o uso do vibrato nesta valsa e o de Francisco Alves no samba “Longe
dos olhos”, discutido anteriormente, encontramos uma situa¢do anormal: 0 uso com mais
intensidade no samba e com maior economia na valsa. Mas devemos nos lembrar que o samba
que entdo tratamos era caracterizado por notas longas e espacos amplos entre frases e um clima
sombrio sugerido pelo texto, enquanto que a valsa com que nos deparamos agora termina por
apresentar uma complexidade ritmica um pouco maior por conta da constante reformulacio da

subdivisdo bindria normal em quidlteras, através de antecipacdes e deslocamentos.

z

Enfatizamos também que o vibrato ¢ somente mais um elemento na expressao de
Roberto Paiva. Nao se trata de nenhuma qualidade fundamental do cantor, mas temos observado
como Jacob do Bandolim montou sua performance seguindo a trilha desses pontos. Por outro
lado, nos parece claro que, mesmo ao aproximar-se da ritmica da gravacdo que lhe serve de
modelo e de simular seus efeitos de vibratos e portamentos, o bandolinista se vale do registro

do cantor como ponto de partida, nao o roteiro final.

Particularmente marcante € o momento em que o bandolim procura imitar os
portamentos do cantor — ja vimos situacdo semelhante em relagdo ao samba citado gravado por
Francisco Alves. Aqui o mesmo ocorre no final da primeira parte, entre os compassos 27 e 28
(Figura 45). No fragmento seguinte, o bandolinista desloca o portamento um pouco a frente
para valorizar a alteracdo melddica introduzida na nota final do compasso 30 — uma décima

terceira em sintonia com os ventos que traziam a bossa nova naquele ano.
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Figura 45: Jardim de flores raras — final da primeira parte.

Como no caso descrito acima, na versao instrumental encontramos a melodia original
alterada em alguns outros pontos. S@o bastante expressivos aqueles em que as notas repetidas
da versdo vocal ganham apojaturas, como, por exemplo, no inicio da segunda parte, compassos

33, 34 e 37 (figura 46):

33 ~1'10" . 3
3 — vi vib. —
A L —3— —3— | 3—: pecveee ~— 3 3
705 Y — T I I - N — T T Iy P —
I £ [V y 2 Il Il 1 = F Il | I - Il 1 & IR 7 Il 1

st , 2 s —- - ‘ ——
oJ =

E quan-do_a-noi - te - ce, va-ga-ro - sa - men - te Au men-tan doa

~1'22"

iﬁb
E’

Figura 46: Jardim de flores raras — notas repetidas elaboradas com apojaturas.

Embora mantendo-se com uma ritmica semelhante a versao anterior, principalmente
pelo uso sistemadtico das tercinas, a versao no bandolim por vezes se torna mais complexa, como
na passagem do compasso 15 para 16 (figura 47), no qual, além das semicolcheias, o bandolim

lanca mao de portamento e bordadura, intensificando o movimento:
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Figura 47: Jardim de flores raras — ritmo mais elaborado na frase.

Em outros pontos trabalha na direcao da simplificacao, exibindo uma forma mais regular

do perfil ritmico (figura 48):
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Figura 48: Jardim de flores raras — frases mais regulares na versao de Jacob do Bandolim.

A ideia de uma ritmica mais regular associada a esta valsa é apresentada no préprio
registro de 1938, quando a primeira parte é tocada pela orquestra (entre 2'09" e 2'52" - figura
49). Aqui também notamos o tipo de elaboragdo que se torna comum no caso da valsa: o perfil
regular de 6 colcheias por compasso é modificado com a configuragcdo de uma tercina no
terceiro tempo pela antecipa¢do da primeira nota do compasso seguinte: tal configuracido €
claramente apresentada pelos instrumentos que conduzem o solo nesta secdo: reparar nos
compassos 2, 6, 13, 15, 17, 18 e 21, onde o terceiro tempo apresenta a tercina. A ritmica destes
pontos se reflete também na resposta do acompanhamento nos compassos 3 e 4 do trecho

transcrito:
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Figura 49: Jardim de flores raras — se¢@o instrumental da versdo Roberto Paiva.

No caso da expressdo de Roberto Paiva, a subdivisdo em tercinas se torna tao recorrente,
que ganham destaque as passagens em que se estabelece a divisdo bindria tradicional da valsa,
ainda mais que tal regularidade se apresenta exatamente no terceiro tempo: € o caso das duas
colcheias nos compassos 18, 27. Este procedimento € particularmente efetivo no compasso 61
(figura 50), no qual o desenho prepara a tensao final sobre o acorde de 6* Napolitana (bIl) do

primeiro tempo do compasso seguinte:
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Figura 50: Jardim de flores raras — divis@o bindria do 3° tempo como ponto de interesse.
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A comparagdo entre as frases iniciais destas duas gravacOes foi apresentada em
Ulhda e Lopes (2014). A fim de permitir uma aproximagdo maior com detalhes destas

gravacoes, lancou-se mao da representaciio do programa Sonic Visualiser.?

Os gréficos da figura 51 sdo espectrogramas dos trechos referentes a frase inicial que
transcrevemos acima (figura 44, pagina 94). Neste tipo de apresentagdo, todas as frequéncias
do audio sdo evidenciadas sobre o eixo horizontal do tempo. Os "riscos" horizontais inferiores
seriam as fundamentais em cada ponto, os desenhos semelhantes e equidistantes acima sdo os

harmonicos.

O programa nao separa a voz do restante — portanto, a andlise envolve todos as
frequéncias da gravagdo, do solista e do acompanhamento — mas como a mixagem normalmente
privilegia o cantor/solista, podemos assumir que os elementos mais significativos dos graficos
dizem respeito a voz principal. Nos dois painéis existe uma linha continua superior que
representam o perfil de intensidades no trecho, geradas através de programas complementares,

os "plug-ins".

z

46 O "Sonic Visualiser" é um programa livre desenvolvido no "Centre for Digital Music" da Universidade de
Londres, e foi especialmente concebido para a andlise de gravacdes. Sua interface possibilita a execugdo de
arquivos de audio (MP3 ou WAYV) em velocidades varidveis e a possibilidade de marcar a gravagdo em pontos
especificos. Inclui também varios modos de visualizacdo do mesmo arquivo, além da facilidade de sincronizar
gravacdes diferentes para fins de comparacdo. Programa de arquitetura aberta que permite a utilizacao de plug-ins
de terceiros que ampliam significativamente a capacidade do programa.
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Jardim de flores raras - Roberto Paiva - 1938
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Figura 51 - Grafico do Sonic Visualiser para "Jardim de flores raras" - a 1* frase nas versoes
de Roberto Paiva (1938) e Jacob do Bandolim (1959).

No painel superior da figura 51 as linhas onduladas equidistantes representam os trechos

nn

onde o cantor usou o vibrato: nos pontos "era" "-dim" "ra-" e "-ras". A linha continua superior
nos aponta um aumento da intensidade na silaba "ra-" que diminui um pouco durante o vibrato
e depois volta a subir para a conclusao "-ras".

No painel inferior, a colocacdo do texto é uma referéncia, pois se trata de versao
instrumental. Nele podemos verificar pequenas linhas verticais, praticamente equidistantes: sao
as regides onde Jacob usa o trémolo em notas um pouco mais longas. Podemos observar, como
jahaviamos apontado, que o instrumentista usou o trémolo exatamente nos pontos onde o cantor
usou o vibrato. No grafico de intensidades reparamos que aqui o ponto mais alto também sobre
o "ra-" de forma bastante semelhante a do cantor. O que fica é a clara impressdo de que o
instrumentista busca emular os mesmos elementos expressivos da versao cantada. Os elementos

que destacamos na comparacao sdo facilmente detectdveis pela escuta, o grafico somente ajuda

a materializar nossa experiéncia auditiva.
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Labios que beijei (J. Cascata / Leonel Azevedo) - valsa
Gravacdo original de Orlando Silva, 1937 - transcri¢do comparativa no Anexo 11.
Pasta 01 - Faixas 07A e 07B.
Jacob do Bandolim constréi sua versdo com uma forte referéncia do registro canonico
de Orlando Silva para esta can¢@o. Seu andamento um pouco mais lento, no entanto, permite
articulacao ritmica mais nervosa, em valores mais breves (semicolcheias) e um pouco menos
derramado. A emulacdo do vibrato pelo trémolo parece evidente nos finais de inciso ja na
primeira frase, e bandolim vai mais além aplicando o recurso ja na primeira nota: reparar que,

neste caso, o trémolo tem uma delicada variacdo de dindmica e velocidade, uma sutileza

emblematica do estilo Jacob.

‘vers-&o Orlando Silva‘
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Figura 52: Labios que beijei — compassos iniciais

Embora na contramao da argumentacdo geral desta pesquisa, no primeiro verso, o ritmo
e a articulacdo no bandolim sugerem uma segmentagao (“La-bios // que’eu // bei-jei”’) que
contrasta com a condu¢do bem ligada na voz (figura 52. Mas afinal o registro anterior ¢ mapa
esquematico, ndo um plano de voo detalhado.

A repeticdo exata de ritmo e articulagdo do verso inicial imediatamente nos compassos
3-4 d4 uma pista de um processo construtivo detalhado da performance. E o processo € mais
amplo: toda o conjunto 1-4 se repete depois nos compassos 17 a 20. E ainda mais, apds
intervencdo das cordas na volta da primeira parte (trecho ndo transcrito — ver gravacao em
2°09”), o bandolim retoma o solo da primeira parte exibindo uma variacdo interessante sobre
os compassos 17 a 20 (2°40), e o que ocorre a seguir (2°47) é a exata repeti¢do, de ritmo e
articulacao, do que foi tocado na primeira vez, correspondendo aos compassos 21 até 32.

O tratamento dado a esta valsa por Jacob representa, de maneira sutil, o modelo de

construgdo de seu estilo a partir deste dlbum: a alternancia entre momentos em que o tratamento
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€ claramente instrumental e outros em que abordagem € vocal. No primeiro caso, a ritmica €
bem articulada, a acentuacgdo € clara e, em muitos casos, aparecem variacdes melddicas mais
ou menos intensas — intensidade essa tomada no sentido de manter ou ndo a referéncia ao
material meldédico original. No segundo caso, o ritmo se torna menos dependente da métrica,
ha um derramamento mais intenso. O trémolo, por apresentar certa indefini¢do ritmica, poderia
ser incluido neste segundo caso. Mas a linha que separa as duas abordagens € ténue, e somente
a escuta pode nos apontar o momento de passagem de um para outro, 0 momento em que ha

uma mudanga sutil na fatura instrumental.

No caso deste “Ldabios que beijei”, podemos apontar esta mudanca de abordagem, e
parece estar orientada pela propria forma da musica, a cada 8 compassos, correspondendo a 3
versos da letra. Como exemplo, podemos analisar a 2* parte, onde nos parece estar mais claro

(quadro 3):

Quadro 3 — Libios que beijei — proposta de organizag¢do da segunda parte

Verso Comp. Elementos expressivos Abordagem

Passo os dias solugando com meu pinho | 33-40 | Variacdo, diminuic¢des, trémolo | Instrumental
Carpindo a minha dor, sozinho 54”) discreto
Sem esperanca de vé-la jamais

Deus! Tem compaix@o deste infeliz 41-48 | Trémolo mais presente, ritmo Vocal
Porqué sofrer assim? (1°257) derramado
Compadecei-vos dos meus ais
Tua imagem permanece imaculada 49-56 | Variacdo mais intensa Instrumental
Em minha retina cansada
(1740)
De chorar por teu amor
Lébios que beijei 57-64 | Trémolo mais presente, ritmo Vocal
3 i nervoso e derramado
Maos que afaguei (1°54™)

Volta, da lenitivo a minha dor

Trata-se, com certeza, de avaliagao personalissima. Cada ouvinte ird apontar elementos
diversos a partir da escuta cuidadosa, mas persiste a sutileza de abordagens levemente
diferenciadas entre as 4 segdes apontadas. Poderia ser uma decorréncia natural da propria
estrutura da canc¢do, da estrutura harmonica clara e organizada, com a tradicional modulagdo
para a regido da dominante no trecho 41-48. Mas, insistimos neste ponto: estamos constatando

sempre uma certa intencionalidade no gesto expressivo de Jacob.
Para além das sutilezas sugeridas pela poesia, sobrevém este leve contraste na
concepcdo da performance. Se retornamos a primeira parte, podemos argumentar sobre o

carater diferenciado da 2* frase (compassos 9 a 16, outra modulag@o a dominante). E o momento
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mais lirico, da descri¢do da natureza que circunda a acdo e que, humanizada, intercede pelo
enunciador (“O mar na soliddo bramia / E o vento a solucar pedia / Que fosses sincera para
mim’): neste momento o bandolim se abstém do trémolo e a performance se torna mais leve,

retornando o carater mais soturno com a volta do trémolo.

A andlise das valsas “Caprichos do destino” (Pasta 01 — Faixas 01A e 01B) e “Cigana”
(Pasta 01 — Faixas 04A e 04B) revelaram procedimentos idénticos aos apresentados naquelas
jéa discutidas (“Labios que beijei” e “Jardim de flores raras”), e dessa forma nao serdo discutidas

em detalhes.

3.3 — Deteccao das transformacoes dos recursos instrumentais a partir das obras

com registros dobrados

Com as novas técnicas de gravacdo em Alta Fidelidade (Hi-Fi) e o novo processo de
gravacdo em playback, Jacob do Bandolim comeca, na sequéncia do LP Epoca de Ouro, a
regravar algumas pecas ja langadas em 78 rpm, agora como parte dos novos albuns no formato
LP que lanca no inicio da década de 1960. Tal postura sugere que o bandolinista enxergava a
possibilidade de atualizar registros anteriores com uma nova interpretacdo que refletisse seu
amadurecimento musical ou, pelo menos, com uma sonoridade mais apurada propiciada pelos
recentes avancos tecnoldgicos. De fato, a nova tecnologia do playback lhe permitia levar para
casa as copias de estidio da “base” — sem o bandolim — e o instrumentista podia se dedicar com
calma a construc¢ao de sua performance, amadurecendo seus solos, e s6 entdo adiciond-los em
estddio.?’

A andlise comparativa destas regravacdes com o mesmo repertorio registrado antes do
LP Epoca de Ouro nos permitird apontar mudancas estilisticas que possam ser o resultado de
seu mergulho no repertério originalmente vocal daquele 4lbum antoldgico. Sdo albuns
importantes que surgem nos primeiros anos da década de 1960: Na roda de choro (1960),
Valsas brasileiras de antigamente (1961), Chorinhos e choroes (1961), Primas e bordoes
(1962) e Jacob revive sambas para vocé cantar (1963). Depois deste periodo produtivo, Jacob

comeca a viver certo ostracismo por conta de transformagdes profundas na cena musical com a

47 Quase todos os lancamentos em LP desta época foram encontrados no formato playback entre as fitas de rolo
da colecdo pessoal de Jacob do Bandolim. Dois destes dlbuns, Primas e Bordées (1962) e Chorinhos e Chordes
(1961), foram lancados no formato play along (faixas originais sem o solista) no dlbum Tocando com Jacob
(Vitale, 2006) editado pela parceria entre o Instituto Jacob do Bandolim e a editora. Trabalhei neste projeto tanto
na transcri¢do das partituras, como na harmonizagdo e formatagdo final, com a equipe de revisores formada por
Anna Paes e Mauricio Carrilho.
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efervescéncia da bossa nova e, na cena politico-social, a partir da revolugdo de 1964. S¢6 voltaria
a ter um novo dlbum original em 1967, com Vibragdes, que seria seu ultimo registro como

solista.

Ao lado deste material renovado que surge nos primeiros anos da década de 1960, seu
repertério gravado originalmente em 78 rpm foi parcialmente recompilado no formato LP. E o

caso do Assanhado (1966), Era de ouro (1967) e Isto é nosso (1968).

O quadro a seguir foi construido a partir do cruzamento de informacdes obtidas na
discografia completa de Jacob do Bandolim editada pelo cavaquinhista pesquisador Sérgio
Prata (PUGLIESI e PRATA, 2002). Sao listadas as pecas que foram efetivamente regravadas
nos albuns da década de 1960 até Vibragoes (1967), em lancamentos comerciais em que Jacob
do Bandolim & efetivamente o solista*®. A observacio se faz necessaria na medida em que, apés
sua morte em 1969, vérios outros registros foram descobertos e disponibilizados: gravacdes
caseiras de rodas de choro, gravac¢des informais em estidio, como a cole¢do gravada em 1959
nos estidios da Radio MEC que somente seria editada em 1997, além de diversas recompilagdes

de suas gravacdes originais.

Todas as pecas listadas no quadro 4, a seguir, encontram-se no CD em anexo, € a
minutagem aproximada dos trechos transcritos referem-se as edi¢cdes ali apresentadas. Os
arquivos de dudio foram tratados na expectativa de termos uma audi¢do mais adequada, tanto
de altura como de andamento. Isto se fez necessdrio na medida em que sao de fato digitalizacdes
feitas a partir de velhos discos, do tipo 78 rpm ou LP, e ao ajustar a afinacdo destes registros

em torno do diapasdo padrio, esperamos também chegar ao andamento real do registro.*’

48 Podemos citar ainda o caso isolado do choro Murmurando (Maestro Fon-fon) que recebeu duas leituras, ambas
no novo formato dos LP’s: aparece em Na roda de choro (1960) e depois em Vibragcées (1967). Optamos por
deixar como base de comparagdo somente aquelas pecas com versdes primeiras no formato 78 rpm, anteriores ao
album Epoca de Ouro (1959).

4O processo de conversdo dos discos de 78 rpm para as coletineas da década de 1960 nem sempre foi feito com
cuidado, de tal forma que a afinacdo da gravacdo se modificava bastante no processo. Na medida em que os
registros analdgicos de entdo, 78 rpm e fitas, eram dependentes de um sistema mecénico de rotacdo do prato ou
do rolo, qualquer variacdo da tensdo elétrica ou descuido na calibragem do equipamento alterava a grava¢do, mas,
para nossa sorte, de forma proporcional altura e velocidade. Sorte porque, se conseguimos restaurar a afinagdo
padrdo, registrada em manuscritos por exemplo, devemos restaurar o andamento original.
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Quadro 4 — Obras gravadas e regravadas por Jacob do Bandolim>°.

Obra (autor) Original Regravacao (LP)
Amapi (Costa Jinior) 1956 1960 — Na roda de choro
Doce de coco (Jacob do Bandolim) 1951 1960 — Na roda de choro
Flor do Abacate (Alvaro Sandim) 1949 1960 — Na roda de choro
Gostosinho (Jacob do Bandolim) 1952 1960 — Na roda de choro
Simplicidade (Jacob do Bandolim) 1950 1960 — Na roda de choro
Feia (Jacob do Bandolim) 1948 1960 — Valsas brasileiras de antigamente
Flor do mal (Santos Coelho) 1956 1960 — Valsas brasileiras de antigamente
Gloéria (Bonfiglio de Oliveira) 1948 1960 — Valsas brasileiras de antigamente
Rapaziada do Bras (Alberto Marino) 1953 1960 — Valsas brasileiras de antigamente
Saldes imperiais (Jacob do Bandolim) 1948 1960 — Valsas brasileiras de antigamente
Benzinho (Jacob do Bandolim) 1955 1961 — Chorinhos e chordes
Bola Preta (Jacob do Bandolim) 1954 1961 — Chorinhos e chordes
Santa morena (Jacob do Bandolim) 1954 1961 — Chorinhos e chordes
Teu beijo (Mdrio Alvares) 1950 1962 — Primas e borddes
Lamento (Pixinguinha) 1951 1967 — Vibragdes

Das pecas que aparecem no adlbum Na roda de choro (1960), as regravacdes de Amapa,
Flor de Abacate e Gostosinho parecem orientadas, em cada um de seus registros, pela pulsa¢ao
regular dos desenhos em semicolcheias, com discretas acentuacdes proprias do género — o que
definimos como uma abordagem ritmica. Temos, em cada uma delas, as tradicionais
ornamentacdes do bandolinista, com portamentos, notas duplas, bordaduras e grupetos
cromdticos, o que ndo altera a nossa percep¢do da concepcdo da performance. Para as duas
primeiras a variacdo de andamento entre as duas versoes € desprezivel. Entre estas trés, nos

parece que o sentido da regravagdo foi mesmo o da atualiza¢io da qualidade sonora do material.

50 Fonte: PUGLIESI e PRATA, 2002
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Outro ponto que verificamos a partir desta nova fase, € que suas gravacdes passam a ter
uma mixagem privilegiando bastante o solista. O restante do grupo estd presente, mas passa a

soar um pouco mais ao fundo do panorama sonoro.

Em Amapa (Pasta 02 - Faixas 01A e 01B), Jacob do Bandolim se apresenta mais
descontraido na primeira versdo, somente com o regional, incluindo em seu solo discretas
variagdes ritmicas e reelaboragdes da melodia, além disso constatamos uma ornamentagao mais
intensa, aparecendo, inclusive, seu tradicional “plissé” (1°49”), que ndo reaparece na nova
versdo. Nesta outra, temos a impressdao que a presenca de convidados no naipe de metais,
atuando junto a seu regional, tenha levado Jacob a uma interpretacio um pouco menos
elaborada. A ritmica é pautada pela semicolcheia, com varios mordentes, mas mesmo assim a
expressao € mais contida. Se avaliamos em conjunto as quatro pegas do Na roda de choro,
percebemos o bandolinista bastante a vontade na maioria delas, interagindo com o naipe, com
contrapontos que refor¢cam a alegria do encontro. Dentre todas, o Amapa parece ter sido eleito

para uma participagdo menos impulsiva.

Gostosinho (Pasta 02 - Faixas 03A e 03B) tem uma particularidade, pois a gravacdo de
1952 parecia ser tdo rdapida quanto a segunda (MM~123), no entanto, este registro teve maior
circulacdo na forma como foi lancado na compilacdo Era de Ouro (1967), numa edi¢do
deformada em que a gravagdo estava pouco mais de um semitom acima da tonalidade original
(fad maior). O ajuste de afinacdo nos revela que provavelmente foi gravado num andamento um
pouco mais lento (MM~114).

No Doce de coco (Pasta 02 - Faixas 04A e 04B), temos uma reducao significativa de
andamento entre as versdes de 1951 (MM~92) e 1960 (MM~78). Na primeira versdo temos o
carater ritmico, “balancado” como se diria na roda, ao qual nos referimos nos pardgrafos
anteriores, com o bandolim trabalhando dentro de uma ritmica que refor¢a a subdivisdo bésica

em semicolcheias (figura 54).
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Figura 53: Doce de coco — Comparando versdes de 1951 e 1960 (comp. 1 a 16).

Observamos que, na primeira versao, em nenhum instante o bandolim faz uso do
trémolo. Este recurso €, por outro lado, introduzido de forma sistemética na versdo de 1960:
com o andamento reduzido, algumas das notas mais longas sdo sustentadas pelo trémolo, mas

um trémolo que ajuda a pontuar a dinamica dos finais de frase

Jacob do Bandolim faz uso parcimonioso deste recurso em seu instrumento ao longo de
toda a sua discografia — como excec¢do a regra, podemos citar o choro Entre mil, vocé, de sua
autoria, gravado quase todo em trémolo. Ele se notabilizou por uma sonoridade mais marcada
por um leve vibrato que parece executar com a mao esquerda alterando a pressao sobre as cordas
do instrumento’!, fato que ajuda a individualizar seu estilo frente 2 tradicional escola italiana

do instrumento, onde qualquer nota um pouco mais longa € sustentada pela repeti¢cao rapida do

51 Apesar do esforgo, o Instituto Jacob do Bandolim ndo conseguiu, até hoje, localizar um fragmento de video do
mestre executando o bandolim, apesar dos inimeros registros fotograficos de sua apari¢do em programas de TV
da década de 1960, pois ao que parece todo o material se perdeu em um incéndio na extinta TV Tupi. Tal
documento nos permitiria estudar melhor sua postura e entender melhor seu estilo pessoal.
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ataque da palheta. A sonoridade resultante também o individualiza frente ao estilo de outra
referéncia do bandolim brasileiro: Luperce Miranda. Este ultimo, dono de um estilo mais
impetuoso, cheio de trémolos e ornamentos rdpidos, num virtuosismo que remete a uma
sonoridade italiana, embora ndo exista nenhum registro da relagao de Luperce com tal escola.
De fato, nele, o estilo parece ter sido forjado a partir da sonoridade do frevo e de outras
manifestagcdes da miusica pernambucana, tendo como ponto de partida o conjunto de
possibilidades expressivas que o instrumento apresenta. A musica que o envolvia foi tratada

com o que era possivel extrair do instrumento.

Todo o conjunto de recursos do bandolim vem sendo explorado de forma sistematica na
longa tradicao do instrumento na Europa, remontando ao séc. XVI. De tal forma que a expressao
exacerbada pelo trémolo cria inevitavelmente este vinculo, esteja o instrumento sendo tocado
na Alemanha, nos Estados Unidos ou na Venezuela. Nao € propriamente uma sonoridade
italiana, mas préopria de uma abordagem erudita que encontra eco em todos os cantos do mundo,
na qual os primeiros passos sao na busca de regularidade deste recurso, abordado em todos os
métodos como a unica forma de sustentacdo do som no instrumento. A sonoridade brasileira
que Jacob do Bandolim inaugura tem como caracteristica principal, e aqui estou falando como
bandolinista, a economia deste elemento expressivo em favor da maior sustentacdo do som que
nossos instrumentos apresentam se comparados com os modelos italiano e americano, por
exemplo. E nisto também influiu Jacob, na definicio do formato moderno que o bandolim
brasileiro apresenta.

Na segunda versao do Doce de coco, o trémolo em uso por Jacob ndo € do tipo continuo:
algumas notas sao refor¢cadas com algumas poucas repeticdes, € nem tio rapidas; por vezes ha
uma discreta variacdo da velocidade deste efeito, acelerando e desacelerando, crescendo e
decrescendo; observamos também uma combinacdo sutil de trémolo e portamento. No LP
Epoca de Ouro, vimos que Jacob, buscando simular a expressdo cantada, usou por vérias vezes
este recurso como uma referéncia direta ao vibrato das versdes que procurava emular. E
possivel até imaginar um caminho inverso neste Doce de coco, com um cantor tradicional de
serestas fazendo vibrato nos pontos onde existe o trémolo.

Simplicidade (Pasta 02 - Faixas 05A e 05B) tem uma reducdo de andamento um pouco
mais discreta, de MM~94 para MM~90, mas de maneira geral se caracteriza pela expressao

ritmica regular que apontamos nas trés primeiras musicas (figura 54).
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Figura 54: Simplicidade — Comparando versoes de 1950 e 1960 (comp. 32 a 41).

Em um ponto, no entanto, a combinacao de trémolo, portamento e uma ritmica menos
marcada parece, como no caso anterior, aproximar a performance de uma expressdao cantada
que buscou em seu primeiro LP. Observamos como, a partir do compasso 37, a ritmica se
flexibiliza com a transformagdo de semicolcheias em quidlteras; a ampliacdo temporal do
portamento dos compassos 38 e 39, da primeira versdo, se combina com o trémolo para ampliar
esta sensacao de falta de rigidez ritmica; no compasso 40, Jacob do Bandolim executa a nota 14
4 (segunda seminima) com um trémolo elaborado — diminuindo e desacelerando — antes de

normalizar a ritmica a partir do compasso 41.

Outro tipo de recurso expressivo que € claramente audivel nas gravacdes pds 1960 é um
tipo de nota fantasma como a que ocorre no compasso 32 (ré 2) e 36 (14 3). Sdo ataques discretos
das cordas soltas que em geral tem uma funcao ritmica. Esse elemento ndo € exclusivo de Jacob,
mas € tipico de seu toque pessoal. Nao € possivel afirmar que tenha feito parte da expressao do
bandolinista desde o inicio de sua carreira, uma vez que ndo sao prontamente percebidas nas
gravagdes antigas. O que poderia nos colocar a divida de que as transformacgdes que
percebemos no seu estilo podem nao ser decorrentes de mudangas em seu toque, em sua
expressao, mas da evolucdo tecnoldgica que permitiu melhor captacdo de seu som. Casos como

este das notas fantasmas poderiam corroborar essa ideia, mas os elementos que estamos
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apontando, relacionados com tempo e articulag@o, sdo muito evidentes. Como estdo no primeiro

plano da performance, seriam captados sem problemas nos antigos sistemas de captagao.

Das valsas que aparecem regravadas no album Valsas brasileiras de antigamente
(1960), todas apresentam alguma reducdo de andamento, o que possibilitou um maior
refinamento ritmico nas regravacdes. Em se tratando de Feia (Pasta 02 - faixas 06A e 06B),
Gloria (Pasta 02 - faixas 07A e 07B), Rapaziada do Braz ¢ Saloes imperiais (Pasta 02 - faixas
09A e 09B), parece-nos o caso de atualiza¢do da qualidade sonora do material. Todas estas
valsas se notabilizaram no meio do choro como temas instrumentais, embora, no caso da

terceira, possamos, hoje, associar uma versao cantada.

De fato, a valsa instrumental Rapaziada do Braz (Pasta 02 - faixas 08A e 08B) ficou
famosa no meio chordio, a partir da gravacio pelo préprio autor’? em 1927. Os versos s6 seriam
colocados pelo filho do compositor em 1960, sendo entdo gravada por Carlos Galhardo. Dessa
forma ndo existia uma performance vocal de referéncia no momento do segundo registro de

Jacob.

A valsa Flor do mal teve seus primeiros registros ainda na década de 1920 na forma
instrumental, por formag¢des como Grupo do Malaquias € O Passos no choro (Pasta 05 - faixa
01A). Em ambos, a ritmica se expressava com regularidade nas seis colcheias no compasso 3/4.
Com a versao gravada por Vicente Celestino em 1943 (Pasta 05 - faixa 01B), a divisao ritmica
ainda permanece bastante regular, embora se acomode em alguns pontos para adequar-se aos
versos. A partir dai a valsa passa a figurar no cancioneiro seresteiro, submetendo-se a melodia

de forma mais sistemética a acomodag¢ao dos versos.

Nas versodes de Jacob do Bandolim (Pasta 02 - faixas 10A e 10B) encontramos vestigios
destas duas abordagens. A primeira se aproxima mais das versdes instrumentais, com a ritmica
mantendo a regularidade das colcheias, embora enriquecida dos artificios instrumentais tipicos
do instrumentista. Na segunda, hd uma reducao significativa no andamento (de MM~118 para
MM-~96) o que permite ao bandolinista conduzir a ritmica com maior liberdade (figura 55), a

ponto de nos criar um grave problema de representacgao...

52 Diciondrio Cravo Albin da Musica Popular Brasileira, verbete Alberto Marino. Disponivel em
www.dicionariompb.com.br. Consulta em 25/09/2015.
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Figura 55: Flor do mal — Compassos iniciais nas versoes de 1927, 1956 e 1960.

Ja em sua primeira versao em 1956, Jacob do Bandolim evidencia um tipo de elaboracao
que se torna comum, tanto em suas execucdes como nas de varios outros intérpretes: a
regularidade das colcheias é quebrada antecipando-se a colcheia do compasso seguinte na forma
de uma quidltera no terceiro tempo — observar 0os compassos 2, 6 e 7. Isto € um maneirismo que
podemos apontar numa parcela bastante significativa do acervo de valsas gravadas, cantadas ou
instrumentais, um pouco como a antecipa¢ao de semicolcheia se espalha pelos géneros bindrios
ligados ao samba e ao choro.

A reducdo significativa do andamento, na segunda versdao (1960), enseja uma
interpretacdo mais nervosa se comparamos com as anteriores, por conta de uma ritmica mais
fragmentada, com a redugdo de valores e uma ornamentagao mais presente. Poderia haver aqui
também uma versao vocal anterior sugerindo esta expressdao do bandolinista?

Flor do mal teve igualmente uma gravacao por Vicente Celestino (Odeon, 121052) a

mesma época daquela instrumental do grupo Passos no choro. De fato, a designacao inicial da
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valsa era “Saudade eterna”, ficando conhecida como “Flor do mal” a partir dos versos

dramiticos do poeta Domingos Correa>® em 1912:

Oh! Eu recordo-me ainda, deste fatal dia

Em que me disseste, Arminda, indiferente e fria.
- Eis do meu romance o fim! - Senhor! - Basta!
- Esquece-te de mim, amor.

A valsa se torna bastante popular, recebendo vdrias regravacdes instrumentais (piano,
acordeom), e Vicente Celestino volta a grava-la em 1943, ainda com a mesma seriedade que a

morbidez dos versos sugere.

Se, na versao de 1956, Jacob do Bandolim comega a esbogar um afastamento da ritmica
regular em colcheias, € na performance mais fragmentada da versdao de 1961 que encontramos
uma expressao que remete aquela registrada pelo cantor. Como ilustragdo ajustamos os versos
dos primeiros compassos € podemos observar que existe uma movimentacdo em dire¢do as
silabas tonicas (figura 56). Passa-nos a firme impressao de que os versos da valsa conduzem a

expressao do bandolim.

Oh, eu re-cor-do - mea-in - da, des-te fa - tal dia
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Figura 56: Flor do mal — ajustando versos a interpretacao de Jacob do Bandolim.

No LP Jacob do Bandolim — do Arquivo do Jacob (1978), uma coletanea que se
propunha a resgatar uma parcela gravacdes antigas de certa forma esquecida de Jacob, ao fazer
uma descri¢do sumdria do repertorio selecionado para o projeto, o jornalista J. E. Homem de
Mello (Zuza) escreve:

Basicamente, a discografia de Jacob se divide em dois periodos distintos, de acordo

com os musicos que o acompanhavam: o do Canhoto e seu regional e o conjunto de
César, Benedito Cesar Ramos de Faria. Em ambas as formacdes, sempre estiveram

33 0O poeta teria se suicidado logo a seguir, pelo desgosto do amor ndo correspondido de sua amada Arminda...
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presentes um ou os dois musicos mais importantes de suas gravagdes: o proprio Cesar,
violao de 6 cordas e Horondino José da Silva, o Dino 7 cordas. (...)

E mais: duas dessas miisicas estdo aqui em suas diferentes versdes, ou seja, a de Jacob
com o grupo de Canhoto e a de Jacob com seu Epoca de Ouro, o que dé ensejo a uma
audic@o sui generis em termos de disco instrumental brasileiro. A primeira dessas
musicas € Benzinho, em que a segunda versdo € mais lenta e em consequéncia, tem
uma interpretacdo mais elaborada, mais amadurecida. A principal diferenca entre as
duas versdes da outra musica, Santa Morena, ndo é a orquestra de cordas da primeira:
sdo as pausas preenchidas por Jacob na gravacdo com o Epoca de Ouro
(provavelmente através de playback), e que ddao um efeito de respostas as perguntas
da melodia, num equilibrado senso de economia e de profusdo de ideias musicais, o
que pode parecer uma observagao paradoxal. (MELLO, 1978)

O argumento de Zuza Homem de Mello em favor da divisdo da discografia de Jacob do
Bandolim com base somente na formacdo dos diversos conjuntos parece se enfraquecer em
razao de sua prépria afirmagdo da continuidade de figuras como os amigos César e Dino. Sdo
pecas chave na formulagdo dos arranjos de seu regional, e que perpassaram toda a vida
profissional do bandolinista, sendo o primeiro o mais antigo colaborador. No inicio da década
de 1960, como ja afirmamos, se operam mudangas profundas no préprio processo de produgao
fonogréfica, e a isto se soma a consolidacio de seu conjunto, a partir de 1961, com
denominacdes como “Jacob e seus chordes” e “Jacob e seu regional”, até a designagdo final:
Epoca de Ouro. De fato, reconhecemos a mudanca na expressdo de Jacob do Bandolim que o
texto parece sugerir e entendemos que isto tem relacao direta com a evolucao da tecnologia e o
amadurecimento profissional de seus companheiros de conjunto, mas acreditamos que, no caso
de Jacob, a maturidade musical tenha sido produto da aproximag¢do com a musica cantada, no

estilo expressivo que surge com o Epoca de Ouro.

As obras Santa Morena e Benzinho, citadas no texto de Zuza Homem de Mello,

aparecem regravadas no LP Chorinhos e chorées (1961), além do choro Bola Preta.

No caso da valsa Santa Morena (Pasta 02 - faixas 11A e 11B), ndo encontramos, na
comparagdo entre as versdes de 1954 e 1961, uma diferenca maior do que aquelas apontadas na
observagdo do Zuza Homem de Mello — a presenca do naipe de cordas ao lado do regional na
primeira versdo, e as variagdes na melodia no inicio da segunda parte quando da repeti¢dao. O
andamento € muito semelhante e as variacdes ritmicas sdo pequenas e pontuais, transparecendo
a simples intencao de atualizacdo do registro da valsa. A variagdo, a qual o jornalista se refere,
estd apontada na figura abaixo e fica mais evidente na repeticao da 2° parte (compassos 59, 61
e 63) da segunda versdo, embora j4 tenha sido sugerida na tltima exposi¢do da versdo de 1954

(ver faixa 25, em aproximadamente 2°08”) (figura 57).
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Figura 57: Santa Morena — variacao na 2* parte.

Uma varia¢do mais marcante> aparece ainda na primeira parte da segunda versio, sobre
o acorde dominante da dominante (E7, compasso 35) até a cadéncia suspensiva sobre o a

subdominante (Gm) que pontua o final do primeiro motivo> (compasso 38) (figura 58):
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Figura 58: Santa Morena — outra variacdo na 2% parte.

Podemos creditar as diferencas que surgem neste as mudangas técnicas e de
instrumentagdo do nicleo de acompanhamento, pois, em se tratando de uma valsa rdpida, parece

que a expressdo do bandolinista é orientada mais pelo virtuosismo e pelas possibilidades

34 Marcante porque se incorpora a valsa quase como uma nova se¢io, sendo comum o musico de choro utilizd-la
também como variagao.

35 “Motivo” aqui € utilizado como jargio das rodas de choro, e refere-se a cada uma das metades de uma parte de
um choro: uma parte de 16 compassos seria dividida em dois motivos de 8 compassos. O termo parece ter origem
no fato de que, na maior parte das vezes, o segundo grupo de 8 compassos tem um inicio igual, ou pelo menos
muito semelhante, & frase inicial da secdo.
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técnicas do instrumento, sem, no entanto, articular valores menores que a colcheia que
representamos, € valsas neste andamento dificilmente teriam uma contrapartida vocal! O que
podemos com certeza apontar € a dindmica mais cuidada nos finais de frase da segunda versao,

o0 que poderia ser também produto da melhor qualidade da captag@o nos registros dos anos 1960.

Em Benzinho (Pasta 02 - faixas 12A e 12B), outro exemplo destacado no texto de Zuza
Homem de Mello, acreditamos que a mudanga de andamento evidencia uma mudanga mais

profunda na forma de Jacob do Bandolim construir sua interpretagao.

Na primeira versao, de 1955, a execucao € muito mais ritmica e dindmica, com as frases
enriquecidas por portamentos discretos, notas duplas e acordes (nas figuras 59 e 60 temos uma

transcricdo aproximada da primeira parte de cada um dos registros).
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Figura 59: Benzinho — Comparando a 1? parte das versdes 1955 e 1961 (comp. 1 a 15).

Observemos com cuidado como o bandolinista aborda a ritmica na segunda versao, de
1961: os fragmentos sdo, na maioria das vezes elaborados, ritmicamente, antecipando e
atrasando os ataques, mas mantendo a semelhang¢a com o contorno da primeira versao, um

procedimento normal na medida em que o andamento mais lento permite maior liberdade na
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constru¢cdo de cada frase, inclusive com a introducdo de valores mais breves, representados
pelos grupos de quidlteras de semicolcheia. H4 também uma utilizagdo maior de ornamentos, €

o aparecimento do trémolo.

Quando retoma o solo em anacruse para o compasso 17, depois da baixaria do violao, a
melodia sofre um atraso significativo em todo o inciso, um deslocamento sistemdtico para a
direita na representacdo gréfica, somente retornando a forma mais natural quando inicia o

préoximo inciso na anacruse do compasso 22 (figura 60).
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Figura 60: Benzinho — Comparando a 1? parte das versdes 1955 e 1961 (comp. 16 a 32).

Logo no inicio da 2* parte apresenta, nas notas mais longas, um tipo de trémolo
trabalhado, com variagdo de dinamica e velocidade (faixa 22 — a partir de aproximadamente
46”). O processo de elaboragdo ritmica apontado no trecho do compasso 17, pode ainda ser

encontrado em vdrios pontos desta parte.

E uma forma de elabora¢ao da linha melédica comum nos grandes cantores da musica

popular, que se permitem atrasar alguns fragmentos da melodia, retomando a normalidade da
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linha em um ponto posterior. Por parte do cantor, o procedimento pode ter em algum instante o
objetivo de valorizar o conteido expressivo de algum ponto da letra, mas, no mais das vezes,
opera-se sem uma intencionalidade prépria, porém como parte de um estilo que aprendeu
escutando suas referéncias e, dessa forma, exibir dominio de seu oficio. Em Jacob, o artificio

sO pode ser enquadrado no segundo caso...

Na repeticdo da segunda parte (a partir de ~1°30) temos, mais uma vez, este tipo de
procedimento no qual o solista parece estar pairando sobre a base instrumental. Em minha
dissertacdo de mestrado procurei evidenciar tal procedimento, discutindo este processo de
elaboragdo temporal em relagdo ao samba-cangdo, particularmente na peca “Ai, loi6” (LOPES,
2007).

A regravagdo de Bola Preta (Pasta 02 - faixas 13A e 13B) parece se colocar dentro
daquelas no qual o objetivo era o registro da composi¢do com melhores condi¢des técnicas. A
primeira, com andamento um pouco mais lento (MM~116) ja parece exibir todo o conjunto de
elementos expressivos que caracterizam o toque de Jacob — embora ndo sejam exclusivos dele
— J4 apontados em registros anteriores. A regravacdo apresenta, além de andamento mais
acelerado (MM~126) alguns pontos de variagdes melddicas nas repeticdes da forma que
terminaram incorporadas a forma canonica deste choro, como a que acontece na repeticao da

terceira parte, em ré maior (a partir de 2’05).

A regravacio de Teu beijo®® (Pasta 02 - faixas 14A e 14B), no dlbum Primas e bordées
(1962), parece, em principio, se colocar também dentro da Gtica da atualizagdo técnica do antigo
registro em 78 rpm de 1950, mas um novo elemento se introduz na constru¢do da nova
realizacdo.

A primeira versdo ¢ bem movimentada, impulsionada por uma sincopacdo forte e
antecipacdes quase sistemdticas, tipicas dos choros sambados®’. Se imaginarmos que o perfil
melddico como tal € parte original do choro, ao ouvirmos a versdo de Pixinguinha para o
mesmo, concluimos que Jacob agiu de forma drastica reformulando a ritmica deste. No seu
registro inicial, o bandolinista usa todo seu arsenal de efeitos instrumentais, juntando-se a isso
sutis variacOes da linha melddica que mantem a atenc@o do ouvinte. Incorpora até mesmo

elementos que parecem improvisados como o da dltima repeti¢do da primeira parte (2°23).

%6 O choro “Teu beijo”, de Mdrio Alvares, era, na versio original, um schottisch, com o titulo “Hilda”. Mudou de
género e para a nova designacio a partir dos versos de Gutemberg Cruz.

57 Choro sambado é uma expressido das rodas para se referir aos choros que privilegiam frases mais carregadas de
figuras sincopadas do que propriamente do desenho basico de quatro semicolcheias por tempo. Em geral
apresentam também uma estrutura ampliada com 32 compassos, diferente dos 16 compassos normais. Sdo
exemplos de choros sambados: “Bole-bole” e “Receita de samba” — ambos de Jacob do Bandolim.
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A versdo de 1962 parece levar esta ideia do improviso/variacdo alguns passos adiante,
quando, depois da exposi¢do das 3 partes, apds a exposi¢do da ultima primeira parte de forma
variada, o choro é reconduzido de volta para a terceira parte num jogo de pergunta e resposta
entre o bandolim e o violdo de sete cordas (2°05), seguindo-se mais uma parte de improvisos
do violdo (2°23), em que o bandolim sai de sua fun¢do habitual e faz 0 acompanhamento ritmico
(“centro”) ao lado do cavaquinho. A introducdo de elementos de cardter improvisado nas
gravacdes de Jacob do Bandolim ndo representou uma novidade, e partes improvisadas podem

ser localizadas desde seus primeiros registros na Continental®®

—como em Treme-treme (1947)
e Remelexo (1948) — mas aqui a extensdo do procedimento € marcante, porque se estende bem

mais, sobre duas repeticdes extras da 3% parte.

No caso de Lamento (Pasta 02 - faixas 15A e 15B), a performance de 1951 se apresenta
bastante movimentada, com andamento um pouco acelerado (MM~96) se a compararmos com
a versdao mais moderna de 1967 (MM~74) que se tornaria candnica no meio do choro. De fato,
a partir da década de 1970, onde se enxerga uma volta significativa do choro a cena midiatica,
maior parte das regravagdes utilizard como modelo este arranjo, ou de maneira geral a
concepcdo de dindmica e andamento desta versdo do LP Vibracées. (As transcri¢des das duas

versdes, apresentadas de modo comparativo, estdo no Anexo 14)

Embora um pouco relegada ao segundo plano como referéncia, a primeira versao
apresenta uma ritmica marcada, bem articulada no nivel das semicolcheias, com Jacob
apresentando seu tradicional repertdrio de recursos técnicos com grande precisdo: acordes,
notas duplas, portamentos, acentuacgdes precisas, bordaduras, etc. Como bandolinista, creio que
este registro inicial teria se tornado modelo para o choro de Pixinguinha por sua riqueza
ritmica... na auséncia da versdo de 67! Tal riqueza pode ter sido razdo para que Jacob quisesse
atualizar sua leitura desta obra em condicdes técnicas mais apropriadas.’® Mas, ao fazé-lo,
introduziu os novos elementos de seu estilo amadurecido, pois se a técnica de gravagdo havia
evoluido bastante entre os dezesseis anos que separaram as duas gravacdes, Jacob também havia

amadurecido e refinado sobremaneira seu gesto instrumental.

Além da mudanga de andamento, consequéncia direta da reconfiguraciao do arranjo, o

que nos chama a aten¢do é que no caso da primeira versdo, a transcri¢do quantizada em

8 Jacob do Bandolim gravou somente quatro discos de 78 rpm para a Continental, entre 1947 e 1949. A partir
deste ano passou para o elenco da RCA, ali permanecendo até sua morte.

% Com a maturidade musical alcangada nos seus mais de 30 anos de experiéncia, o LP Vibracdes apresenta uma
sonoridade instrumental que também se torna candnica. Jacob do Bandolim tinha consciéncia de ter otimizado a
captacdo de seu instrumento, deixando cuidadosamente datilografado dentro da caixa de seu instrumento a
configuracdo exata dos controles da mesa de som e dos microfones com os quais obtivera tais resultados.
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semicolcheias parece refletir com muita precisdo a performance, sendo o compasso 8 na
reexposicdo final da primeira parte (a partir de 1'46 — figura 61) o unico ponto em que

detectamos um abandono da divisdo basica em semicolcheias:
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Figura 61: Lamento (1951) — reexposi¢do final da primeira parte.

O mesmo nao se pode dizer da segunda versdo, seja pela sutil variacdo de andamentos
e texturas, seja pela expressdo ritmica mais cuidada do bandolinista. A performance alterna
abordagens mais ritmicas, como € exposta toda a primeira parte, com outras mais livres onde a
linha melddica parece se despreocupar de sua relacdo com a base instrumental. Sdo pontos em
que arriscamos escritas quialtéricas um pouco mais elaboradas, mas que temos ciéncia da
fragilidade da representacdo. Por exemplo, logo na repeticio da primeira parte (46”), a
elaboracdo € temdtica, mantem o perfil original, usa material da versdo anterior, como 0s
compassos 6 e 7, mas se afasta em alguns pontos de uma postura mais ritmicamente definida —

compassos 8 a 11 (figura 62):
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Figura 62: Lamento (1967) — primeira reexposicdo da primeira parte.

A liberdade ritmica do solista atinge seu ponto maximo no final da dltima reexposicao
da primeira parte (a partir de 3’09). Nesta, depois de alguns compassos tranquilos em que faz a
segunda voz para o cavaquinho — ambos em trémolo, com uma ritmica baseada em seminimas
e colcheias — Jacob do Bandolim se entrega a uma ritmica bem mais elaborada, e aqui as
quidlteras anotadas visam apenas registrar as notas de saida e chegada, pois a divisao interna é

bem mais complexa (compassos 22 a 24 — 3°45) (figura 63):
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22 Tempo I

11

Figura 63: Lamento (1967) — dltima reexposi¢ao da primeira parte.

A alternancia de momentos em que € essencialmente ritmico, com outros em que o
solista se entrega a uma leitura mais lirica da linha melddica, € um procedimento que
observamos praticamente em todo o repertério do LP “Vibracées”. E mais facilmente detectivel
em pecas de andamento mais lento, na medida em que o tempo de nossa percep¢do também €
mais amplo, mas podemos detectar, em auscultagdes mais detalhadas, esta alternancia no gesto
instrumental em choros mais vivos ou pecas mais sambadas. Acreditamos residir neste
equilibrio entre o jocosamente ritmico e o deliberadamente derramado (ULHOA,1999),
elemento basico da expressdo dos intérpretes vocais mais significativos da musica popular

brasileira, a principal caracteristica do estilo instrumental de Jacob do Bandolim.
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CONSIDERACOES FINAIS

Vivendo com certo transito nas rodas de samba e choro, os didlogos de Jacob do
Bandolim com a cang¢do se configuram num objeto perigosamente proximo: existe muita coisa
naturalizada na maneira de tratar o assunto, pela proximidade de anos debrugado de maneira
contemplativa sobre o material, € ndo nos damos conta de estar deixando obscuro algum ponto
da reflexdo. E vivemos também num ambiente repleto de conceitos baseados no senso comum
que termina por encontrar abrigo, despercebidamente, em nossa linha de raciocinio, terminando

por turvar um pouco nossa argumentacao.

Buscamos estabelecer a relacdo de afinidade entre o bandolinista e a musica cantada,
para além da simples contemplagcdo. Se passou a juventude préximo aos idolos do radio,
acompanhando, fazendo introdugdes, etc., isto, por outro lado, consta da biografia de todo e
qualquer musico desse periodo. Tal atividade, que para os outros nido produziu efeito mais
duradouro, parece que comeca a plantar em Jacob a preocupagdo com o fraseado, com a exata
articulacdo dos finais de palavra, que se expressa em seu encontro com Elizeth Cardoso, na
atitude de burilar seu canto antes de conduzi-la ao ambiente do rddio. Sintométicas também
suas experiéncias com a composicdo de sambas, que aparecem ainda no final da década de
1930, com Araci de Almeida, e depois em parcerias com Ataulfo Alves, quase dez anos antes

de chegar efetivamente ao disco como intérprete.

Podemos entender este gesto como uma busca de estabilidade financeira, uma tentativa
de fazer parte de seleto grupo de compositores que fornecia repertério para os sucessos de
carnaval ou de meio de ano, pois todo musico naquela época tentava explorar a fonte de recursos
dos direitos autorais, arriscando sambas e marchinhas de carnaval: com um Unico sucesso, a
situacdo financeira do compositor estava encaminhada. Colocada na trajetoria que vai resultar
na profunda reflexdo que foi o LP “Epoca de Ouro”, tais experiéncias sinalizam uma
preocupacdo maior do que a simples questdo do sustento, uma busca estética, de
aperfeicoamento estilistico de seu estilo instrumental, a compreensao da musica para além dos
limites de seu instrumento.

O 4lbum, de fato, ndio € o final desta linha. E um momento singular de alinhamento de
interesses, tanto de cardter mercadoldgico — o investimento da gravadora no novo formato —
quanto social, pela for¢a das opinides que orientavam seu circulo de amizade.

Argumentamos em favor de uma forte relacio de consequéncia entre as faixas do Epoca

de Ouro e as gravagdes anteriores apontadas, mas salientamos que tal relacio de maneira
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alguma é automadtica ou mecanica. Os procedimentos de emulacdo sdo discretos, resultado de
uma escuta cuidadosa e de um planejamento técnico operado tendo as letras das can¢cdes como
roteiro, mas acreditamos que, em sua maioria, acontecem de forma inconsciente na performance

de Jacob.

Observamos que a ritmica de suas versdes instrumentais caminha sempre proxima a do
original cantada, uma proximidade que se poderia argumentar como parte de um conjunto de
possibilidades na execu¢do daquela obra. Mas eis que, em alguns pontos, o bandolinista faz
questdo de deixar a referéncia em evidéncia, emulando ndo sé o ritmo, mas também dindmica
da entoacdo e a articulagdo vocal traduzida para o instrumento.

Insistimos um pouco na relagio vibrato/trémolo na medida em que foi, de fato, o estopim
da investigacdo, e pudemos perceber que tal relacdo € bastante exercitada nas emulacdes
propostas pelo bandolinista nas faixas de seu dlbum. A utilizacdo deste recurso, de maneira
mais amiudde, foi causa e efeito da ampliacdo das sutilezas instrumentais que o bandolinista
passou a associar com ele: seu trémolo passou a ter discretas variagdes de intensidade e

velocidade; passou a ser associado a portamentos; entre outros.

Em cada caso, os versos representaram referéncias de diferentes profundidades:
a) forneceram uma forma de articulagdo orientada pelas silabas tonicas; b) representaram um
plano de acdo em relacdo as situacdes que destacamos de emulacdo de portamentos;
¢) propiciaram um plano formal — ligado a estrutura¢do da prépria can¢do — para a constru¢ao
de discretos contrastes entre uma abordagem mais instrumental ou mais vocal; d) forneceram
elementos de contrastes entre as diversas situagdes poéticas descritas; etc. No caso de “Serra
da Boa Esperanca”, Jacob apresenta uma compreensdo que parece ir além do texto, criando uma
atmosfera mais apropriada aquela situacdo de despedida, que contrasta com a versdo original

em que parece haver um desalinho entre o carater dos versos e o tratamento da cangao.

Na anélise das obras com registros dobrados, detectamos algumas alteracdes discretas,
mas significativas, na utilizagdo por parte de Jacob do Bandolim dos recursos préprios do
instrumento, agora ampliados como resultado de seu profundo mergulho no repertério vocal do

dlbum Epoca de Ouro.

No caso de “Doce de coco”, detectamos uma mudanga importante: a utilizacdo de um
trémolo trabalhado, com as notas repetidas associadas com variacdes de dindmica, e com
variacOes na velocidade de articulagdo, aumentando e diminuindo a frequéncia das repeti¢des
do ataque da palheta. Nesta versdo observamos ainda uma intensificagdo na utilizacdo de

portamentos, € na combinagdo deste efeito com o trémolo. O portamento no bandolim é



123

facilmente associavel ao portamento utilizado pelos cantores, e parece que Jacob do Bandolim
passa a lancar mao deste efeito mais sistematicamente a partir de suas experi€éncias com a

simulacdo da expressao vocal.

Vimos também que, se por um lado, a maior parte das regravacdes se apresentou com a
intencao simples de atualizagc@o sonora de antigas gravagdes em 78 rpm, por outro, a expressao
ritmica também sofreu transformagdes, seja pelo préprio amadurecimento do instrumentista,
seja pela observacdo e andlise da delicada construcdo temporal de intérpretes como Silvio
Caldas, Roberto Paiva e outros, que pode ter sugerido ao bandolinista a abordagem que
percebemos na segunda gravacdo de Benzinho, quando a ritmica francamente se desliga da

expressao em semicolcheias, tdo comum no choro.

A andlise das obras do dlbum Epoca de Ouro colocou de certa forma em foco a
preocupacio de Jacob do Bandolim em se aproximar da performance anterior das can¢des que
tinha como referéncia, ora simulando o vibrato do intérprete original com sutis variagdes de seu
trémolo, ora tentando espelhar a ritmica expressiva de seu modelo, ora simplesmente
espelhando fraseado e dindmica. E levando a sua expressao um pouco além, construindo sua
propria versao de algumas frases, mas numa formulacido que parece tentar veicular o mesmo
conteddo poético do intérprete original. Nao € que a expressdo cantada tenha se tornado um
padrao no seu estilo, mas tais emulagdes enriqueceram fortemente a paleta de gestos

expressivos do bandolinista.

Num projeto tdo fortemente ligado ao canto, com referéncias tao explicitas a um registro
anterior, tdo detalhadamente ensaiado e discutido com seus musicos e amigos, tao
exaustivamente preparado, € natural concluirmos que Jacob do Bandolim quando finalmente
grava o seu bandolim, esta de fato repassando mentalmente os versos, cantando silenciosamente
enquanto sola. Em tdltima anélise, a organizagcao dos versos parece estar dando sustentagdo ao

plano de acdo do bandolinista, configurando-se como uma partitura esquematica.

Se o objetivo principal deste estudo foi argumentar em favor deste trajeto da
transformacao da expressao de Jacob do Bandolim, estabelece-se também, como consequéncia,
a necessidade de propor aos diletos alunos bandolinistas talvez o0 mesmo mergulho na obra
cantada ou, pelo menos, uma reflexdo de que repousa ali um elemento chave para constru¢do
da expressdo pessoal. A pratica de transmissdo aural, pelas rodas de samba e choro, e pela
audi¢do das obras de referéncia, deve se estender a toda pratica popular, nao se atendo somente
as referéncias instrumentais: tocar com a voz, procurar “colar” na ritmica dos intérpretes

significativos da musica popular. Ir além, procurando compreender os versos da cangdo,
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compreender o sentido, sentir o ritmo natural da palavra falada, colocar-se atento as mudancgas
decorrentes da passagem para o canto. E procurar explorar estes detalhes em sua expressdao
pessoal. Os primeiros resultados talvez tenham de vir de forma artificial, com planejamento
cuidadoso dos detalhes, mas com o amadurecimento, estes gestos se incorporam a seu fraseado

da mesma forma natural que cantamos.
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Dados sobre a discografia de Jacob do Bandolim extraidos de PUGLIESI e PRATA

(2002).

Outras gravacdes através de cruzamento de dados dos sites:

o [nstituto Moreira Salles

¢ Fundacdo Joaq

Capitulo 1

uim Nabuco

Titulo / autor Intérprete Gravadora Nimero Ano
éiia?lffz f?jédgﬁ;‘rﬁ??; | | Ataulfo Alves Odeon 12.106 1942
ggiiglhg?fi?lha / Jofio de Barro) | ©t1ando Silva Victor 34181 1937
g,he‘gr% ngfcigmara) Banda da Casa Edison Odeon 10192 1907-1912
F(ljzrllzrcrllg;()cs:tulo) Irmaos Eymard Odeon 10027 1907-1913
Féiﬁlzglé)ioéztulo) Aristarco Dias Brandao Odeon 120255 1907-1913
fé‘:uz?jocszmlo) Abigail Aléssio Parecis | Columbia 5003 1929
Fé‘;ruzr:llgioézmlo) Gilberto Alves Collector’s Ed. 1989 1947-1952
g;tgg gg glliréntara / Catulo) | Celestino, Vicente Odeon 121379 1915-1921
zzgcl)%ug:llasgrf;le;im) Aracy de Almeida Victor 34309 1938
Capitulo 3

LP “Epoca de ouro”
RCA Victor — BBL-1033 — 1959
Faixa |Titulo Autor

Al Caprichos do destino

Pedro Caetano / Claudionor Cruz

A2 Longe dos olhos

Djalma Ferreira

Armando de Lima Reis (Cristévao de Alencar)

A3 La vem a baiana

Dorival Caymmi

A4 Cigana

Paulo Roberto / Romualdo Peixoto (Nono)

A5 Ja sei sorrir

Ataulfo Alves / Claudionor Cruz

A6 Da cor do pecado

Alberto de Castro Simdes da Silva (Bororo)
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B1 Labios que beijei

J. Cascata / Leonel Azevedo

B2 Saudade dela

Ataulfo Alves

B3 Cessa tudo

Lamartine Babo / Celso Macedo

B4 Jardim de flores raras

Francisco Matoso / Romualdo Peixoto (Nond)

BS5 Feiticaria

Custédio Mesquita / Evaldo Rui

B6 Serra da Boa Esperanca

Lamartine Babo

Gravacoes originais — 78 rpm (os mesmos compositores listados acima)

Titulo Intérprete Gravadora Niimero Ano
Caprichos do destino Orlando Silva RCA Victor 34.305 1938
Longe dos olhos Francisco Alves RCA Victor 34.068 1936
La vem a baiana Dorival Caymmi RCA Victor 80.0536 1947
Cigana Silvio Caldas Odeon 11.497 1937
J4 sei sorrir Silvio Caldas RCA Victor 34.468 1939
Da cor do pecado Silvio Caldas RCA Victor 34.485 1939
Labios que beijei Orlando Silva RCA Victor 34.157 1937
Saudade dela Silvio Caldas Odeon 11.409 1936
Cessa tudo Silvio Caldas RCA Victor 34.413 1939
Jardim de flores raras Roberto Paiva Odeon 11.655 1938
Feiticaria Silvio Caldas RCA Victor 800.269 1945
Serra da Boa Esperanca | Francisco Alves RCA Victor 34.174 1937

LP “Na roda de choro” Gravacgdo anterior

RCA Victor — BBL-1072 — 1960 78 rom - RCA Victor

Faixa | Titulo Autor Nitimero Ano
B2 | Amapa Costa Junior 80.1565 1956
A3 | Doce de coco Jacob do Bandolim 80.0745 1951
Al |Flor do Abacate Alvaro Sandim 80.0623 1949
A5 | Gostosinho Jacob do Bandolim 80.0969 1952
B5 | Simplicidade Jacob do Bandolim 80.0680 1950

LP “Valsas brasileiras de antigamente”

Gravacdo anterior

RCA Victor - BBL-1100 - 1961 78 rpm
Faixa | Titulo Autor Niimero Ano
B4 |Feia Jacob do Bandolim Continental - 15.957 1948
A4 | Flor do mal Santos Coelho RCA Victor - 80.1627 | 1956
B2 | Gléria Bonfiglio de Oliveira Continental - 15.825 1948
A6 | Rapaziada do Bras Alberto Marino RCA Victor - 80.1214 | 1953
A5 | Saldes imperiais Jacob do Bandolim Continental - 15.872 1948

LP ““Chorinhos e chordes”
RCA Victor - BBL-1138 - 1961

Gravacdo anterior
78 rpm - RCA Victor




Faixa | Titulo Autor Niimero Ano
B5 |Benzinho Jacob do Bandolim 80.1434 1955
B6 |Bola Preta Jacob do Bandolim 80.1344 1954
A4 | Santa morena Jacob do Bandolim 80.1295 1954

LP ““Primas e borddes” Gravagdo anterior
RCA Victor — BBL-1190 — 1962 78 rpm - RCA Victor

Faixa | Titulo Autor Numero Ano

Al |Teu beijo Mario Alvares 80.0711 1950
LP “Vibragoes” Gravagdo anterior
RCA Victor — BBL-1383 — 1967 78 rpm - RCA Victor

Faixa | Titulo Autor Numero Ano

B1 |Lamento Pixinguinha / Vinicius de Moraes | 80.0767 1951
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ANEXOS

1 - Convencoes adotadas na grafia dos recursos instrumentais
2 — Transcricao comparativa - Caprichos do destino
3 - Transcri¢ao comparativa - Cessa tudo
4 — Transcricao comparativa - Cigana
5 — Transcricao comparativa - Da cor do pecado
6 — Transcricao comparativa - Feiticaria
7 — Transcri¢ido comparativa - Ja sei sorrir
8 — Transcri¢ao comparativa - Jardim de flores raras
9 — Transcri¢ao comparativa - La vem a baiana
10 - Transcri¢ido comparativa - Labios que beijei
11 - Transcricao comparativa - Longe dos olhos
12 - Transcri¢ao comparativa - Saudade dela
13 - Transcricao comparativa - Serra da Boa Esperanca

14 - Transcricao comparativa — Lamentos



LISTA DE MATERIAL DE REFERENCIA E COMPLEMENTAR
CD DE DADOS EM ANEXO - Arquivos MP3

MATERIAL DE REFERENCIA

Pasta 01: LP Epoca de ouro e Gravacoes originais

01A - Caprichos do destino - Orlando Silva - 1937
01B - Caprichos do Destino - Jacob do Bandolim
02A - Longe dos olhos - Francisco Alves - 1936
02B - Longe dos Olhos - Jacob do Bandolim

03A - La vem a baiana - Dorival Caymmi - 1947
03B - La Vem a baiana - Jacob do Bandolim

04A - Cigana - Silvio Caldas - 1937

04B - Cigana - Jacob do Bandolim

05A - J4 sei sorrir - Silvio Caldas - 1939

05B - Ja Sei Sorrir - Jacob do Bandolim

06A - Da cor do pecado - Silvio Caldas - 1939

06B - Da Cor do Pecado - Jacob do Bandolim

07A - Labios que beijei - Orlando Silva - 1937
07B - Labios que Beijei - Jacob do Bandolim

08A - Saudade dela - Silvio Caldas - 1936

08B - Saudade dela - Jacob do Bandolim

09A - Cessa tudo - Silvio Caldas - 1939

09B - Cessa tudo - Jacob do Bandolim

10A - Jardim de flores raras - Roberto Paiva - 1938
10B - Jardim de flores raras - Jacob do Bandolim
11A - Feiticaria - Silvio Caldas - 1945

11B - Feiticaria - Jacob do Bandolim

12A - Serra da Boa Esperancga - Francisco Alves - 1937
12B - Serra da Boa Esperanca - Jacob do Bandolim

Pasta 02 - Comparando registros dobrados

01A - Amap4d - 1956

01B - Amapa - 1960 09A - Saldes imperiais - 1948
02A - Flor do Abacate - 1949 09B - Saldes imperiais — 1960
02B - Flor do Abacate - 1960 10A - Flor do Mal - 1956
03A - Gostosinho - 1952 10B - Flor do Mal - 1960
03B - Gostosinho - 1960 11A - Santa morena - 1954
04A - Doce de coco - 1951 11B - Santa Morena - 1961
04B - Doce de Coco - 1960 12A - Benzinho - 1955

05A - Simplicidade - 1950 12B - Benzinho - 1961

05B - Simplicidade - 1960 13A - Bola Preta - 1954

06A - Feia - 1948 13B - Bola Preta - 1961

06B - Feia - 1960 14A - Teu beijo - 1950

07A - Gléria - 1948 14B - Teu beijo - 1962

07B - Gloria - 1960 15A - Lamento - 1951

08A - Rapaziada do Brés - 1953 15B - Lamento - 1967
08B - Rapaziada do Bras - 1960



MATERIAL COMPLEMENTAR
Pasta 03: Material complementar - Luperce Miranda

01A - Capricho do destino - Luperce Miranda
01B - Caprichos do destino - Jacob do Bandolim
02A - Flor amorosa - Luperce Miranda

02B - Flor amorosa - Jacob do Bandolim

03A - Gléria - Luperce Miranda

03B - Gloéria - Jacob do Bandolim

04A - Mar de Espanha - Luperce Miranda
04B - Mar de Espanha - Jacob do Bandolim
05A - Naquele tempo - Luperce Miranda

05B - Naquele tempo - Jacob do Bandolim
06A - Odeon - Luperce Miranda

06B - Odeon - Jacob do Bandolim

07A - Subindo ao céu - Luperce Miranda
07B - Subindo ao céu - Jacob do Bandolim

Pasta 04: Material complementar - Composicoes gravadas e participacoes até 1959

01 - Se alguém sofreu - Araci de Almeida 1938

02 - Leva meu samba - Ataulfo Alves 1941

03 - Ai! Que saudades da Amélia - Ataulfo Alves 1942
04 - Nao irei lhe buscar - Ataulfo Alves 1944

05 - Meu lamento - Nora Ney 1955

06 - Meu lamento - Ataulfo Alves 1956

07 - Doce de coco - Isaura Garcia e Regional do Canhoto 1954
08 - Marina - Dorival Caymmi 1947

09 - L4 vem a baiana - Dorival Caymmi 1947

10 - Meu vicio € vocé - Nélson Gongalves 1955

11 - Molambo - Elizeth Cardoso 1957

12 - Chéao de Estrelas - Elizeth Cardoso 1957

13 - Argumento - Nelson Gongalves 1959

14 - Mariposa - Nelson Gongalves 1959

Pasta 05: Material complementar — Flor do mal

O1A - Flor do Mal - O Passos no Choro — cerca de 1920
01B - Flor do Mal - Vicente Celestino — cerca de 1920

Pasta 06: Material complementar - Jacob do Bandolim 1963 e 1967

LP “Jacob revive sambas para vocé cantar”
LP “Vibracgdes”



Anexo 1/p.1

Convencoes adotadas na grafia dos recursos instrumentais de Jacob do Bandolim

’Q £ = Mordente — convencional

’\QJ’D : : Na maior parte das vezes com nota superior.

0 “jx r)

o A . .

&) I Apojatura - convencional

oJ

A f{ . Plissé — € a apojatura superior que a passagem
75 i para a nota inferior se faz com um leve ataque
ANV 4 ~

Py, do dedo da mio esquerda.

9 )
—@D—fi Trémolo - convencional

oJ

—— !
: o o o y A : N
o] 1 ] 4 } Tremolp a‘phcado.a uma sequéncia de notas,
ry) — = com objetivo de simplificar notagdo
Z j
ou R L L. -

A ﬂ - ﬁﬁ - Trémolo de aproximacgdo — rdpida repeti¢do da
7 i i nota alvo antes do instante determinado; a nota
o pode seguir com trémolo ou ndo.

aumentando frequéncia

diminuindo frequéncia

Trémolo com variagdo de velocidade — a
frequéncia de repeti¢do do trémolo varia
gradativamente; em geral a dindmica varia de

fo e Z g maneira semelhante.
” z
A Portamento de aproximagao e/ ou saida —
w ® .\ ~
u u
> A— ] s equeno arraste dos dedos da mao esquerda na
[ fan ) 1 | 1 . .
o I escala do instrumento, aproximando ou
afastando da nota principal.
Glissando — convencional
Z ~ .
) Q/f 1 o—2t— 1 0] dedp da mao esquerda desliza entre as notas,
O— I —% ; na maior parte das vezes ascendentemente.
o ' ' O efeito pode ser usado também associado ao

trémolo.




Anexo 1/p.2

Convencoes adotadas na grafia dos recursos instrumentais de Jacob do Bandolim

Efeito de 2* menor — maneirismo que junta uma
segunda menor simultinea a corda solta, criando

H | um ataque dissonante que em geral tem fun¢do
i H=r P \ P o .
(s — i — ritmica. No 1° caso, por exemplo, a apojatura

o e 7 indicada (ré#-mi) é tocada sobre a 2 corda (do
6° para o 7° traste), a0 mesmo tempo em que se
toca a 1% corda solta (mi).
p . |
e — — Notas duplas - convencional
A3V &
S -
A . .2 o
v T Staccato - convencional
- = —
oJ
A o Nota fantasma — a passagem entre duas notas de
_)&P.—'_/_F_"_'i\'_ uma dada corda € feita com ataque discreto da
[ an W ‘d (@] | | |
—

corda solta (143 na representacdo), em geral com
o0 objetivo de elaboracio ritmica.




. . Anexo 2/p. 1
Caprichos do destino

valsa Pedro Caetano / Claudionor Cruz

versdo Orlando Silva - 1937

J ca. 94 it vib.
—3—  —3— Lia —3— —3— 3 ~xa —3—  —3—
| I ! N ! ]
1 5
Py, S—— —.
—~ Se Deus, um di - a o-lhas - se_a Ter - rae vis-se.o meu es - ta - do Na
Jea.96
~
' 5
i
—
~
5 vib. .
A vib. 3 3
o) —3a 3 2 3— —
A . - - \ pr— F—i= N e — } | |
1 s KT s —— i — - i A —— — i i 1
NS “L" i — g - -— ] N == o D i o — ]
J e i;tgfjij. e g, e —
cer - ta com-pre-en-de-ri - a o meu 'tri-lhar  de-ses-pe - ra - - - do E ten-do

E - le em Su - as maos o le-me dos des - ti - nos Nao dei - xar - co-me-
—3— —3- 3 N
T - — N ]
I J N1 'Y p——
S — N - {
~
15 vib. . .
g vib. vib.
P e 33—
o) 3 ~ A —
b’ 4 T - T . T | i I T ]
1 i I - i | . I |
] | i i p— —
Heo msEZD i o I N i — m— i ] —1
— 9 o | \ 4 & j o 9
ter de-sa - ti - - - nos E do-lo-ro - SO mas in - fe-liz-men - te.é a  ver-

20 b, vib. Ln 3
n 2 ’73“ 3
A i i } = F I } ] ‘ —
1 Aoy \ \ [ —  — \ N e \ gz‘
g o | —— —1 —— - Ae—— —
o $ P sy ? s T e eg 4@ T _sfe o o
da - de Eu ndo de*vi-a nem se - quer pen - sar 'nu-ma fe -li-ci - da-de que nao POs-s0




Anexo 2 /p. 2
Caprichos do destino / 2
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Anexo 2/p.3
Caprichos do destino / 3

49 peve —3— vib.
)4t —3— p— A — 3 3
ul | | IR I | I ]
I —— o | ! \ — — |
ANIV4 = I I I v I I b i & I I I I I 1
oJ < Vo — #i o T e & j - <°

57
Hut \ ]
P A Tl I X ‘ I \ B — —] — —
I S — o <& I \y; R — ‘M — ) > E
e g @ 0
- - do Sou um co-var - de bem 'sei— que.o di-rei - toé le - var a cruz a-t€ o
3
e g E /= _— an ‘ —_— e —
I (s)
61 vib, ‘ 5 ‘mud‘ang:a de tirflbre vib. , vib.
fHout |
1 | T = 1 g
I P m— 1 i I \ T 1l
NS} \ - | o7z g \ \ \ ] 1l
o i T | e =
fim Mas ndo pos - soé pe - sa-da de-mais pa - ra mim]
- — H\ I Py l_b‘P—ﬂ
- \ | k& & @ 7T 7
II I I é [ 0 — N/ 11 I i
; ; i T -
o —F ~ e

Caprichos do destino
Pedro Caetano / Claudionor Cruz

Se Deus, um dia

Olhasse a Terra e visse o meu estado

Na certa compreenderia o meu trilhar desesperado...
E tendo ele

Em Suas maos o leme dos destinos

Nio deixar-me-ia assim a cometer desatinos...

E doloroso

Mas infelizmente € a verdade

Eu ndo devia nem sequer

Pensar numa felicidade que ndo posso ter
Mas sinto

Uma revolta dentro do meu peito

E muito triste ndo se ter direito

Nem de viver

Jamais consegui um sonho ver concretizado

Por mais modesto e banal sempre me foi negado
Assim, meu Deus, francamente devo desistir
Contra os caprichos da sorte

Eu ndo posso insistir...

Eu quero fugir ao suplicio a que estou condenado
Eu quero deixar esta vida onde fui derrotado

Sou um covarde bem sei

Que o direito € levar a cruz ate o fim

Mas ndo posso, € pesada demais para mim!



Anexo 3/p.1
Cessa tudo

Lamartine Babo / Celso Macedo

samba
versao Silvio Caldas - 1939|
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Anexo 3/p. 2

Lamartine Babo / Celso Macedo

Cessa tudo quanto a antiga musa canta

Tudo era tao triste! Tudo agora encanta

Cessa tudo

E a noticia corre
De flor em flor

Cessa tudo

Tem a palavra o amor!

Voz morena, voz pausada
Meu amor descreve a estrada
De um passado cheio de ilusao
Onde os nossos pés pisavam
Onde as rosas desfolhavam

Pelo chéo

Cessa tudo
22
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Anexo 4/p.1

Cigana

valsa Paulo Roberto / Romualdo Peixoto (Nond)
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Anexo 4/p. 2

Cigana
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Anexo4/p.3
Cigana
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Cigana
Paulo Roberto / Romualdo Peixoto (Nond)

Eu te encontrei na minha vida um dia Eu também quis saber da minha sorte

Num vestido de louca fantasia
Oh! Cigana das tribos vagabundas
Os teus olhos cansados de cismar

Eram duas estrelas a brilhar
Dentro da noite das olheiras fundas
Infundias terror a toda gente
Desvendando o futuro claramente
Invadindo as paragens do Divino
Teu olhar que falava sem sorrir
Mergulhava nas trevas do porvir
E trazia os segredos do destino!

Se era a vida risonha ou se era a morte
O que iria encontrar na minha estrada
E dei-te a mao e as nossas maos tremeram
Meus olhos nos teus olhos se perderam
E fiquei mudo e ndo disseste nada!
Depois sorriste e eu te chameli, querida!
Unimos nossas vidas numa vida
E desfez-se o mistério do teu porte
Mas ndo perdeste o teu poder divino
Na minha mio nio leste o meu destino
Porque esta nas tuas maos a minha sorte!



Anexo 5/p.1

Da cor do pecado

choro Alberto de Castro Simdes da Silva
(Bororo)

Silvio Caldas-1939] |, ¢,

— Es - te cor - po mo - re-no Chei-ro - so, gos - to - so Que vo-cé tem
T
)

9 )
3 vib.
—3—
Jtst S B S o B — ———— e 1
I\y { ! \ o A I \
oJ — — ! .

Es-te bei - jo mo-lha-do Es-can - da-li - za-do Que vo - «c& me deu

|O cantor repete 1° parte

13 3 3 3 3 vib.
f 4 # ‘ 3 ‘ ‘ ] \ \ J I \ ‘ i \ —K ‘ T h#u#
A e D

Tem_um sa - bor di - fe - ren - te Quea bo - ca da gen - te  Ja-mais sees - que - ceu

|Jacnb segue para 2° parte

Y 2
Py

) ’® ﬁf—r—cﬁ—ﬁﬂ—f—r—ﬁ‘—ﬁ?ﬁ T
I G ] — L I —  —— — I—P—ﬁ'\? Hb

17 vib.

Quan-do vo - c& me res - pon-de_ U-mas coi - sas com gra-ca_A ver - go - nha se_es - con-de Por-que se re -




Anexo 5/p. 2

Da cor do pecado
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Da cor do pecado
Alberto de Castro Simoes da Silva

(Borord)
Este corpo moreno Quando vocé me responde
Cheiroso, gostoso Umas coisas com graca
Que vocé tem A vergonha se esconde
E um corpo delgado Porque se revela
Da cor do pecado A maldade da raca
Que faz tdo bem Este cheiro de mato
Este beijo molhado Tem cheiro de fato
Escandalizado Saudade, tristeza
Que vocé me deu Esta simples beleza
Tem um sabor diferente Teu corpo moreno
Que a boca da gente Morena, enlouquece
Jamais se esqueceu Eu nio sei bem porque

S6 sinto na vida
O que vem de vocé...
Ai!



. . Anexo 6/p. 1
Feiticaria

samba Custodio Mesquita / Evaldo Rui

|versio Silvio Caldas - 1945|
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Feiticaria
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Anexo 6/p. 3

Feiticaria
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Feiticaria
Custodio Mesquita / Evaldo Rui

Sexta-feira a meia-noite
Vou jogar na encruzilhada
Um feiti¢o pra vocé
Ja comprei um galo preto
Duas velas, um amuleto
Mais um litro de dendé

Vou ver vocé sofré
Tem vintém, tem farofa e marafo
No cangeré
Pra vocé
Me queré!

Muita reza rezei
Fiz promessa, paguei
Vocé nio voltou
Muita carta escrevi
Tantas vezes pedi
Vocé ndo ligou

Mil recados mandei
Com as respostas chorei
Vocé zombou
Tudo, amor, perdoei
Mas vocé nédo voltou

Descer mais eu ndo desco
Porque ndo merecgo
Sofrer assim
J4 desci muito baixo
Ja fui seu capacho
Tem dé de mim
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J4 sei sorrir
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Que sao os lin - dos o - lhos teus
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Longe dos olhos
Cristovdo de Alencar / Djalma Ferreira

Eu, que chorava
Hoje vivo a gargalhar

Porque vocé N3ao canto mais pelas ruas
Ja voltou ao seu lugar Tristonho, gragas a Deus

Eu que era triste Porque tenho duas luas

J4 sei sorrir A iluminar os sonhos meus
Enfim, j4 terminou Que sio os lindos olhos teus
Meu pranto

E assim com vocé, minha vida
E sublime, é prazer
E é feliz meu viver
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Jardim de flores raras
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Jardim de flores raras
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Jardim de flores raras
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Jardim de flores raras
Francisco Matoso
Romualdo Peixoto (Nond)

Era um jardim de flores muito raras

A espalhar fragancia de esséncias caras
E eram lindas elas

Tulipas amarelas

As rosas vindas do Ceildo

Orquideas de exposi¢do

Ante a graga dos mais lindos crisantemos
A felicidade um dia nds tivemos

Num cenério multicor

Nasceu um grande amor

Mas que durou a vida de uma flor

E quando anoitece, vagarosamente
Aumentando a dor de um coracdo que sente
E as rosas balangando ao luar

Eram como que fantasmas a errar

E ao amanhecer de um dia radiante

No jardim o orvalho era cintilante

S6 no meu amor, murcho sem fulgor

0 orvalho que encontrei

Foi o pranto que chorei
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L4 vem a baiana
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L4 vem a baiana

24

[N |
| | B
| nl
N\
MR
~
TTTO
v
G
L]

eu ndo  vou

que - bran - to que

jo - gar seu

de

Po

e e [ ® o o

£e

e e

e £

Py
®

|Caymmi repete este verso|

29

vib.
T~

&
)

pe - rar

Po-de.es -

eu ndo vou

san - to que

seu

de_in - vo-car o

Po

—

ree

pee pe ¢

—~~
.‘.

ePe

—
I

II

|Caymmi repete Da Cap0|

34

[

|J acob segue para 2° parte|

bai - a - na que_eu ndo vou

da

sen - ta

——
T
I1

vib.

39

|
&
@

| V|
@

|
&
@

€u vou So

bar

sam

See - la

sis - tir a ten - ta - ¢éo

re

SO

I
03

vib.

44

|

mu - lher

sam - ban - do_é mais

di - a-bo

se

Es

frer

II



Anexo 9/p.3

L4 vem a baiana
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L4 vem a baiana
Dorival Caymmi

L4 vem a baiana

De saia rodada, sandalia bordada

Vem me convidar para sambar

Mas eu ndo vou

L4 vem a baiana

Coberta de contas, pisando nas pontas
Achando que eu sou o seu loi6

Mas eu ndo vou

La vem a baiana

Mostrando os encantos, falando nos santos
Dizendo que € filha do Senhor do Bonfim
Mas pra cima de mim?

Pode jogar seu quebranto que eu ndo vou
Pode invocar o seu santo que eu ndo vou

Pode esperar sentada baiana que eu nio vou
Pode esperar sentada baiana que eu ndo vou

N3ao vou porque nio posso resistir a tentagdo
Se ela sambar, eu vou sofrer

Esse diabo sambando é mais mulher

E se eu deixar, ela faz o que bem quer

N3o vou, ndao vou, ndo vou, nem amarrado
Porque eu sei

Hum, hum, hum, hum, hum,

Hum, hum, hum, hum, hum, hum, hum...
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valsa J. Cascata / Leonel Azevedo
|versao Orlando Sllva| Jea. 106
vib. vib. il 3
3 —3— A —3— . vib. r_r_
/) — N I Nr— I | \
I 7 ] i T > o4 |
tHt e — —H
T T T T i T T T n [ 4
= N . B . &e -
La - bios queeu bei - jei Maios que_eu a - fa - guei Nu - ma noi - te de lu-
ewon
)
1 ‘
|
6 vib. vib. K’i —3— 3 m‘v —3— —3—
—3—
9 7 } ] T p— - KT ! 'y 1 ! K— -
I | i i i ] 7] T i i 1 i I — N
- ! } o < — I o o o | o e o o 4 ]
— N ]
oJ e g o =
ar as - sim (0] mar  na o - i - Mo bra - mi _ a Eo
—3— —3— 3
o) ‘ = Py =
- . — ¢ —
1I \ ? \ \ \ va i i \
: i i 1 i g | 7
o r # 2

vib.

No =
oy
\
]
|
Il
I
i

ven - to_.a so - lu - gar pe - di - a Que fos - ses sin - ce -ra pa - ra
—3— —3— —3— —3— 5
) e P — ~ | |
b’ — 1 \
11 =
;‘ Vi = \ 1 \ IZE \ 7] \ ——— 171 |
\ Y o ‘ Vo —

15 vib. 4 vib. —3— —3—
e e o o oo o d ¢ ’73“
a— T T |
I < g D I M S ] f
AN3Y < r#® 7 | | r#® o O O ;T | ¥ |
oJ ~N f ! l 14 —
mim Na - da tu ou - vis - te E lo - go par -
—, .~
P o/® o. ., ® e /® o.
/o Bz Y [ | L #lie 7 .
1I i
_ — —_
20 vib. vib. 3 vib.
! 3 —3m —3— | N ‘ e —3—
p” A T N T P > — K— B } I > | —
I \ i : - :
— ni - ¢ — S~
tis - te Pa-ra_os bra - cos de ou - tro a-mor Eu
—3— 13—
—~
o) o o o /T ‘ M




Anexo 10/ p. 2

Labios que beijei
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Labios que beijei
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Labios que beijei

J. Cascata / Leonel Azevedo

Labios que eu beijei

Maos que eu afaguei

Numa noite de luar assim

O mar na soliddo bramia

E o vento a solugar pedia
Que fosses sincera para mim
Nada tu ouviste

E logo partiste

Para os bragos de outro amor
Eu fiquei chorando

Minha mégoa cantando

Sou a estdtua perenal da dor!

Passo os dias solucando com meu pinho
Carpindo a minha dor, sozinho
Sem esperanga de vé-la jamais
Deus! Tem compaixao deste infeliz
Porqué sofrer assim?
Compadecei-vos dos meus ais

Tua imagem permanece imaculada
Em minha retina cansada

De chorar por teu amor

Labios que beijei

Maos que afaguei

Volta, da lenitivo a minha dor
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Longe dos olhos
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Longe dos olhos
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Longe dos olhos
Cristovdo de Alencar / Djalma Ferreira
Que saudade Que saudade
Nesta soliddo! Nesta solidao!
Ela... tdo longe... Ela... tao longe...
Longe dos olhos e perto do meu coragio Longe dos olhos e perto do meu coragao
Oh! Meu Deus Coragio,
Quanta dor! Bate mais!
Longe... choro... Sofre... canta...

Sem saber como vai meu amor! Para ver si ela escuta meus ais...
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Saudade dela
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Saudade dela
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Saudade dela
Ataulfo Alves

Vai, vai, saudade
A casa daquela ingrata
Que deixou vocé pra mim
Voce vai dizer a ela
Que eu agora sou feliz
Que voce estd no lugar
Da mulher que ndo me quis

Vai, vai, saudade
Vai depressa, por favor
Se vocé gosta de mim
Volta e vem morar comigo
Naquela casa amarela
S6 porque saudade eu sei
Vocé ¢ saudade dela!

Ela foi, nao sei se volta mais
Que falta de conciéncia
Ela ndo tem pena dos meus ais
A minha felicidade
E findar minha existéncia
Com vocé, saudade
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Serra da Boa Esperanca

samba-cangdo Lamartine Babo

versao Francisco Alves - 1937
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Serra da Boa Esperanga
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Serra da Boa Esperanca

Serra da Boa Esperanca
Esperanca que encerra
No coragdo do Brasil

Um punhado de terra!

No coragdo de quem vai
No coracdo de quem vem
Serra da Boa Esperanga
Meu ultimo bem!

Parto levando saudades
Saudades deixando
Murchas, caidas na serra
La perto de Deus!

O! Minha serra, eis a hora
Do adeus, vou-me embora
Deixo a luz do olhar

No teu luar... Adeus!

Lamartine Babo

Levo na minha cantiga
A imagem da serra

Sei que Jesus ndo castiga
Um poeta que erra

Nés, os poetas, erramos
Porque rimamos também
Os nossos olhos

Nos olhos de alguém que ndo vem

Serra da Boa Esperanga
Nao tenhas receio

Hei de guardar tua imagem
Com a graga de Deus

Oh! Minha serra, eis a hora
Do adeus, vou-me embora
Deixo a luz do olhar

No teu luar... Adeus!
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Comparando versées Jacob do Bandolim
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Lamento (versdes 1936 / 1959)
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Lamento (versdes 1936 / 1959)
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Lamento (versdes 1936 / 1959)
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