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PRINCIPIOS DA IDENTIDADE E DA HARMONIA IDIOMATICA DE
ANTONIO CARLOS JOBIM

Principles of Identity and Idiomatic Harmony of Antonio Carlos Jobim

BASTOS, Celso,! & LOPES, Eduardo?

Resumo

Este artigo tem como objetivo demonstrar que os processos de cifragem utilizados pelo
compositor brasileiro Antonio Carlos Jobim (Tom Jobim) estavam muitas vezes ligados a
sonoridade almejada por ele e ndo apenas a facilitagcdo de leitura para os intérpretes, apontando
assim questdes de uma identidade pessoal artistica. Acreditamos que tal abordagem, no que
concerne & harmonia, pode contribuir para futuras investigagdes, bem como para uma melhor
compreensdo da obra e do processo criativo desse que foi um dos mais importantes compositores
de musica popular do século XX. Os exemplos foram extraidos das cangdes Corcovado (Tom
Jobim), Por toda a minha vida (Tom Jobim e Vinicius de Moraes), Por causa de vocé (Tom Jobim
e Dolores Duran), Dindi (Tom Jobim e Aloysio de Oliveira), Brigas nunca mais (Tom Jobim e
Vinicius de Moraes), Ela é carioca (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) e Caminhos cruzados
(Tom Jobim e Newton Mendonga), tendo como referéncia as publicagdes Songbook Tom Jobim
editado por Chediak, e Cancioneiro Jobim, conceibido por Tom e Paulo Jobim, além dos
manuscritos e das gravagdes originais do compositor. No tocante a analise harmonica, 0s
procedimentos e a metodologia tém como referéncia a cifragem analitica adotada por Guest.

Abstract

This article aims to demonstrate how the chord symbols used by the Brazilian composer Antonio
Carlos Jobim (Tom Jobim) were often linked to the desired sonority of the piece as to the reading
facilitation for the interpreters, therefore ensuing principles musical identity. We believe that such
an approach, with respect to harmony, can contribute to future investigations, as well as to a better
understanding of the work and the creative process of one of the most important composers of
popular music of the 20th century. The examples were taken from the songs Corcovado (Tom
Jobim), Por toda a minha vida (Tom Jobim e Vinicius de Moraes), Por causa de vocé (Tom Jobim
e Dolores Duran), Dindi (Tom Jobim e Aloysio de Oliveira), Brigas nunca mais (Tom Jobim e
Vinicius de Moraes), Ela é carioca (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) and Caminhos cruzados
(Tom Jobim e Newton Mendonga), with reference to the publications Songbook Tom Jobim,
edited by Chediak, and Cancioneiro Jobim, by Tom and Paulo Jobim, Jobim, in addition to the
manuscripts and the composer's original recordings. In terms of harmonic analysis, the procedures
and the methodology are based on Guest analysis construct.
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INTRODUCAO

FormulacGes sobre identidade artistica e estética de musicos sdo parte integrante
da definicdo do génio musical, bem como pardmetro fundamental para a integracdo nos
respetivos canones. Musicos como J. S. Bach, L. V. Beethoven, John Coltrane, e John
Lennon tém em comum o reconhecimento de grandes qualidades artisticas, bem como as
facilmente reconhecidas diferentes identidades artisticas pessoais entre cada um deles. Na
realidade, facilmente se depreende que muito do interesse da arte passa pela incluséo de
diferentes ingredientes ou caracteristicas e como estes sdo organizados. Se assim néo
fosse, e a titulo de exemplo, ndo fomentariamos ao longo da historia, a inerente
pluralidade e identidade dos muitos instrumentos musicais existentes (Lopes, 2013). No
que respeita a composi¢do musical, procura-se a identidade de cada compositor também
da forma individual e especifica como os diferentes parametros sonoros séo edificados,
podendo até chegar-se a conclusdes sobre a existéncia de “assinaturas” composicionais:

estruturas idiossincraticas de cada compositor (Lopes, 2008).

Desde o surgimento do baixo cifrado, no final do seculo XV1 e inicio do século
XVII, que processos e sistemas de cifragem harmonica vém sendo amplamente utilizados
como uma importante ferramenta para a otimizagédo e a “simplificagdo” da notagdo para
compositores e intérpretes. Alguns passaram por modificacbes ao longo dos séculos e
outros cairam mesmo em desuso, ficando sua utilizacdo quase totalmente restrita a masica
historica, como é o caso do supracitado baixo cifrado. Isso se deve em parte ao facto de
gue no contexto das maiores densidades harmonicas surgidas a partir de meados do século
XIX e, posteriormente, da muasica moderna, fica evidente a inadequacgdo do sistema de
baixo cifrado. Ao lidarmos, por exemplo, com as inversdes dos acordes de 9% e 139
chegamos a um emaranhado de nimeros sobrepostos, que além de ndo evidenciarem a
funcdo do acorde, fazem com que a motivacdo inicial do sistema (otimizacdo da notacao)

perca o sentido.

Independentemente da adequacao ou nao de cada um desses processos ou sistemas
a determinados géneros e/ou estilos musicais, uma questdo relevante é que todos eles
pressupdem sempre alguma liberdade na interpretacéo, pois embora determinem as notas

do acorde, ndo determinam, com excecao do baixo, a sua disposicao.

A compreensdo e a analise de tais processos de cifragem pode constituir uma
importante ferramenta para uma melhor compreensdo da obra e identidade estética de

inimeros compositores que utilizaram e utilizam cifras no processo composicional. Em
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varios géneros da musica popular, por exemplo, nos quais as cifras sdo amplamente
utilizadas, analisar os processos de cifragem utilizados pelos compositores pode
contribuir significativamente nesse sentido, em especial no que diz respeito a harmonia.
Outro fator relevante diz respeito ao facto de que tais processos muitas vezes modificam-
se ao longo dos anos, a partir de mudancas na maneira de cifrar determinados acordes,
dependendo da sonoridade concebida pelo compositor. Isso fica evidente, por exemplo,
quando nos deparamos com reedi¢Ges de uma mesma obra, realizadas ou revisadas pelos

préprios compositores.

A obra do importante compositor brasileiro Antonio Carlos Jobim (1927-94)3 esta
inserida nesse contexto. A maneira particular como ele lidava com a harmonia €, com
certeza, uma das principais questoes a serem consideradas para uma melhor compreenséo
de sua obra e de seu processo criativo. Nesse sentido, a analise e a abordagem dos
processos de cifragem utilizados por ele sdo deveras elucidativas e podem dar margem a

inimeros estudos.

No ambito deste artigo, objetiva-se demonstrar que algumas das cifras utilizadas
por Tom Jobim, embora remetam inicialmente & “cifragem aparente”,* que tem nos
acordes de dominante disfarcados® (Guest, 2006) sua principal ocorréncia, estavam
diretamente ligadas a sonoridade almejada e identidade do compositor e ndo apenas a
facilitacdo de leitura para os intérpretes.

No tocante a metodologia, foram utilizadas a pesquisa histérica e a analise
harmonica, que teve como referéncia o padrdo adotado por Guest (2006), priorizando
sempre que possivel a “cifragem analitica”.® Para auxiliar na demonstracdo da

semelhanca entre acordes com varias notas comuns, mas com muitas enarmonias, foram

3 A partir de agora iremos referir-nos a ele como Tom Jobim.

4 Cifragem na qual “a representagdo simbolica do acorde estd relacionada a otimizagio da leitura de cifras
e nao a andlise ou ao estabelecimento do endereco funcional do acorde” (Pacheco, 2010, p. 24).

% Segundo Guest, “dominantes disfargados” sdo acordes de sétima da dominante invertidos, “disfargados”
por cifras que ndo evidenciam, de antemdo, a sua verdadeira fungdo. A presenca do tritono € que faz com
que isso ocorra e, dependendo do contexto, o acorde podera ser considerado V7 ou SubV7 (dominante
substituta), primario ou secundario. O exemplo mais usual é a cifra Xm6, que muitas vezes esta a disfarcar
os acordes X7(9) ou X7(b9/b13), invertidos e com a fundamental omitida, remetendo muitas vezes ao
acorde de dominante alterado, ou com tensdes alteradas: X7(Alt) (Guest, 2006, vol. I, p. 112).

¢ Padréo de cifragem utilizado por Guest (2006) na analise harménica, constituido por numerais romanos,
seguidos pelos sufixos dos acordes e por uma série de indicacdes, sinais e simbolos, cujo objetivo é
evidenciar os caminhos harménicos adotados pelos compositores, a partir da funcdo harménica assumida
pelos acordes em determinado contexto.
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utilizados diagramas’ para a guitarra, dispostos acima do pentagrama, em algumas

figuras.

Os exemplos musicais foram todos extraidos das can¢des Corcovado (Tom
Jobim), Por toda a minha vida (Tom Jobim e Vinicius de Moraes), Por causa de vocé
(Tom Jobim e Dolores Duran), Dindi (Tom Jobim e Aloysio de Oliveira), Brigas nunca
mais (Tom Jobim e Vinicius de Moraes), Ela é carioca (Tom Jobim e Vinicius de Moraes)
e Caminhos cruzados (Tom Jobim e Newton Mendonga). Tal escolha deveu-se
principalmente ao facto de que, além de serem cancdes extremamente representativas,
constatou-se nelas a presenca de cifras que denotam uma nitida intencdo por parte do

compositor de inserir e/ou omitir determinadas notas nos acordes.

Outra questdo relevante diz respeito a constatacdo de que em algumas das canc¢des
analisadas ficou evidente que houve significativas alteracdes, ao longo dos anos, na
cifragem dos acordes, o que demonstra que o compositor estava sempre em busca de uma
notacédo que traduzisse melhor a sonoridade almejada por ele. Tais mudangas ocorreram,
na maioria das vezes, em estruturas harmonicas bastante particulares, significativamente

caracteristicas do estilo do compositor no que diz respeito a harmonia.

Sobre essas alteracdes, escreveu seu filho Paulo Jobim, musico e arquiteto, que
trabalhava com o pai e coordenou o processo de notacdo e produgédo de suas principais
publicacdes:

Tudo isso foi revisto e modificado por ele a vontade, em vérias etapas,
com comentarios e notas. Em algumas musicas, como “Samba do
avido”, por exemplo, ele mudou at¢é mesmo a harmonia quando
escreveu, assim como outras sofreram alteragdes desde suas primeiras

gravagdes, embora tenham sido escritas anteriormente por Claus
Ogerman ou Eumir Deodato (Jobim, Paulo et al., 2007).

Teve-se como fonte primordial de pesquisa as publicacdes Songbook Tom Jobim
(Chediak, 1990) e Cancioneiro Jobim (Jobim, 2000, 2001, 2002, 2007), além dos

manuscritos e das gravacdes originais do compositor e/ou de seus principais intérpretes.

O Songbook Tom Jobim, idealizado, produzido e editado por Almir Chediak (1950
—2003), é uma importante publicagdo, em trés volumes, que tem a particularidade de ter

sido revisada pelo compositor. Nas palavras de Chediak:

" Representacéo grafica do braco da guitarra.
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Foram aproximadamente seis meses de trabalho, em que, diariamente,
mantivemos contato. Quando comecamos a trabalhar na revisdo do
Songbook da bossa nova, Tom estava nos EUA, e as partituras eram
enviadas pelo correio, utilizando os servigos da Express Mail Service,
gue tem um sistema de entrega em casa, no prazo de 24 horas. Cada
correspondéncia que chegava era uma nova emocao, s em saber que
ali, naquele envelope, estavam as musicas revisadas pelo proprio Tom,
meu grande idolo.(...) Tom acompanhou todas as fases de producéo
deste Songbook, desde a escolha do repertério, passando pelas revisoes
das musicas e das letras, pesquisas de fotos, discografia, até a revisao
dos textos em inglés (Chediak, 1990, Vol. 1, p. 6).

O Cancioneiro Jobim, em cinco volumes, foi concebido por Tom Jobim e pelo
seu filho Paulo Jobim. Apesar de ter sido concluido ap6s a morte do compositor, segundo
Paulo Jobim, do total de duzentas e cinquenta musicas da edicdo completa, cerca de cento
e vinte foram trabalhadas diretamente com Tom Jobim e tiveram no minimo duas a trés
revisdes cada, feitas por ele (Jobim, Paulo et al., 2007, vol. 3, p. 8). Constitui, pois, uma
importante referéncia e contém arranjos para piano, devidamente cifrados, de toda a obra
gravada de Tom Jobim. S&o arranjos escritos por Tom Jobim, Claus Ogerman, Eumir
Deodato, Paulo Jobim, entre outros, que contém muito mais informacdes sobre as obras

do que a simples melodia com a cifra. Sobre essa questdo Paulo Jobim diz o seguinte:

Escrever a obra para piano corretamente foi sempre uma grande
preocupacdo de meu pai, pois ela forneceria muito mais informacéo
sobre as musicas do que uma simples melodia com cifra (Jobim, Paulo
etal., 2007, vol. 3, p. 7).

Em relacdo aos manuscritos, teve-se como fonte de pesquisa o relevante acervo
que consta do portal do Instituto Antonio Carlos Jobim. Além dos manuscritos de Tom
Jobim, foram também considerados os manuscritos de Claus Ogerman (1930-2016), por
ter sido ele o arranjador que mais trabalhou com Tom Jobim e que, portanto, conhecia
profundamente suas particularidades e caracteristicas harmoénicas. E ndo apenas isso: sao
arranjos que foram elaborados muitas vezes a partir dos arranjos originais do compositor

(décadas de 1950, 1960 e 1970) ou mesmo em coautoria. Sobre isso, escreve Duarte:

Os arranjos que Jobim comp0s nas décadas de 1950, 1960 e 1970
serviram de base para grande parte dos arranjos realizados por Ogerman
em parceria com o compositor. Muitas das harmonias, dos contracantos
originais, se¢des de introducéo, intermezzo e coda foram preservados
ou, pelo menos, retrabalhados com base no mesmo material. Os arranjos
de Jobim ja carregam bastante riqueza melddica e harmoénica, por meio
de melodias secundéarias e encadeamentos, que se confundem com a
identidade da prépria composicéo (Duarte, 2010, p. 91).
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Quanto as gravacgdes, imprescindiveis referéncias, foram consideradas apenas
aquelas que tiveram a efetiva participacdo de Tom Jobim, como arranjador e/ou intérprete
(instrumentista/cantor).

1. AHARMONIA NA OBRA DE TOM JOBIM

Tom Jobim sempre deu especial importancia & harmonia. Em palavras do proprio
compositor: “Minha musica ¢ essencialmente harmodnica. Sempre procurei a harmonia.
Parece que eu tentei harmonizar o mundo” (Cezimbra, Callado & Souza, 1995, p. 52).
Essa importancia dada a harmonia se reflete numa nova relacéo entre melodia e harmonia,
passando essa Ultima a ser um elemento estrutural do discurso musical. Isso fica bem
evidente em obras como Samba de uma nota s6 (Fig. 1) e Corcovado (Fig. 2), que
possuem secBes inteiras com a melodia baseada em uma ou duas notas. Elucidando essa

questao:

Melodias que, sem a harmonia, ficam praticamente destituidas de
significado — harmonias que ndo podem ser simplificadas sem que se
altere drasticamente o sentido da composi¢do. Nas cangdes de Tom
Jobim, os acordes, longe de serem um adorno, assumem funcoes
estruturais que interferem diretamente no sentido melddico (Silva,
2010, p. 120).

...as harmonias de Jobim dialogam de forma intensa com a melodia.
Mais do que isso: apresentam novos caminhos possiveis, sugerem
sentidos diversos. Muito mais do que simples apoio, 0 acorde ganha
qualidade expressiva, interferindo diretamente no sentido da melodia
(Suzigan, 2010, p. 111-112, apud Oliveira, 2008).
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Fig. 1 — Trecho da partitura de Samba de uma nota sé (Tom Jobim / Newton Mendonca) (Jobim, Paulo et

al., 2002, vol. 01, p. 167).
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Fig. 2 — Trecho da partitura de Corcovado (Tom Jobim) (Jobim, Paulo et al., 2002, vol. 01, p. 55).

Essa nova concepgédo da harmonia como elemento estrutural ndo surgiu ao acaso.
O contato com a obra de alguns compositores eruditos da muasica moderna foi
determinante no processo de consolidacdo dos caminhos harménicos adotados por Tom
Jobim. Entre eles, especial destaque a Claude Debussy e Heitor Villa-Lobos. Sobre isso,
dizia Tom Jobim:

... Villa-Lobos e Debussy sao influéncias profundas na minha cabega.”
(Chediak, 1990, vol. 2, p. 14) “... Eu gosto muito de harmonia. Estudei
muito o Debussy... muito bonitas aquelas harmonias, o Villa-Lobos
também tem harmonias incriveis (Jobim, 1993).

Inimeros sdo os estudos e publicacbes que tratam da influéncia de Debussy na
obra de Tom Jobim.2 S&o referéncias importantes para contextualizar os caminhos
estético-musicais adotados pelo compositor brasileiro, principalmente a partir do final da
década de cinquenta. Debussy, assim como Tom Jobim, sempre deu especial destaque a
harmonia, “foi, como seria mais tarde Tom Jobim, antes de tudo um compositor da

harmonia” (Silva, 2010).

Quanto a Villa-Lobos, hd uma certa caréncia de estudos que tratem das
semelhancas entre a sua obra e a de Tom Jobim, embora seja consenso que sua influéncia
foi determinante no processo de definicdo dos caminhos estético-musicais jobinianos,’

ndo apenas no que concerne a harmonia. Em manuscrito do préprio Tom Jobim:

Um dia, mais tarde, apareceu l& em casa um disco, estrangeiro, dos
Choros n° 10, regido pelo maestro Werner Jansen, peca sinfénica com
coral mixto, obra erudita. Quando o disco comegou a tocar eu comecei
a chorar. Ali estava tudo! A minha amada floresta, 0s passaros, 0s

8 Entre eles destaca-se o artigo Comparar o incomparavel: uma aproximacéo entre Tom Jobim, Debussy e
Monet (Silva, 2010).

® Duas importantes referéncias nesse sentido séo o artigo Villa-Lobos, Tom Johim e a bossa nova: uma
analise comparativa de possiveis influéncias e conexdes (Ripke, 2017) e a tese de doutorado Villa-Lobos,
Antdnio Carlos Jobim e Edu Lobo: trilhas de uma moderna brasilidade musical (Dias, 2017).
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bichos, os indios, os rios, 0s ventos, em suma, 0 Brasil. Meu pranto
corria sereno, abundante, chorava de alegria, o Brasil brasileiro existia
e Villa-Lobos néo era louco, era um génio. E comecei a entender mais
0 que o Mério de Andrade dizia, e comecei a estudar o Villa mas era
tdo dificil conseguir a musica escrita do Villa (Jobim, 1987).

Além da influéncia dos compositores eruditos, Tom Jobim teve também outras
influéncias. A tdo mencionada influéncia do jazz norte-americano, ndo apenas do ponto
de vista harménico, sempre foi acompanhada de consideravel polémica. Sobre essa

questéo, dizia o compositor:

Quando esse pessoal dizia que a harmonia da bossa nova era americana,
eu achava engracado, porque essa mesma harmonia ja estava em
Debussy. Néo era americana coisa nenhuma. Chamar o acorde de nona
de invencdo americana € um absurdo. Esses acordes de décima
primeira, décima terceira, alteradas com tensdes, com adendos, com
notas acrescentadas, isso ai vocé ndo pode chamar de americano
(Jobim, apud Chediak, 1990, vol. 2, p. 14).

O assunto, porém, é deveras complexo e foge ao propoésito deste artigo um
aprofundamento nesse sentido. Convém, entretanto, ponderar que mesmo se partindo do
pressuposto de que a influéncia do jazz esteve presente no processo criativo do compositor
brasileiro, sua obra se diferencia do género musical norte-americano em indmeros
aspectos. Sobre essa questdao, “contrapondo” a obra de Tom Jobim e a Bossa Nova ao

jazz, pondera Mammi (2002):

Vocagéo fundamental do jazz é a improvisacao instrumental. Uma peca
jazzistica satisfatéria é aquela que pode se tornar um standard, ou seja,
servir de base para um nimero infinito de varia¢@es. Por isso, o cerne
da composicdo é o equilibrio da progressdo harmonica, que deve ser
maleavel, mas solidamente estruturada, para que seja repetida sob
outras linhas melddicas sem perder seus tracos caracteristicos. As frases
musicais devem ser construidas de tal modo que possam ser
segmentadas com facilidade e cada segmento ser substituido por outro
de livre escolha, sem que o equilibrio geral seja prejudicado. Um
jazzista nunca escreveria uma frase longa e assimétrica como a da se¢ao
central de "A Felicidade", porque é quase impossivel improvisar sobre
ela. Além de ser muito comprida, sua estrutura harmonica é pouco
diferenciada e muito matizada para as exigéncias da improvisagdo. Em
outras palavras, hd poucas mudancas de centro tonal e, em
compensagdo, muitas alterages cromaticas dos acordes. Embora essas
alteracdes ndo sejam estruturais do ponto de vista da harmonia classica,
sdo insubstituiveis: ndo ha como modifica-las sem tornar irreconhecivel
o0 desenho melddico. Por isso, as improvisagdes sobre temas de Bossa
Nova sdo muito timidas, ou meramente ornamentais: os detalhes ndo
podem ser alterados significativamente, porque o essencial estd no
detalhe (Mammi, 2002).
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Outra questdo importante diz respeito ao facto de que foi um processo reciproco,
ja que é notoria influéncia que a obra de Tom Jobim, principalmente na fase da bossa
nova, exerceu sobre o género musical norte-americano. Sobre essa questdo, fazendo
referéncia nao especificamente a obra de Tom Jobim, mas a Bossa Nova, escreveu o
critico musical brasileiro Carlos Calado:

Trata-se, na verdade, de um caso de influéncia reciproca. Os musicos
de jazz foram seduzidos pelo ritmo sincopado e pelas harmonias
sofisticadas da bossa nova, assim como a geracdo de musicos e
compositores que a criou, na década de 50, havia sido influenciada tanto
pelo jazz moderno de Shorty Rogers, Barney Kessell e Chet Baker
como por mestres da cangdo norte-americana, como Gershwin, Cole
Porter e Richard Rodgers (Calado, 2008).

O interesse de nomes relevantes do jazz pela bossa nova e pela obra de Tom Jobim,
nos anos 60, como Charlie Byrd e Stan Getz e o grande sucesso de Garota de Ipanema
nas vozes de Frank Sinatra e Astrud Gilberto, abriram as portas do canone (standards) do
jazz a bossa nova. Bem para além de alguma utilizacdo do ritmo da bossa nova e mesmo
do guitarra de cordas de nylon dedilhado em certos temas de jazz, musicos brasileiros
comegcaram também a fazer parte de bandas de jazz norte-americanas, como por exemplo
a formacao original do inicio da década de setenta da banda Return to Forever, de Chick

Corea, que incluia os brasileiros Airto Moreira e Flora Purim.

Influéncias a parte, € evidente a importancia da harmonia na obra de Tom Jobim,
que teve seu processo criativo sempre pautado pela busca por novas solu¢es harmonicas
ou mesmo pela utilizacdo de estruturas harmonicas usuais de maneira particular e

diferenciada.

2. 0S PROCESSOS DE CIFRAGEM E A REPRESENTACAO DE NOVAS
SONORIDADES

A partir da anélise dos manuscritos e das gravagdes originais de Tom Jobim, e/ou
de seus principais intérpretes, bem como das publicagcbes Cancioneiro Jobim (Jobim,
2000, 2001, 2002, 2007) e Songbook Tom Jobim (Chediak, 1990), observa-se que as cifras
utilizadas pelo compositor iam muitas vezes além da simples facilitacdo de leitura para
os intérpretes, podendo estar diretamente ligadas a sonoridade almejada pelo compositor.
Isso pode ser constatado, por exemplo, a partir de modificagOes que algumas delas foram
sofrendo ao longo dos anos, muitas vezes ligadas nitidamente a omisséo de determinadas

notas e/ou a insercéo de outras.
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Na cancdo Corcovado (Tom Jobim), os dois primeiros acordes que d&o suporte a
melodia, formada inicialmente por apenas duas notas que se repetem, s&o um bom
exemplo de que a opgao do compositor pela “cifragem aparente”, ao que tudo indica, ndo
deve ter ocorrido apenas em funcédo da facilitacdo de leitura. No manuscrito original,
partitura para piano (JOBIM, 1963), na tonalidade de Dé maior, Tom Jobim utilizou para
os referidos acordes as cifras Am6 e G#dim (Fig. 3). O primeiro tem funcéo de dominante
secundaria do V7. Nesse contexto, a cifra D7(9)/A,X ou simplesmente D7(9),
representaria melhor a funcdo do acorde, porém iria pressupor a presenca da nota Ré na
harmonia, sendo que a mesma foi omitida pelo compositor, estando presente apenas na

melodia.

Fig. 3 — Trecho do manuscrito de Corcovado (Tom Jobim) (JOBIM, 1963: c. 11 a 15).

No manuscrito do arranjo elaborado pelo arranjador alemdo Claus Ogerman
(JOBIM, 1963), apesar de constar a cifra D9*! para o primeiro acorde, em vez de Am6, a
nota Ré também ndo aparece em momento algum na partitura, com excecao da melodia.
Relevante ainda é o facto de que na gravacao desse mesmo arranjo (Jobim, The Composer
of Desafinado, Plays, 1963, faixa 7) o préprio Tom Jobim executou as partes do piano
(melodia) e da guitarra (harmonia a partir da cifra) e omitiu a nota Ré ao executar esse
acorde. A partir disso pode-se concluir que a utilizacdo por parte de Tom Jobim da cifra
Am6 nesse caso esta associada a intengdo de evitar a presenca da nota Ré na harmonia.
Corrobora com isso o facto de que, no manuscrito original, doze compassos a frente da
cifra inicial Am6, o compositor inseriu a nota Ré no baixo do mesmo acorde e utilizou a
cifra D9 (Fig. 4, c. 25), em vez de Am6. Fica evidente, pois, que nesse caso a utilizagdo
da cifra Am6 teve um propdsito musical e ndo se deu apenas em funcéo da facilitagdo de

leitura.

10 Na edicdo de Corcovado da editora norte-americana Duchess Music Corporation (Jobim, S/D), foi
utilizada a cifra D9(A Bass), que equivale a D7(9)/A.
11 Essa cifra equivale a D7(9).
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Fig. 4 — Trecho da partitura de Corcovado (Tom Jobim) (Jobim, 1963: c. 21 a 25).

No segundo acorde, tem-se outro exemplo de “cifragem aparente”. A cifra G#dim
(G#°) na verdade esta a disfarcar a dominante primaria, o que pode ser justificado pelo
facto do acorde G#° pertencer a mesma familia que o B°*?, ou seja, dominante primaria
de D6 maior (VI1°). Convém, porém, citar que tanto no Songbook Tom Jobim (Fig. 5),
quanto no Cancioneiro Jobim (Fig. 6), esse acorde aparece como G#°(b13) e
G#dim7(b13), respectivamente, o que possibilita também outras explicacdes em relagdo
a sua funcdo de dominante. A primeira ¢ considerar o G#°(b13) como uma “cifragem
aparente” da dominante substituta®® primaria, ou seja, SubV7(#9) — no caso, Db7(#9)/Ab
—, na segunda inversdo e com a fundamental omitida. Uma segunda possibilidade,
segundo Guest, seria atribuir a “cifra pratica”* G#°(b13), a “intenc¢o” do acorde G7(b9),

ou seja, V7(b9)*® (Guest, 2006, vol. 2, p. 114).

Relevante o facto de que nos supracitados arranjos (Claus Ogerman) e gravagao
(Jobim, 1963) a nota Ré também foi omitida na execucdo desse acorde, aparecendo
apenas na melodia. 1sso nos faz supor que o facto de Tom Jobim adotar e/ou concordar
com a utilizagdo da cifra G#°(b13), em vez do G#dim do manuscrito original, esta, como

no primeiro acorde (Am6), associado a omissdo na nota Ré na harmonia.

12 Devido a simetria da tétrade diminuta, formada pela sobreposicdo de trés tercas menores, as inversoes
tornam-se, por enarmonia, estruturas idénticas. 1sso faz com que cada acorde de sétima diminuta gere outros
trés acordes com a mesma estrutura intervalar, formando assim uma familia de acordes que se equivalem.
Tendo como referéncia as doze notas da escala cromatica, chega-se, por enarmonia, a trés familias de
tétrades diminutas, cada uma com quatro acordes. Nesse contexto, o acorde B° pertence a mesma familia
dos acordes D°, F° e Ab® (G#°, por enarmonia), podendo, portanto, ser substituido por qualquer um deles.
O acorde Ab° nesse caso tem, portanto, funcéo e dominate secundaria (B°) do acorde C7M. Convém fazer
referéncia ao facto de que a tétrade diminuta, que possui dois tritonos, embora tenha primordialmente a
funcdo de dominante, pode ter outras funcbes

13 Acorde de sétima da dominante a partir do segundo grau abaixado, bll, que contem, por enarmonia, 0
mesmo tritono que o V7, podendo, portanto, substitui-lo.

14 Termo utilizado por Guest (2006).

15 Convém lembrar que o V7(h9) e o VII® tém a mesma funcéo e praticamente as mesmas notas: G7(09),
com excecdo do baixo (Sol), contém todas as notas do B®: Si — Ré — F4 — Lab.
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Fig. 5 — Trecho da partitura de Corcovado (Tom Jobim) (Chediak 1990, vol. 3, p. 36).
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Fig. 6 — Trecho da partitura de Corcovado (Tom Jobim) (Jobim, Paulo et al., 2002, vol. 1, p. 55-56).

Na cancdo Por toda a minha vida (Tom Jobim e Vinicius de Moraes),
originalmente escrita na tonalidade de L& menor, fica também bastante evidente que a
utilizacdo de determinadas cifras por parte de Jobim ndo ocorreu apenas em funcdo da
facilitacdo de leitura. Isso pode ser observado, por exemplo, quando analisamos as sutis,
porém significativas mudancas que ocorreram em algumas dessas cifras ao longo dos
anos. O segundo acorde, com funcédo explicita de dominante primaria — VI11° ou VV7(b9)
na primeira inversdo, que como ja foi colocado se equivalem —, aparece como Abdim
(G#°, por enarmonia) no manuscrito da década de 50 (Jobim e Moraes, 1958) (Fig. 7),
como Fm6/Ab no Songbook Tom Jobim'® (Fig. 10) e como Fm/Ab no Cancioneiro
Jobim!’ (Fig. 9).

16 As cifras que constam do Songbook Tom Jobim (12 edig&o) ndo foram necessariamente escritas por Tom
Jobim, mas foram revisadas por ele.

17 Na gravagéo original de Tom Jobim (Jobim, The Wonderful World of Antonio Carlos Jobim, 1965, faixa
11) esse acorde aparece exatamente com as notas sugeridas pela cifra Fm/Ab.
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Analisando essas trés cifras, constata-se que ha a mudanca de apenas uma ou duas
notas de um acorde para outro (Fig. 8), mas isso € suficiente para que se obtenha uma
sonoridade diferenciada, apesar da funcdo harmdnica permanecer a mesma: dominante
primaria. A cifra Fm6/Ab estd na verdade a disfarcar o acorde E7(b9/b13)/G#, com a
fundamental omitida. Possui, portanto, o tritono (Sol# - R€), o que justifica a funcéo de
dominante que possui 0 acorde. J& no caso da cifra Fm/Ab, o acorde assume a fungéo de
dominante mesmo sem possuir o tritono (Sol# - Ré). Na verdade, a presenca no baixo da
sensivel da tonalidade (Sol#, por enarmonia) passa a ser o principal elemento de tensao,
0 que justifica a funcdo de dominante do acorde. Além disso, tem-se a duplicacdo da
extensdo b9 (Fa), a presenca da extensdo b13 (DG) e a omissao da fundamental (Mi), que
possibilitam uma sonoridade diferenciada em relacdo ao Abdim do manuscrito do

compositor.

N&o temos, nem poderiamos ter, a pretensdo de adivinhar as intencdes de Tom
Jobim ao utilizar determinadas cifras, porém nesse caso achamos provavel que a opgao
por uma ou outra esteja relacionada a busca por sonoridades diferenciadas para a
dominante em questdo (VII° no manuscrito) e ndo apenas a facilitacdo da leitura, o que

nesse caso sequer se justificaria, pois trata-se de cifras de facil leitura.

SEEEN @
1\
(

e Ben Adc. i 5 o

Fig. 7 — Trecho do manuscrito de Por toda a minha vida (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) (Jobim,
1958).

Ab° Fm6/Ab Fm/Ab

o)
D’ A
y 4%
[ fan) 2]
RSV b e | O
o p go° ©
Nl
. XS ) O O
hdl O © ©
7 | ] |
PO DO DO

Fig. 8 — Cifras Ab°, Fm6/Ab e Fm/Ab.
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Um aspecto, porém, que deve ser levado em consideracdo é que, ao utilizar e/ou
concordar com a utilizacdo das cifras Fm6/Ab ou Fm/Ab, em vez de Abdim, Tom Jobim
teria a intencéo de evitar a nota D6b no acorde?® e, a0 mesmo tempo, de inserir a nota DA.
A principal razdo disso é o facto de que a presenca da nota D6 na melodia (Fig. 9,
compassos 1 e 2) “choca” com a nota DOb, fazendo com que o acorde Abdim néo soe tdo

bem quanto os demais.

Am Fm/Ab Am Fm/Ab Am Gidim Cmaj7/G
Moderato

4 .
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Fig. 9 — Trecho da partitura de Por toda a minha vida (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) (Jobim, Paulo
etal., 2001, p. 274).
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Convem salientar que as cifras Fm6/Ab e Fm/Ab, nesse contexto, ndo estdo a
representar acordes menores. Na verdade sao acordes de dominante, “disfarcados” a partir

de cifras de acordes menores: trata-se, pois, de outros casos de “cifragem aparente”.

No terceiro compasso, no manuscrito de Tom Jobim, surge novamente a cifra Ab
dim, s6 que dessa vez com funcdo de dominante secundaria do terceiro grau (bll117M), o
que pode ser justificado pelo facto de que o acorde Ab° (G#°) pertence a mesma familia
que o B°,'° ou seja, dominante (V11°) do bl117M (C7M). Importante salientar, porém, que
a cifragem desse acorde também passou por modificacdes ao longo dos anos. No
Songbook Tom Jobim aparece como G#°(b13)% (Fig. 10), ou seja, com a presenca da nota
Mi (b13), o que coincide, alias, com a gravacdo original do compositor (Jobim, The
Wonderful World of Antonio Carlos Jobim, 1965, faixa 11), na qual ele mesmo executou

a parte de guitarra. Nesse contexto, tudo o que foi colocado sobre a utilizagdo da cifra

18 As cifras Fm6/Ab e Fm/Ab forcosamente excluem a nota Déb.

%Como ja foi esclarecido, o acorde B° pertence a mesma familia dos acordes D°, F° e Ab° (G#°, por
enarmonia), podendo, portanto, ser substituido por qualquer um deles

20As cifras X°(b13) e Xm6, como “dominantes disfargados”, estdo entre as mais recorrentes na obra de Tom
Jobim. Apesar de aparentemente distantes, entre os dois acordes ha a mudanca de apenas uma nota. As
cifras Abmé e Ab°(b13), por exemplo, remetem enarmonicamente s mesmas notas, com exce¢do do Mib
— Abm6 — e do Fab — Ab°(b13).
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G#°(b13) como dominante primaria na cancdo Corcovado (tonalidade de D6 maior) serve
para explicar a sua utilizacdo como dominante secundaria em Por Toda a Minha Vida.
Ou seja, na tonalidade de L& menor, esse acorde pode ser considerado como V7(b9)/bllI
ou, 0 que seria mais apropriado, SubV7(#9)/blll. Trata-se, pois, de uma particularidade

harmonica bastante recorrente na obra de Jobim.

Am7 Fm6/Ab Am7 Fmo6 Am7 G#D(bls) C™™M AII}
5 e — W
| M | 1 | Yo |
@M@tﬂiﬁﬂj:ﬁ—'— = c=
d — Lia Y .3 I
7 7
D D7
Em FIM GG & Dm7 E7p13) M Ll
c [ 2 o X0 T >~ 0 = T iy T T ]
& = = S i = ; i f ———w— %
d g T I T Y

Fig. 10 — Trecho da partitura de Por toda a minha vida (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) (Chediak,
1990, vol. 1, p. 103).

Convém destacar que a “cifragem aparente” a partir das cifras Xm6 e X°(b13) é
bastante recorrente na obra de Tom Jobim e a sua utilizacdo, como p6de-se observar nos
dois primeiros acordes da cangdo Corcovado, vai além da simples facilitacdo de leitura
para os intérpretes. Apesar de aparentemente distantes, entre as duas cifras, a partir da
mesma fundamental, ha a mudanca de apenas uma nota. Por exemplo: Abm6 e Ab°(b13)
remetem enarmonicamente as mesmas notas (Fig. 11), com excecdo do Mib — Abm6 —e
do Fab no caso Cm6 e Bbm6 — Ab°(b13).%

Abmo6 Ab°(b13)

% 3fr. % 3fr

Fig. 11 — Acordes Abm6 e Ab°(b13), com diagramas para guitarra.

Outro exemplo de “cifragem aparente” bastante recorrente na obra de Jobim ¢ a
utilizagdo da cifra Xm6 como acorde de “dominante disfar¢ado” na preparagdo de acordes

menores. Nesse caso, embora seja claro que a utilizacdo da cifra contribui para a

21 Convém salientar que nesse acorde recomenda-se a omissdo da quinta, no caso Mibb.
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facilitacdo de leitura para os intérpretes, ndo se trata apenas disso. Na cangdo Por causa
de vocé (Tom Jobim e Dolores Duran), por exemplo (Fig. 12), na tonalidade de L& maior,
a cifra Gm6 (c. 5) surge como acorde de dominante disfarcado de Bm7 (1im7), tratando-
se, pois, de uma “cifragem aparente”. Gmo6, na verdade, estd a disfarcar a dominante
substituta de Bm7 (IIm7), ou seja, C7(9)/G, com a fundamental omitida: SubV7(9)/1l.
Pode-se também atribuir a origem desse acorde (Gme6) a escala alterada de F# (dominante
de Bm). Todas as notas obtidas a partir da cifra Gm6 (Sol — Mi — Sib e Ré) pertencem a
escala alterada de Fa# (Fig. 13).22 Nesse contexto, tem-se 0 Gm6 equivalendo n&o apenas
a0 C7(9)/G — SubV7(9)/11 —, mas também ao F#(alt)?® — V7(alt)/1l. Sobre isso, diz Guest:
“... 0 acorde m6 disfarca V7(alt) /2 tom abaixo ou sub V7(#11) 5j abaixo. Em tempo: o
acorde m6 s6 nao oculta um dominante se for situado no I ou IV graus” (Guest, 2006, v.

2, p. 29).

Dispostas a partir da cifra Gm6, as notas do acorde, todas pertencentes a escala
alterada de Fa#, tém como resultado uma sonoridade significativamente diferenciada,
independente do mesmo ser considerado dominante secundaria ou dominante substituta
do lIm7.

_— ATM(9) A$ A7M(9)f A7013) Bm7 Bm(#5) Bm7 E7(5)
i e % s F 5 I ° !
D] —— = P e '

Bm7 E7(9) C#m7 G7(#11)
- i el °

—
i 1 g I I I ! | | 1 1
‘L I ! ! L | Y | T 1 I ! 1 1

- , b—3— I R e

w

Fig. 12 — Trecho da partitura de Por causa de vocé (Tom Jobim e Dolores Duran) (Chediak, 1990, vol. 3,
p. 87).

o
)
o

il
E

Fig. 13 — Escala alterada de F#

22 Deve-se, nesse caso, sempre considerar a possibilidade de enarmonizacio de algumas notas. No tocante
a escala alterada, segundo Guest, deve-se evitar apenas a enarmoniza¢do das notas do tritono (Guest, 2006,
V. 2,p. 27).

23 Acorde de sétima da dominante obtido a partir da escala alterada, que tem a quinta e a nona alteradas.
Pressupde a omissdo da quinta justa e da nona maior, podendo ter as seguintes combinacfes: X7(b5/b9),
X7(#5/#9), X7(b5/#9) e X7(#5/b9) (Guest, 2006, v. 2, p. 27).
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Na cancdo Dindi (Tom Jobim e Aloysio de Oliveira) (Fig. 14), num contexto
muito parecido, também na tonalidade de L4 maior, surgem as “cifragens aparentes” Am6
(c. 11) e novamente Gm6 (c. 15), como dominantes disfarcados de acordes menores.
Ambos tém a mesma origem que o0 Gm6 de Por causa de vocé, ou seja, sua funcao de
dominante esté associada a dominante substituta ou a escala alterada. Nesse contexto, o
Am6 esta a disfarcar a dominante substituta do C#m7 (1lim7), D7(9)/A, com a
fundamental omitida, e todas as suas notas (L& - Fa# - DO - Mi) pertencem a escala
alterada de G# (Fig. 15). O efeito caracteristico do acorde Xm6 como dominante
disfarcado de acordes menores fica ainda mais evidente nessas duas ocorréncias, ja que
0s acordes Xmé6 sdo repetidos duas vezes, antecedendo sempre os acordes menores dos
quais sdo dominantes. Embora ndo haja modulacéo, o compositor chega a sugeri-la, em

dois momentos, nesse trecho.

Fig. 14 — Trecho da partitura de Dindi (Tom Jobim e Aloysio de Oliveira) (Chediak, 1990, vol.
3, p. 45).
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Figura 15 — Escala alterada de G#

No manuscrito original de Tom Jobim (Fig. 16), pode-se corroborar a utiliza¢do
de acordes Xm6 na preparacdo de acordes menores. Trata-se, nesse caso, da tonalidade
de D6 maior. Embora néo haja cifras no trecho (c. 2-8), as notas remetem as mesmas
dominantes substitutas, do 11Im7 (c. 2-3) e do IIm7 (c. 6-7), na segunda inversdo e com a
fundamental omitida. As notas correspondem, pois, as ‘“cifragens aparentes” Cm6 e
Bbm6, cuja funcdo, como j& foi dito, é de dominante substituta do I1im7 (Em7) e do IIm7
(Dm7), respectivamente, ou seja, F7(9)/C e Eb7(9)/Bb.
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Também na tonalidade de Dé maior, no Cancioneiro Jobim (Fig. 17) encontramos

as mesmas “cifragens aparentes” Cm6 (c. 5-6) e Bbm6 (c. 9-10), em alternéncia com os

acordes menores que estdo a preparar: Em7 (11lm7) e Dm7 (I1Im7). Mais uma vez, surgem
cifras Xm6 a disfarcar dominantes substitutas: SubV7(9)/111 e SubV7(9)/Il.
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Fig. 16 — Trecho do manuscrito de Dindi (Tom Jobim e Aloysio de Oliveira) (Jobim, 1964).
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Fig. 17 — Trecho da partitura de Dindi (Tom Jobim e Aloysio de Oliveira) (Jobim, Paulo et al., 2001, p.

251)
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Um terceiro exemplo, bastante elucidativo, da “cifragem aparente” Xm6 trazendo
uma sonoridade diferenciada a uma dominante ocorre na cangdo Brigas nunca mais (Tom
Jobim e Vinicius de Moraes) (Fig. 18). Também na tonalidade de L& maior, surge mais
uma vez a cifra Gme6 (c. 6) a disfarcar a dominante substituta do acorde Bm7(9) — 1Im7(9)
—, ou seja, C7(9)/G. A presenca do acorde F#7(b13) dois compassos antes (c. 4), também
precedendo o acorde Bm7(9), do qual € dominante, € mais uma confirmacao de que nesse
contexto a “cifragem aparente” Gm6 foi uma opgdo do compositor para obter uma
sonoridade diferenciada para a dominante secundaria do segundo grau. Analisando os
dois acordes, Gm6 e F#7(b13), constata-se que possuem, por enarmonia, exatamente as
mesmas notas, com excecdo do baixo.2* Na figura 19 tem-se os dois acordes dispostos no

pentagrama com os respectivos diagramas para guitarra.

Outra comprovacdo da proximidade entre os dois acordes, a justificar ainda mais
a presenca do Gm6 como dominante secundaria do Bm7(9) — 1Im7(9) —, é o facto de todas
as notas do Gm6 estarem inseridas na escala alterada de F# (Fig. 13). Essa sonoridade
caracteristica da preparagdo de um acorde menor a partir da “cifragem aparente” Xm6 §,

sem duvida, mais um elemento a caracterizar a harmonia idiomatica de Tom Jobim.

s S RS S S e e
.4 F#7(b13) Bm7(9) Gn16 /_\Bm7(9)
o ‘*l.—' 5 # o
Z%g ‘y’ ,) y) r g l—f—-—L *lr 1 ;r = 1( f,Jﬂ
_3_1

Fig. 18 — Trecho da partitura de Brigas nunca mais (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) (Chediak, 1990,

vol. 1. p. 67).
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Fig. 19 — Acordes Gm6 e F#7(b13), com diagramas para guitarra.

24 A nota do baixo (Sol) do acorde Gm6, caso fosse considerada no acorde F#7(b13), seria a nona menor.
Como ndo existe quarta inversdo (nona no baixo), tal abordagem torna-se inadequada, embora alguns
autores recorram a ela.
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Outra maneira particular de utilizagcdo da “cifragem aparente” associada a cifra
Xm6, com funcdo de dominante e com sonoridade diferenciada, é a sequéncia de acordes
Xm6 em movimento cromatico descendente, que tém entre eles a relacdo de dominantes
consecutivas. Aparentemente trata-se apenas de uma sequéncia cromatica de acordes
menores, porém a presenca do tritono deixa explicita a funcdo de dominante de ambos 0s
acordes. Sdo exemplos as cangdes Ela é carioca (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) e
Caminhos cruzados (Tom Jobim e Newton Mendonga).

Em Ela é carioca, na tonalidade de Mi maior, a cifragem aparente Dm6 surge
como dominante substituta disfarcada do F#m7 (1Im7), com a fundamental omitida —
(Fig. 20, c. 6). Trata-se, na verdade, do acorde G7(9)/D, ou seja, SubV7(9)/Il. Ao analisar
0 mesmo acorde (Dmé6), Chediak atribui a ele a funcdo de C#7(b9/b13), ou seja,
V7(b9/b13)/1l (Chediak, 1986, vol. 2, p. 173). A funcdo é exatamente a mesma, pois 0
V7/11 e 0 SubV7/11 se equivalem, ja que, por enarmonia, possuem 0 mesmo tritono (Mi#
- Si), que pede resolucdo no F#m7. A Unica ressalva é que, sendo considerado como
V7(b9/b13)/11, ndo se pode considerar a inversao do acorde, pois a nota do baixo passaria

a ser a nona menor, Ré.

No compasso seguinte (c. 7), um semitom abaixo, surge outra “cifragem
aparente”, C#m6, que esta a disfar¢ar a dominante do quinto grau, V7(9)/V. Nesse caso,
trata-se, na verdade, do acorde F#7(9)/C#.2° Uma confirmacio de que a cifra C#m6 esta
a disfarcar a dominante F#7(9)/C# é o facto de que no Cancioneiro Jobim, na tonalidade

de Ré maior, ou seja, um tom abaixo, em vez de Bm6, tem-se E7(9) (Fig. 21, c. 3).
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Fig. 20 — Trecho da partitura de Ela é carioca (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) (Chediak, 1990, vol. 3,
p. 47).

%5 Em sua analise, Chediak chega a mesma conclusdo: segundo ele, nesse caso, a cifra C#m6 é uma
dominante disfargada do V7, que tem no acorde F#7(9)/C# sua verdadeira funcdo (Chediak, 1986, vol. 2,
p. 173).
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Fig. 21 — Trecho da partitura de Ela é carioca (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) (Jobim, Paulo et al.,
2001, p. 253).

Convem, ainda, fazer referéncia ao facto de que na gravacdo original do
compositor (Jobim, The Wonderful World of Antonio Carlos Jobim, 1965, faixa 1), com
arranjo de Nelson Riddle e a participacdo do compositor ao piano e a guitarra, na
tonalidade de D6 maior, tem-se também, no mesmo trecho, a sequéncia dos dois acordes
Xm6 em movimento cromatico descendente, no caso Bbm6 e Am6, que como ja foi visto
trata-se de dominantes consecutivas. Em Caminhos cruzados, tem-se outro exemplo de
“cifragem aparente” a partir de acordes Xm6 em movimento cromatico descendente,
como dominantes consecutivas (Fig. 22, c. 5 a 7). Trata-se da tonalidade de La maior e
as cifras Gm6 e F#m6 na verdade estdo a disfarcar os acordes C7(9)/G, dominante

substituta do segundo grau, e B7(9)/F#, dominante do quinto grau.
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Fig. 22 — Trecho da partitura de Caminhos cruzados (Tom Jobim e Newton Mendonca) (Chediak, 1990,
vol. 1, p. 71).

Interessante observar que apos as cifras Gm6 e F#m6 surge, também a partir do
movimento cromatico no baixo, outra “cifragem aparente” bastante recorrente na obra de
Jobim, a ja citada cifra X°(b13). Trata-se, na tonalidade de L& maior, do acorde F°(b13)
(Fig. 22, c. 8). Como ja foi dito, ha duas maneiras de explicar a origem desse acorde: a
primeira que trata-se do VI1°, ja que o F°(b13) equivale ao G#° (VI1°), por ser da mesma
familia (G#° - B° - D° - F°) e a segunda que estd a disfarcar a dominante substituta

primaria, com a nona aumentada e a fundamental omitida: Bb7(#9)/F.
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No Cancioneiro Jobim, no arranjo de Ricardo Gilly, os trés supracitados acordes
(Fig. 23, c. 5 a 8), ndo surgem a partir de “cifragem aparente”, o que atesta ainda mais a
funcdo atribuida a cada um deles na analise harmdnica aqui apresentada. A saber:
F#7(b13) equivale a Gm6; B7(13) (b13) equivalem a F#m6 e E7/4(9) E7(b9/13)
equivalem a F°(b13). Apesar dessa harmonizacéo estar correta, o que consta do Songbook
Tom Jobim (Fig. 22) é mais caracteristico da identidade jobiniana de harmonizacéo.
Corroboram isto duas importantes gravacfes de Caminhos cruzados. A primeira esta
presente no disco Tom Jobim and Friends (Jobim, 1996, faixa 12), com o compositor ao
piano e a participacdo da cantora brasileira Gal Costa. A segunda, a gravacdo do cantor
Jodo Gilberto no disco Amoroso (Gilberto, 1977, faixa 6), com arranjo de Claus Ogerman
(1930 — 2016), como jé foi dito, o arranjador que mais trabalhou com Tom Jobim e que
conhecia profundamente suas particularidades e caracteristicas harménicas. Em ambas, a
conducdo do baixo por movimento cromatico condiz com as supracitadas “cifragens

aparentes” Gmo6, F#m6 e F°(b13).

Fica evidente, portanto, que no caso de Tom Jobim, tais processos de cifragem
vao muito além de uma simples facilitacdo de leitura para os intérpretes, estando a
representar uma sonoridade consideravelmente diferenciada, que resulta da maneira assaz
original de lidar com harmonia que é, sem ddvida, mais um elemento a caracterizar a obra

do genial compositor brasileiro.
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Fig. 23 — Trecho da partitura de Caminhos cruzados (Tom Jobim e Newton Mendonca) (Jobim, Paulo et
al., 2007, p. 195).
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Cifragem aparente

A seguir, sera apresentado um quadro contendo todos os exemplos de “cifragem
aparente” analisados no presente artigo. Tem como objetivo dar maior clareza as analises
harmonicas apresentadas. No caso de mudancas de tonalidade de uma fonte para outra
(manuscritos, Songbook Tom Jobim, Cancioneiro Jobim), manteve-se uma das

tonalidades como referéncia, tendo sido feitas as devidas observagoes.

“Cifragem aparente” / “Cifragem pratica” Funcéo / Cifragem a
Cancéo Tonalidade Sonabook Tom Cancioneiro Cifragem partir da
Manuscrito gboo . analitica funcéo
Jobim Jobim
) Amé6 Am6 Am6 V7(9)IV D7(9)/A
Corcovado D6 maior - -
G#dim G#°(b13) G#dim7(b13) SubV7(#9) Db7(#9)/Ab
Por toda a Ls Abdim Fmé6/Ab Fm/Ab V7(b9/b13) E7(b9/b13)/G#
A : & menor
minha vida Abdim G#°(b13) Gdim SubV7(#9)/blll Db7(#9)/Ab
por Sig:a de L& maior Gmé Em7(b5) SubV7#II C7(9)/G
e o Amé Am6* Subv7(9)/111 D7(9)/A
Dindi L& maior
Gm6 Gm6* SubV7(9)/1l C7(9)/G
Brigas hunca 11 & maior Gmé Gme6** SubV7(9)/1l C7(9)/G
. o Dm6 Dm6 SubV7(9)/11 G7(9)/D
Ela é carioca Mi maior
CH#m6 F#7(9)*** (OW F#7(9)/CH
Gmé6 F#7(b13) SubV7(9)/1l C7(9)/G
Caminhos L4 maior F#m6 B7(13) (b13) V7(9)/V B7(9)/F#
cruzados o E7/4(9)
Fo(b13) E7(b9/13) SubV7(#9) Bb7(#9)/F

*Dindi, no Cancioneiro Jobim esta na tonalidade de D6 maior, portanto esses dois acordes aparecem como Cm6 e Bbmeé.
** Brigas nunca mais, no Cancioneiro Jobim esta na tonalidade de D6 maior, portanto esse acorde aparece como Bbm6.

***E|a é carioca, no Cancioneiro Jobim esta na tonalidade de Ré maior, portanto esse acorde aparece como E7(9).

CONSIDERACOES FINAIS

A partir de exemplos extraidos de cangdes deveras representativas, constatou-se
que o estudo dos processos de cifragem utilizados por Tom Jobim ao longo de sua
trajetéria como compositor pode contribuir consideravelmente para uma melhor
compreensdo de sua obra no que diz respeito a harmonia e a sua identidade como
compositor. Os exemplos apresentados sdo pertinentes na demonstracdo que
determinadas cifras utilizadas por Jobim estdo muitas vezes associadas a uma sonoridade
especifica, indo, portanto, muito além da simples facilitacdo de leitura para os intérpretes.
Nesse sentido, a “cifragem aparente”, consideravelmente recorrente em sua obra, deve
ser abordada atentamente, levando-se sempre em consideracdo a possibilidade de
sonoridades diferenciadas, a partir da insercao e/ou da omissao de determinadas notas nos

acordes.
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Conscientes também da relacdo entre técnicas especificas de instrumentos e
processos de composicdo, futura pesquisa abordando até que ponto idealizacGes
harmonicas em composi¢cdes de Tom Jobim tiveram génese em realizagGes técnicas
idiossincraticas de determinados instrumentos - como por exemplo em relacdo a
interpretacdo de cifras na guitarra ou no piano - podera também desvendar outros aspetos

de relevancia para os estudos em Mdusica e Musicologia (Marques e Lopes, 2013).

Concluindo, esperamos que este artigo possa fomentar outras investigacoes e
contribuir efetivamente para uma melhor compreensdo do processo criativo e dos
caminhos estético-musicais desenvolvidos por Tom Jobim e que séo parte integrante da

sua identidade artistica.
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