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RESUMO

OUVIDOS ATENTOS:
O TEXTO VERBAL E O SONORO NA MUSICA DA VANGUARDA PA ULISTA NA
DECADA DE 1980

Essa dissertacdo de mestrado procurou verificar a importancia do texto nas
composic¢des da Vanguarda Paulista. Em um primeiro momento foi necessaria a pesquisa
de diversos aspectos da relacdo da musica com as artes verbais. Depois pesquisamos 0
contexto historico-social e cultural do movimento, e fizemos um levantamento de suas
caracteristicas estéticas. Essa etapa nos permitiu delimitar alguns aspectos relevantes do
movimento como a sua relagdo com as vanguardas musicais, a releitura do samba, o seu
aspecto performéatico, a sua relagdo com a induastria cultural e a interacdo com a poesia,
em especial a poesia marginal. A metodologia para as analises das can¢des abrange 0s
conceitos de Luiz Tatit, para a andlise das letras, e 0s aspectos associativos da teoria
musematica de Philip Tagg, para os outros elementos musicais. Selecionamos diversos
trechos para exemplificar as possibilidades textuais na musica e, em seguida, trés

cancdes para uma analise mais profunda.

Palavras-chave: Musica, Vanguarda Paulista, Texto,  Andlise de Musica Popular.



ABSTRACT

OUVIDOS ATENTOS:
THE VERBAL AND SONOROUS TEXT IN THE MUSIC OF THE VA NGUARDA
PAULISTA IN THE 80s

This master's degree work willed to verify the importance of the text in the compositions of
the Vanguarda Paulista. At first, a research of several aspects of the relation between
music and verbal arts was necessary. Afterwords we investigated the historical-social and
cultural contexts of the movement and also an approach of its esthetic features was made.
This process permitted to establish some relevant aspects of the movement such as its
relation with musical vanguards, samba remakings, performance, its relation with cultural
industry and interaction with poetry, specially marginal poetry. The methodology to analyze
the songs was based in the concepts of Luiz Tatit for the lyrics and in the associative
aspects of Philip Tagg's musematic theory for the other musical elements. We selected
several stretches of musics to exemplify the textual possibilities and, finally, three songs

were elected for a deeper analysis.

Keywords: Music, Vanguarda Paulista, Text, Popular Music Analysis
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INTRODUCAO

Este trabalho se propde a analisar estratégias composicionais utilizadas por alguns
compositores representativos da Vanguarda Paulista, na perspectiva da relagcéo
texto/musica.

Na década de 1980 me impressionaram o0s shows desse movimento. Ainda que
nao tivesse a consciéncia de que aqueles grupos e compositores estavam interligados, os
seus modos de atrelar a letra e a musica foram determinantes na minha formacéo.

O trabalho que se segue surgiu em decorréncia de uma observagdo pessoal,
ocorrida ainda nos tempos de graduacédo. Quando iniciei os estudos académicos, e me
deparei formalmente com a Histdria da Musica Popular Brasileira, vi que este movimento,
em geral, ndo consta na disciplina e que a linha evolutiva da MPB salta do Tropicalismo
para o Rock Brasileiro. Por outra parte eu sentia falta, nas aulas de composicdo musical,
de uma andlise dos elementos textuais de maneira mais aprofundada.

Essas questdes me levaram a pesquisa, e observei que alguns dos bons exemplos
de aplicacdo desse tema estdo relacionados a Vanguarda Paulista, conduzindo a este
trabalho. Uma das etapas iniciais foi delimitar as questfes relacionadas ao texto e a
musica em suas diversas perspectivas. Em pesquisas sobre composi¢éo, principalmente
cancdes, pude verificar que esta preocupacdo com a letra e a musica esta presente em
muitas areas distintas como na muasica erudita, masica popular, na linglistica e até
mesmo na literatura.

A maior parte dos trabalhos sobre a Vanguarda Paulista possui como objeto de
estudo seus aspectos sociologicos e historiograficos. Eles focalizam as suas
caracteristicas contraculturais, do ponto de vista da producdo fonografica na musica
popular brasileira e, em geral, utilizam as letras de musica para a sua critica.? Procura-se

nesse trabalho analisar os estudos sobre a musica da Vanguarda Paulista e concentrar a

1 Vale ressaltar que os jornais continuam utilizando o titulo Vanguarda Paulista. Compositores distintos da

atualidade como Zeca Baleiro, Vange Milliet, Chico César, Curumin, Tata Aeroplano, Kiko Dinucci, lara
Rennd e Anelis Assumpcéo ja foram considerados representantes da “Nova Vanguarda Paulista”.

Este enfoque ndo parece estar relacionado com a Vanguarda Paulista em si, mas pelos padrdes de
estudos sobre musica. BAIA (2005) no estudo sobre a pesquisa em musica no estado de S&ao Paulo
ressalta que na maioria dos casos as cangdes sdo menos utilizadas nos estudos de andlise musical, mas
sdo amplamente utilizados de forma auxiliar nos estudos histérico-sociais. Sobre isso Ruth Finnegan
comenta “E verdade que no passado acreditava-se por vezes que o interesse literario de formas
classificadas como nado-escritas ou "tradicionais" era pouco ou nenhum. Hoje, todavia, analises de letras
de cancdes, poesia oral e "literatura oral" de um modo geral encontram-se bem estabelecida e interagem
com as abordagens variadas das literaturas escritas mais "convencionais" (FINNEGAN, 2001: 17)
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atencdo nos seus aspectos composicionais em relacdo as palavras. Dessa maneira, 0
objetivo dessa pesquisa foi compreender as interagfes entre o texto e a musica que sao
aplicaveis ao objeto de estudo. A primeira parte do texto esta destinada a uma descricao
dos processos nessa relacdo e que sao utilizados pelos compositores.

Outra questdo, também importante para esse trabalho, € a reflexdo sobre a
formacéao, delimitacdo e legitimagédo da Vanguarda Paulista. Em outras palavras, questoes
relacionadas com seus aspectos histéricos e sociologicos e mais especificamente seu
contexto cultural. A partir deste breve historico, procurei abordar diversas questbes
sugeridas pelo tema. Em um primeiro momento foi necessario um levantamento das
caracteristicas da Vanguarda Paulista, as similaridades e diferencas entre o0s
compositores e grupos que a compde, para escolher quais abordagens analiticas a serem
utilizadas. O que foi constatado, nesse levantamento, é que todos 0s principais grupos
dao a letra grande importancia e utilizam diversos recursos para que aspectos desse texto
estejam presentes tanto na musica quanto na performance. Por isso, foi necesséria uma
reflexdo sobre como estes trés elementos operam em conjunto.

Outro objetivo € a aplicacéo das teorias, analisando as estratégias composicionais
dos criadores nessa relacdo texto/muasica. Uma vez que o tema da palavra cantada é
muito vasto® e os termos que a compde, como discurso, texto e musica, sdo polissémicos,
nao ha a pretensdo de discorrer sobre como se realiza essa relacdo, e sim distinguir
possibilidades no fazer composicional de determinados musicos. "Mais do que sobre
"arte", falamos agora sobre artistas e sobre como fazem as coisas, 0S recursos e
limitagbes com os quais lidam ou 0s contextos e universos nos quais operam.”
(FINNEGAN, 2001: 18)

Partiu-se da hipétese de que a Vanguarda Paulista esta relacionada com
movimentos literarios do mesmo periodo no Brasil, mas principalmente que se pode
observar a relagcdo texto/mdsica no movimento como um dos principais tracos
composicionais.

Sobre a Vanguarda Paulista se realizou pesquisa bibliografica sendo de suma
importancia o trabalho de Fenerick (2007), que fez um levantamento histérico e
sociolégico do movimento (do ano de 1979 aos 2000).

¥ “A"palavra cantada" esta presente em um enorme espectro de manisfestacdes: desde a arte erudita ocidental [...Jou

0 canto medieval eclesiastico, a can¢gbes de dancas africanas, lamentagcdes, poemas épicos declamados, can¢bes
em filmes indianos, encantamentos magicos, rock, hinos religiosos, sermdes entoados ou can¢gfes de meninos nas
ruas. A palavra cantada recobre toda a musica vocal e se confunde com a poesia, principalmente o que se chamou
"poesia oral". (FINNEGAN, 2001: 15)
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De acordo com os trabalhos de Oliveira (1999) e Ghezzi (2003), foi o teatro Lira
Paulistana que desencadeou e projetou o movimento, sendo trabalhos relevantes para
compreender a contextualizacdo da Vanguarda Paulista. Apesar de funcionar de maneira
precaria, o teatro abrigou a participacdo de muitos compositores do movimento, mas
também do cenario Punk paulista e nomes que se consagraram na midia, como Tom Zé,
Titas e Ultraje a Rigor.

Sobre a performance, que € um aspecto importante desta pesquisa, utilizamos a
reflexdo sobre a utilizacdo da voz, pelos intérpretes do movimento, feita por Machado
(2007). A autora pontua os mecanismos de destaque para a letra, a relacdo texto e
musica e a teatralidade nas execucoes.

Existem dissertacdes focando determinados compositores da Vanguarda Paulista,
de maneira especifica, como os trabalhos de Cavazotti (2000), Murgel (2005), Cardoso
(2009) e Falbo (2010). Estes estudos serviram de base para verificar as caracteristicas
peculiares ou similares entre eles.

A Industria Cultural brasileira e a sua relacdo com a Vanguarda Paulista é
igualmente um aspecto importante, ainda que de maneira mais tangencial para o presente
trabalho. Este aspecto da Vanguarda Paulista ja foi abordado por Ghezzi (2003), Lopes
(2004), Oliveira (1999), Rodrigues (2007) e Fenerick (2007), constituindo uma base
essencial para as reflexdes propostas neste estudo.

Daniela Ribas Guezzi (2003) em seu estudo sobre o teatro e selo Lira paulistana
coloca a Vanguarda Paulista como representante e um grande avanco "da linha de
evolucdo da MPB”. Andréa Lopes (2004) analiza o selo Baratos Afins e a sua relacdo
com o movimento, ressaltando que este promoveu um questionamento das normas
estéticas e estratégias de acéo na industria da musica do seu momento.

José Adriano Fenerick (2007) afirma que se durante os anos da ditadura (anos 60 e
70) a censura ocorreu principalmente em seus aspectos politicos, que afetava a parte
estética, depois de seu fim, a censura se baseia nas “leis de mercado” impostas por uma
industria cultural cada vez mais globalizada.

O primeiro capitulo deste trabalho se centra na importancia que o movimento deu
ao texto nas suas composicdes, e isso nos fez delimitar possiveis relacdes entre as artes
sonoras e verbais, as suas estruturas, seus aspectos criativos e sua unido. Ou melhor, a
musica em relacdo a: literatura, texto, poesia e canc¢ao, respectivamente. Nesse sentido
sdo essenciais os trabalhos de Sant’anna (1978), Nattiez (2004), Paz (1982) e Tatit (1996
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e 2004), autores que abordam essas questdes e que sédo base para a nossa discussao.

Affonso Romano de Sant’anna (1978) € um poeta e critico literario que estudou
sobre a repercussao da poesia na musica brasileira. Este trabalho foi desenvolvido antes
dos anos 1980, antes de acontecer a Vanguarda Paulista, mas €& referéncia sobre o
histérico dessa interacéo no Brasil. O professor Jean-Jacques Nattiez (2004), pesquisador
de semiologia musical, € importante para nossa discussao sobre as praticas musicais e
composicionais, em suas perspectivas simbdlicas, que abordaremos adiante. O poeta
Octavio Paz (1982) faz um estudo sobre a poética em outras artes, imprescindivel na hora
de discutir estas caracteristicas na musica. O professor, linguista e compositor da
Vanguarda Paulista, Luiz Tatit (1996, 2004, 2007 e 2008) possui um relevante trabalho
sobre a semiédtica da cancao popular no Brasil. A partir de seu trabalho, que sistematiza
algumas formas expressivas na melodia, se constréi aqui uma reflexdo para desenvolver
uma metodologia de analise destas musicas.

A musica, mais especificamente a canc¢do, tem sido utilizada como um agente de
intervencao social na sociedade contemporanea. Portanto, este trabalho se ocupa néo
somente das composi¢cdes em seus aspectos artisticos, mas também suas implicacbes
socioldgicas.

E fundamental delimitar as caracteristicas do movimento e 0 modo como estes
elementos se relacionam e se refletem nestas cancdes analisadas. Por esse motivo, o
segundo capitulo traca um panorama sobre o contexto da Vanguarda Paulista, suas
singularidades enquanto “ndo-movimento” e suas particularidades, como o sincretismo
entre musica popular brasileira do inicio do século, o rock e a musica experimental.

Partindo de elementos histéricos, como o0 ambiente paulista, o contexto do mercado
fonografico da época e elementos politicos nacionais, 0 texto sugere um elemento
unificador dentro das obras dos compositores da Vanguarda Paulista: a preocupacéo em
manipular o texto em todos 0s seus aspectos e uma inquietacdo estética. Depois de tratar
das estratégias de composicdo textual nas letras, arranjos e procedimentos
experimentais, sdo apresentadas analises desses elementos nas mausicas. Na poética,
segundo Ezra Pound (1970), existem trés elementos que constituem um poema,
tradicionalmente escrito em versos: som, imagem e pensamento. Esses trés elementos
principais se chamam, respectivamente, melopeia, fanopeia e logopeia, conceitos que
foram utilizados para a analise.

O terceiro capitulo abrange as analises em si, sendo delimitada no seu inicio a
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metodologia utilizada, apontamentos em diversas canc¢des do periodo e trés cancgbes
analisadas com mais profundidade. A metodologia utilizada foi criada em funcdo da
discussédo em torno das formas da relacao texto/musica, e de como estdo presentes nos

diversos elementos composicionais da Vanguarda Paulista.
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CAPITULO 1 — ASPECTOS DA RELACAO DA MUSICA COM AS A RTES VERBAIS

Nosso objeto de estudo, as composicbes da Vanguarda Paulista, se insere em
diversas areas, e, para a sua investigacao, necessita da andlise de aspectos distintos da
relacéo sonora e verbal.

Se por um lado esta musica esta inserida no universo da can¢do popular, ela ndo
se enquadra somente nesse campo, e transcende na medida em que dialoga com
recursos da musica erudita. Tampouco sdo caracteristicas homogéneas em géneros ou
estilos da musica erudita. De viés, ela tampouco se investe de uma composicdo que é
apenas porta-voz de um texto e, muitas vezes, parece surgir dele. Este movimento foi
rico em estratégias composicionais e, ainda que seja um campo de estudo amplo, a
delimitacdo escolhida para este trabalho foi a série de teorias que abordam a relacdo da
musica e do texto nos seus processos criativos.

Essa relacdo téo intrinseca e diversificada nos obriga a consultar vasta bibliografia
sobre o tema, que ora aborda a musica passiva da palavra, ora a palavra passiva do
texto, ou aspectos historicos, que, em geral, se iniciam na indissociabilidade trovadoresca,
um periodo em que ambas néo se distinguiam ou diferenciavam.

Focamos em trabalhos que pudessem servir de ferramentas de analise para o
nosso objeto de pesquisa:

a) masica e texto
b) musica e literatura
c) musica e poesia

A guestdo da relacdo entre musica e poesia em si ja é polissistémica* e se faz
presente diversas vezes no campo da semiética, da semiologia, da linguistica. A
comparacdo entre a linguagem® e a musica, por algumas de suas similitudes, mas
principalmente por seus contrapontos, € um rico debate. N&o interessa a este trabalho o
grau de verdade nessa discussdo, mas importa a discussdo em si, porque nos da apoio
para definir a multiplicidade da relacéo entre o texto e a musica atuando na composi¢ao.

Através da mediacdo da linguagem verbal aprendemos e reconhecemos os efeitos

da musica. Esta relacdo é complexa, porque na medida em que utilizamos a palavra para

4 Sobre o polisistema:“A idéia de que os fendmenos semiéticos, ou seja, os modelos de comunicacdo humana regidos

por signos (tais como a cultura, a linguagem, a literatura, a sociedade), podem ser entedidos e estudados de modos
mais adequado se os considerarmos como sistemas, mais que como conglomerados de elementos dispares, tem se
convertido em uma das idéias diretrizes de nosso tempo na maior parte das ciéncias humanas.” (ZOHAR, 1999: 23
traducéo livre)

Nem o préprio conceito de linguagem se define em absoluto. E um debate fruto de novas concepcdes e de reflexéo
sobre outras linguagens, como a de sinais, conhecida como Libras, que nao possui léxico.
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a definir, ja partimos de uma limitacdo de ponto de vista. De um ponto de vista ocidental,
especialmente da musica erudita até o século XX, nos referimos a uma préatica musical
voltada a expressao sensorial. Porém, a fronteira entre musica e linguagem é um desafio
aos estudos etnomusicoldgicos, que encontram relacdes onde a musica adquire diversas
funcGes e até mesmo pode substituir a linguagem®. Isso porque ha uma razdo que
organiza a musica, ha uma intelectualizagdo em todo tipo de estratégia compositiva,

mesmo que se atribua a ela um carater emotivo.

A linguagem verbal (ou natural), com efeito, é tanto uma oportunidade quanto uma
dificuldade para a semantica musical: € gracas a ela, no estagio atual dos
conhecimentos, que podemos tentar nomear as significacfes, as remissdes e as
emocdes que associamos espontaneamente a escuta de uma musica, embora
saibamos (...) que os significados da metalinguagem gracas aos quais
semantizamos a musica, ndo sdo significacdes musicais. (NATTIEZ, 2004: 18)

A literatura e a muasica possuem trajetorias associadas em termos de movimentos
artisticos. Dentro da literatura ha ainda um género mais voltado a sonoridades: a poesia,
que possui uma relacéo ainda mais estreita com a musica.

Em termos de significado encontramos dentro da area cognitiva diversos tipos de
estudo para estabelecer e tentar compreender 0os mecanismos através dos quais,
compreendemos, escutamos e gostamos de musica. A significacdo é gerada quando
temos referenciais. Utilizando a associacdo de elementos distintos estabelecemos

relacbes mentais e fazemos a nossa interpretacao.

O ser humano pode associar, em razdo de uma analogia natural e motivada entre
o significante musical e o significado ao qual remete, pelo efeito quer de uma
convencdo, quer de uma codificacdo sociocultural, ou ambos, um fendmeno
musical qualquer (alturas, intervalos, esquemas ritmicos, escalas, acordes,
motivos, frases musicais, melismas, instrumentos, etc.)com um fragmento
qualguer de sua existéncia no mundo (afetivo, psicolégico, social,
religioso,metafisico, filosofico, etc.), em funcdo de suas necessidades
(religiosas, alimentares, ecoldgicas,econdmicas, ludicas, afetivas, etc.) e segundo
as capacidades simbdlicas proprias da musica.(NATTIEZ, 2004: 20).

Através da musica se pode construir todo o tipo de analogias. Essas analogias sao
produzidas pelo compositor, pelo intérprete, e também pelo ouvinte. Se a musica nao
remetesse a significados ndo haveria diferenca, por exemplo, entre uma cangcao e notas

tocadas ao acaso por uma criancga.

Musica sem qualquer intencéo, a mera conexdo fenoménica dos sons, pareceria
um caleidoscopio acustico. Por outro lado, como intencao absoluta, ela cessaria de
ser musica, e se converteria falsamente em linguagem. Intencbes lhe sao
essenciais, mas apenas de maneira intermitente. Ela remete a linguagem
verdadeira como aquela em que o préprio conteldo seria manifesto, porém ao
preco da univocidade, que se encaminhou para a linguagem intencional. E como
ela, a mais eloguente de todas as linguagens, devesse ser consolada sobre a

O estudo da etnomusicologia, na abordagem das significagdes musicais se debrugou também ao aspecto da musica
como substitutiva da linguagem em algumas culturas. Nattiez (2004) relata que existem tribos que se comunicam
através de tambores, e atribuem componentes linguistico e comunicativos a certa celulas ritmicas, andamentos,
ornamentos. Além de tudo, muitas dessas células se originam de palavras.
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maldicdo da ambiguidade - sua parte mitica -, as intengbes a ela afluem. Ela
reiteradamente indica que significa algo de maneira determinada. Apenas a
intencdo esta sempre simultaneamente oculta. (ADORNO, 1978: 03)

As analogias e aportacbes simbdlicas dentro da muasica estdo no campo da
percepcdo, mas também no campo da composicdo musical. A criacdo esta relacionada,
muitas vezes, em uma traducao de uma experiéncia extra-musical para 0 campo sonoro.
Porém, o que permanece na obra em si € a evocacdo da sua origem, a transcodificacéo
se obtém através da equivaléncia nas diferencas. Roman Jakobson define que “a
traducao inter-semiotica ou transmutagao consiste na interpretacdo dos signos verbais por
meio de sistemas de signos nao-verbais. “ (JAKOBSON, 1969: 46) Conscientemente ou

nao, o compositor maneja (em maior ou menor grau) essa analogia.
O texto (como expressdo de novas linguagens) reassume um outro papel na
musica, a de ser gerador de idéias, de seu discurso, ou seja, faz parte da sua
criacdo. Muitos compositores de musica contemporanea deixam aliados as suas
obras o processo, a idéia, textos, métodos, livros e manuais. (BARBEITAS, 2007:
12).

Sobre a musica ser ou ndo uma linguagem, me baseio em Bakhtin que
parcimoniosamente acredita que “todos os diversos campos da atividade humana estéo
ligados ao uso da linguagem”. (BAKHTIN, 1992: 261) Partindo do pressuposto que a
linguagem é utilizada, vamos pensar na musica enquanto texto e enquanto discurso.

Em suma, a musica ndo € um sistema de comunicacdo que veicule enunciados e
sentidos, mas isso nao significa que o compositor (ou 0 ouvinte) ndo realize associa¢oes
conscientes e justificadas racionalmente. O significado é um material que, se ndo é parte
constituida, esta presente nos processos composicionais.

Do lado poiético, ndo me parece que possamos estudar os fendmenos cognitivos
existentes na invengdo, na producdo e na execucdo musical, sem que
intervenham as representagcGes semanticas ligadas a musica, principalmente nas
masicas vocais, nas musicas ligadas a danca, no teatro e nos rituais, que
constituem, sendo a totalidade, pelo menos uma porcentagem muito elevada das
categorias de mausica estudadas pela etnomusicologia: elas sdo determinantes
para explicar diferentes aspectos da morfologia e da sintaxe musical. Do lado
estésico, se quisermos saber como a musica é percebida, ndo vemos como seria
possivel ignorar, juntamente com as estratégias cognitivas das estruturas musicais
propriamente ditas, as associagfes das quais sdo objeto. (NATTIEZ, 2004: 27)°

As diferentes relacdes entre texto e musica tém despertado discussbes em todos
0s géneros literarios e musicais. E surpreendente que mesmo depois das transformacdes
da pés-modernidade encontrarmos trabalhos que discorram sobre a relagdo desigual

entre musica e poesia, preocupacdes se musica € ou ndo linguagem, ou outras tentativas

" Nessa citagéo o autor se refere a uma categorizacéo criada por ele sobre neutro, poiético e estésico. A Teoria da

Triparticdo de Jean Molino e Jean Jacques Nattiez divide os niveis da andlise em neutro, poiético e estésico sendo o
nivel neutro o que corresponde a observacgao, o nivel poiético as estratégias composicionais e o nivel estésico sobre
como ela é percebida.
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de determinismos. Para abordar a proliferacdo de relagbes entre a musica e a poesia
parece ser mais coerente a obra de Gilles Deleuze (1980), que define “territérios culturais”
e “rizomas” (e suas multiplas ramificacdes geradas).

A questdo é que aqueles trabalhos sempre sdo desmontados pela pluralidade e
mutabilidade dos conceitos sobre mdusica, musicalidade, poesia, literatura, texto e
discurso. Tudo depende do ponto de partida dos seus objetos que contemplam estas

relacfes ou ainda se as entendemos atraves das suas similitudes ou das suas diferencas.

Em todo caso nem linguagem nem mdsica sdo conceitos univocos ou coisas
dadas, livres de ambiguidades. Cada uma engloba uma pletora de propriedades
distintas e superpostas as quais ndo podem ser igualmente desenvolvidas- ou
mesmo estar presentes- em nenhum exemplo dado. Qualquer oposicdo suposta
entre elas sera inevitavelmente tendenciosa, ou seletiva na melhor das hipéteses,
referindo-se a apenas alguns dos elementos possivelmente envolvidos. A justa
posicdo corrente e convencional de linguagem e mausica evoca com frequéncia
uma oposicdo bastante artificial entre as artes performaticas da musica, de um
lado, e a supostamente "neutra" linguagem do dia-a-dia, de outro. (FINNEGAN,
2001: 28)

Vemos que na Vanguarda Paulista as “certezas” nestas teorias ndo se aplicam,
uma vez que foi um fenbmeno musical que aportou diversas possibilidades nesta relacao.
Estamos diante de um territério (DELEUZE e GUATARI, 1980). A historiadora Ana
Carolina Murgel também encontra na teoria de territrio e rizoma uma maneira de

compreender a Vanguarda Paulista.

E claro que “atingir o grande publico” esta ligado hoje, como estava ha vinte e
cinco anos, ao mercado fonografico e a midia televisiva e radiofonica. Foi quando
percebi que o que havia de comum entre essas pessoas era uma “negacdo ao
sistema” e a busca de caminhos outros, o que me levou ao conceito de rizoma de
Gilles Deleuze. Rizomas sao linhas de fuga desterritorializantes, podendo,
portanto, ser também heterotdpicas, que nos permitem escapar ao poder
estabelecido. Deleuze inspirou-se na mausica para construir este conceito, em
oposicao a arvore, imagem central no pensamento identitario. O rizoma esta nos
diferentes estilos musicais e em suas conexdes, estd no pensamento que vagueia,
nos neurénios entrelagados enviando impulsos no corpo humano, no nascimento
da sociedade de controle. (MURGEL, 2005: 14)

Por isso € importante compreender o0 contexto em que estdo inseridas as
estratégias compositivas da Vanguarda Paulista. Considerando todas as questdes
interdisciplinares que envolvem o0s elementos estudados, este trabalho utilizara um
meétodo de andlise que mescla diversas formas analiticas, no intento de suprir 0s aspectos
multiplos do objeto de estudo. Isso se deve ao fato também das composi¢cdes abordadas
estarem em um contexto carente de pesquisas aprofundadas, a Musica Popular. Sobre

essa caréncia Ruth Finnegan comenta:

(...), recorreu-se as ferramentas da musicologia convencional para analisar
cancdes, entendo-as primeiramente como obras musicais encapsuladas em
partituras. A chamada mdsica "popular" mostrou-se mais resistente a essa
abordagem, no minimo por causa do pressuposto paralelo de que, diferentemente
das obras classicas, ela ndo continha de fato uma "musica" merecedora desse
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nome ou digna de uma analise musicolégica séria. (FINNEGAN, 2001: 18)

Entretanto, se observa um crescente interesse em se estabelecer paradmetros
especificos para andlise da musica popular, sendo de suma importancia os trabalhos de
Luiz Tatit (1996), Philip Tagg (1979) e Richard Middleton (1990). Estes autores
desenvolveram meétodos flexiveis de analise e observacdo musicais, tendo em conta

niveis variaveis e expressivos da musica.

De certo modo, a estética, a histéria e a analise se comportam como razdes para
que o real se processe do modo como aparenta, no caso especifico das artes. A
estética estabelecendo-se como a razdo do belo, a histéria como a razdo do
percurso direcional e a analise como a razdo do saber. Essas trés razoes
estabelecem as leis do desdobramento do real, em que n&do sobra lugar para a
diferenca, sendo como excec¢do. (JARDIM, 2005: 31)

1.1 MUSICA E LITERATURA NO BRASIL

A utilizacdo da musica popular pela industria cultural € um fenbmeno que produziu
uma nova perspectiva e projecdo ideoldgica e identitaria na sociedade. No Brasil ela
projetou e se misturou com a mdusica tradicional do Pais® além de ter englobado, em
diversos momentos, as caracteristicas da musica®. Essa idéia vai além de um sistema
hibrido — em que elementos distintos geram um terceiro com caracteristicas de ambos-
que estd no cerne do discurso de todos os movimentos nacionalistas.’® O discurso
construido sobre a Mdusica Popular Brasileira foi gerado em torno de caracteristicas
englobadoras de outras culturas® e com uma legitimacdo estruturada na ideia de
criatividade.

Marcos Napolitano, historiador da musica brasileira, defende que a MPB se tornou

uma instituicdo, extrapolando as definicbes de género'?. Ela estd muito relacionada

8  Exemplos recentes s&o o Forro-Core e 0 Mangue Beat.

®  “(..) acultura letrada de um pais escravocrata tardio enxergou na liberacdo de suas potencialidades mais obscuras

e recalcadas, ligadas secularmente a mesticagem e a mistura cultural, entremeadas de desejo, violéncia,
abundancia e miséria, a possibilidade de afirmar seu destino e de revelar-se através da unido do erudito com o
popular. (WISNIK, 2004: 13)
19" No Brasil uma manifestacéo forte destes aspectos foi chamado de Antropofagismo, que como tal, teve sua metéafora
nas raizes de algumas tribos indigenas praticantes do canibalismo. Porém essa néo ocorria por uma necessidade
alimentar: o habito de comer o mais bravo guerreiro era baseado no mito de incorporar a sua bravura. Aimagem
deste movimento cultural era uma projec¢éo para a cultura brasileira, como incorporadora de outros fatores- ritmos,
estilos, movimentos- com um discurso de "fortalecimento cultural'. Essa metafora repercute a vontade de construir
uma ideia unitaria de nagéo.
1 Sobre o assunto é importante o texto de José Miguel Wisnik “O nacional e o popular na cultura brasileira”
Brasiliense, 1982

12 gobre isso ver: NAPOLITANO, M. “MPB: totem-tabu da vida musical brasileira”. In: Anos 70: trajetorias. Sdo Paulo:
Itad Cultural/lluminuras: 2005.
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também com a cancédo, e cantautores, e em diversos momentos esteve tanto no apelo
popular (veiculada na radio e televisdo) quanto em debates politicos e estéticos

interessando enormemente a intelectualidade, inclusive académica, do pais.

O fendmeno da musica popular brasileira talvez espante até hoje, e talvez por isso
mesmo também continue pouco entendido na cabeca do pais, por causa dessa
mistura em meio a qual se produz: a) embora mantenha um cordao de ligacao
com a cultura popular ndo letrada, desprende-se dela para entrar no mercado e na
cidade; b) embora se deixe penetrar pela poesia culta, ndo segue a ldgica
evolutiva da cultura literaria, nem se filia a seus padrdes de filtragem; ¢) embora se
reproduza dentro do contexto da industria cultural, ndo se reduz as regras da
estandardizacdo. Em suma, ndo funciona dentro dos limites estritos de nenhum
dos sistemas culturais existentes no Brasil, embora se deixe permear por eles.
(WISNIK, 2004: 178)

Da mesma forma que em outros lugares, no Brasil a literatura teve uma relacao

intima com a musica, em especial a musica popular, inclusive a legitimando:

Mario de Andrade deixou sempre claro seu grande interesse pela cultura popular
(especialmente pelas manifestacdes mais tradicionais, menos tocadas pelo
ambiente urbano). E Manuel Bandeira teve muitos poemas seus musicados, tanto
por compositores eruditos quanto populares, além de ter escrito letra para alguma
masica, e revelar, em muitas de suas cronicas, interesse pela musica brasileira,
seus géneros, criadores e intérpretes. No entanto, os poetas candnicos de boa
parte do século XX (com excecdo de Bandeira e, sobretudo Vinicius) sdo
essencialmente poetas do livro, poetas-poetas, ndo-letristas: Oswald de Andrade,
Drummond, Murilo Mendes, Jorge de Lima, Cecilia Meireles, Jodo Cabral, Ferreira
Gullar, Augusto e Haroldo de Campos etc. O quadro parece mudar a partir de fins
dos anos 50, e ndo por acaso a partir da Bossa Nova e de Vinicius de Moraes.
Alguns nomes significativos da poesia e das cancdes, sobretudo como letristas:
Torquato Neto, Capinam, Jorge Mautner, Wally Saloméo, Cacaso, Antonio Cicero,
Geraldo Carneiro, Paulo Leminski, Alice Ruiz, Arnaldo Antunes etc. (SANDMANN,
1999: 01)*®

Entre as formas da relacdo tratada, a cancao foi um objeto de estudo importante,
uma vez que ela emerge da oralidade. E por outro lado € justamente a cangdo que obteve
legitimacdo no Brasil, através do que se conhece como MPB. Como ja dito, a
modernizacdo do Pais possibilitou a diversidade de compositores, como diversas
formacdes, trazendo para a musica popular elementos das linguagens cultas, propondo

novidades e sofisticagdes tanto no material musical quanto na letra de musica.

Desde a eclosdo do movimento bossa-nova, em 1958, a cancdo brasileira vem
atraindo a atencdo, ndo apenas da forte industria do entretenimento instalada no
pais, mas também de boa parte da elite cultural que hoje lhe reserva o papel
artistico e social anteriormente concedido apenas a literatura e as artes eruditas
em geral. Essa condicdo especial ndo pode evidentemente ser desvinculada dos
grandes artistas que emprestaram ou vém emprestando o seu talento para a
criacdo de um repertorio cancional cuja originalidade e qualidade ja sao
reconhecidas em todo o mundo. (TATIT e LOPES, 2008 : 51)

3 Ressaltamos porém que alguns desses escritores considerado poetas de livro tiveram seus trabalhos
musicados. De Cecilia Meireles por Fagner, Jodo Cabral de Mello Neto por Chico Buarque e Augusto de
Campos por Cid Campos.
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A musica ocidental erudita, em geral, foi construida através do ritmo, pulsacbes e
compassos regulares. Na musica brasileira essa heranca se somou as praticas
amerindias e africanas, em que a nocdo de musicalidade se construiu atraveés dos rituais
e da nocdo circular do tempo (ULHOA, 1999). O resultado é uma flexibilizacdo dos
compassos, 0 que a pesquisadora Martha Ulh6a (1999) denominou de “métrica
derramada” e considera como uma das matrizes que caracterizam a musica dita
brasileira. Segundo a autora, a no¢ao de ritmo e compasso € quebrada, pois a musica se
volta para as inflexdes da fala e ndo tdo marcadamente pela duracdo exata do tempo
musical. Um dos processos utilizados para o preenchimento do vazio, descoberto entre a
vanguarda europeia e a tradicdo brasileira, foi o reencontro com o0s mitos nacionais
através da reconstrucdo do que seria nossa vida primitiva. (SANT ANNA, 1978: 21). E
podemos ousar dizer que esta foi a maneira encontrada pelo modernismo para construir

a sua nocéo de Brasilidade.

A propésito de tal deslocamento de conceitos da arte de alto repertério para a arte
popular, num dos ensaios contidos no mesmo volume, “Viva a Bahia-la-1a!”,
Augusto de Campos recuperava algumas nocdes taxondmicas do poeta
modernista norte-americano Ezra Pound, além de citar fragmento do poeta
futurista russo Vladimir Maiakévski: “Se formos aplicar a classificagdo de Pound (*
Inventores”, “Mestres”, “Diluidores” etc.), restritamente, ao quadro atual da musica
popular brasileira, € possivel que a Chico Buarque de Hollanda caiba o titulo de
um jovem “mestre”. Mas o risco e a coragem da aventura (“A poesia — toda — uma
viagem ao desconhecido”, como queria Maiakévski), estes pertencem a Caetano e
Gil, “inventores”, como pertenceram antes a Tom [Jobim] e a Jodo [Gilberto].
(CAMPOS, 2005 : 159)*

Talvez por isso no Brasil, a relacéo entre a poesia moderna e muasica popular tenha
sido tdo fluente. O Tropicalismo (dos anos 1970) incorporou a poesia moderna (da década
1920) e a poesia concreta de Séo Paulo (da década de 1960). Estes artistas tiveram uma
preocupacao ndo apenas com a musica mas na utilizacdo da letra da cancéo incluindo
diversas referéncias ao universo da literatura. “Os Tropicalistas realizaram a vinculagao
de texto e melodia, explorando o dominio da entoacao, o deslizar do corpo na linguagem,
a materialidade do canto e da fala, operados na conexao da lingua e sua diccédo, ligados
ao infracddigo dos sons que subjazem a manifestacdo expressiva.” (FAVARETTO, 1996:
32)

Este efeito da literatura, de um estranhamento (em que uma expressdo €
transformada para ter leitura ambigua) ndo é comum na masica popular, uma vez que

durante muitos anos ela foi composta apenas como acessorio:

Extremamente comum na musica popular brasileira foram processos incorporados
da poesia. (...) O fato é que essa musica revolucionaria, nova e instigante surgida
a partir da Bossa Nova e mais agudamente a altura do Tropicalismo (1968), foi
gerada no mesmo solo cultural onde concretismo (1956), Tendéncia (1957), Praxis

14 Sobre tais conceitos consultar “ABC da literatura” de Ezra Pound (1970).
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(1962), Violdo de Rua (1962), Tropicalismo (1968), Poema Processo (1967).
(SANT ANNA, 1978: 257)

Sobre este periodo, dos anos 1960 aos 70, o poeta Affonso Romano de Sant’anna,

que escreveu um livro sobre a relacdo da musica com os géneros literarios no Brasil,

afirma que “o que importa assinalar é que a poesia saiu da alienacdo hippie e esotérica da

musica e achou seu comprometimento com a linguagem. (SANT ANNA, 1978: 254).

A preocupacdo em se ampliar o discurso, mensagem e texto, € destacada neste

movimento. A forma de se entoar as palavras, ou até mesmo a disposi¢ao visual da letra

no papel é explorada.

Augusto de Campos projetava sobre o campo da masica popular conceitos e
categorias caros as vanguardas historicas (“visdo evolutiva”, “invencao”) e tomava
partido num debate que opunha os defensores de uma “legitima” e “tradicional”
musica popular brasileira, infensa a influéncia estrangeira (seja do jazz, seja do
rock), bem como a experimentacdo, aos “modernizadores” dessa mesma musica
popular (bossa-novistas e tropicalistas). E era ao lado deste Ultimo grupo que o
poeta “erudito” e de vanguarda vinha, naturalmente, se alinhar. (SANDMANN

1999: 75)

O que se seguiu foi uma relagdo cada vez mais intima entre a poesia e a letra de

musica. Alguns compositores, como Chico Buarque e Caetano Veloso, foram chamados

de poetas por sua sofisticacdo na letra. O poeta Paulo Leminski declara que estes dois

compositores sdo, na verdade, 0s poetas mais importantes de sua época:

Com a geracao que produziu Caetano e Chico Buarque, viu se deslocar o polo da
poesia, do suporte livro pro suporte disco. De repente os dois poetas da nova
geracao nado estao editando livros. S8o musicos que fazem letras e estdo gravando
discos. Realmente ndo existe nenhum poeta escrito que vocé possa contrapor a
Caetano e Chico na musica popular. Com Caetano e Chico aconteceu uma coisa
na musica brasileira. Uma coisa muito grande, uma mudanca de cédigo. E isso
prosseguiu. A associacao entre poesia e musica tende a se tornar cada vez maior
em termos de Brasil. Os poetas mais bem dotados, mais talentosos, vem, pelo
menos, prestando muita atencdo na poesia dos letristas da musica popular.
(LEMINSKI, 1986: 21)

Existe uma fusdo de elementos entre a musica popular e a poesia que deve ser

considerada nos estudos da cancéo brasileira.’® Isso pode ser derivado tanto da trajetéria

cultural do pais quanto do passado indissociavel, porque texto e musica deixaram marcas

uma na outra.

As figuracbes de som, a acentuacdo regular dos versos em um soneto, as
repeticdes de estruturas, os ajustes na prosédia, ndo seriam uma prova da
presenca da musica na literatura? Por outro lado, a organizacdo da melodia em
frases e periodos; a divisdo de uma peca em introducdo, desenvolvimento e
conclusédo; a notagdo musical; a tentativa de se representar e de narrar através de
sons, ndo seriam uma marca que a literatura deixou na musica? N&o se trata,
todavia, de afirmar que “emocdo” e “intelecto” sdo universos excludentes,

5 Alice Ruiz venceu um concurso de poesias com um livro de letras. Este livro contém diversas cancdes suas,
musicadas e interpretadas por grandes nomes da MPB: Arnaldo Antunes, Itamar Assumpc¢ao, Gal Costa, Cassia
Eller e Chico César, incluindo o sucesso “Socorro”. RUIZ, Alice. Poesia pra tocar no radio. Rio de Janeiro: Blocos

Editora, 1999.
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tampouco fenémenos estanques. (...) musica e literatura séo artes que procuraram
sempre transcender seu elemento natural. A misica, mais abstrata e voltada para
0 sensivel, procurou atingir o inteligivel. A literatura, mais inteligivel e capaz de
criar conceitos, procurou atingir o incognoscivel, as sensagfes primeiras, “a
relativa pureza da abstracdo” (RIBEIRO, 2003: 10)

Porém, ja comecamos a entrar no campo estrutural da musica. Estas marcas so
sdo delimitaveis e comparaveis se entrarmos nas especificidades da musica. E esse € o

foco das discussdes da proxima segéo.

1.2 MUSICA E TEXTO

A criagdo de musica com texto, seja ela uma can¢do ou ndo, é tdo universal quanto
dificil de mensurar, catalogar e definir seus mecanismos. O aspecto intuitivo, ou até
malabarista, do cancionista de conciliar texto e musica é também um processo bastante
inconsciente de traducdo intersemidtica. “Finalmente, a traducdo, como pratica criativa,
depende muito mais das qualidades criativas e repertoriais do tradutor, do seu “insight”,
do que da existéncia aprioristica de um conjunto de normas e teorias: para traduzir 0s
poetas, ha que saber-se mostrar poeta”. (PLAZA, 1987: 14)

Sabemos que a linguagem textual e a musica tém funcionamentos distintos, porém
se admitirmos a nogdo ampla do que é texto™®, e englobarmos a musica como uma forma
textual, podemos compreender que nesse processo composicional, a musica dialoga com
o texto verbal, com a propria musica e com outras composicoes.

O prazer da fruicdo do texto'’ ndo é distinto do prazer da letra de musica. Este
prazer no texto pode ser a génese do humor, da satira e ironia, que caracteriza tantos
cancionistas, e muito da producdo paulista, passando por Adoniran Barbosa'®, pela
Vanguarda Paulista, e se expondo mais midiaticamente em grupos como Mamonas

Assassinas.

A histéria do humor nas cangdes decorre diretamente da presenca inevitavel da
fala cotidiana através da melodia e dos versos criados pelo autor. Se nao
sentissemos a voz que fala por trds da voz que canta, ndo veriamos graga na
cancao. Uma éria operistica, por exemplo, pode expressar encanto, tristeza,

8 Em linguistica, a nogéo de texto é ampla e ainda aberta a uma definicdo mais precisa. A grosso modo pode ser

entendido como manifestagédo linguistica das ideias de um autor, que serdo interpretadas pelo leitor de acordo com
seus conhecimentos linguisticos e culturais.

17 Ver mais sobre isso em BARTHES, Roland. O prazer do texto. Trad. GUINSBURG, Jaime. 4. ed. S&o Paulo:
Perspectiva, 1996.

18 Ver mais sobre isso em Raizes do Riso. SALIBA, Elias Thomé. Raizes do riso: a representacdo humoristica na

histéria brasileira da Belle Epoque aos primeiros tempos do radio. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2002.
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ansiedade, mas dificilmente expressa humor. O discurso musical quase sempre
esmaga a voz que fala. (TATIT, 2007: 389)

Sobre 0 mesmo fenbmeno, porém refletindo especificamente para a musica
erudita, Mario de Andrade comenta que a musica “libertada da palavra, em parte pelo
aparecimento da notacdo medida, em parte pelo desenvolvimento dos instrumentos
solistas, conseguiu enfim tornar-se masica pura, arte, nada mais”. (ANDRADE, 1922: 02)

Sabe-se também que os instrumentos surgiram como uma forma de imitar a voz
humana. Porém, certa dindmica do canto permaneceu na estética instrumental. Algumas
regras melddicas, ideias frasais, modos de conclusdo e borddes, utilizavam o mesmo
discurso, e eram remanescentes de uma estrutura textual. No Renascimento, por
exemplo, era importante estudar retérica para compor pecas musicais convincentes®. Ou
seja, até mesmo a mausica instrumental continuou se relacionando com as maneiras
textuais que ja ndo a compunham mais.

Porém, caracteristicas da musica (altura, timbre, ritmo, pulso e intensidade)
também foram preservadas em teorias sobre o texto. Alguns aspectos elementares como
som, ruido e siléncio sdo explorados nos géneros literarios, como veremos adiante.

Esse intercambio de caracteristicas e expressdes entre a literatura e a masica se
deve a sucessdo de sons que as caracterizam Dessa maneira a repeticdo de fonemas
gue um poema possui, por exemplo, pode ser analogo a utilizacdo repetida de notas nos
sistemas tonais, modais e seriais. S&0 sons que ao se repetirem geram referenciais de

escuta e apreciagao.

Consequentemente, a repeticdo libera o ouvinte do esforco que implica decifrar a
mensagem linguistica justamente na secdo da cancdo em que o material novo e
mais elaborado é a musica. De certa forma o texto repetido passa a ser percebido
também como musica. Quando a repeticdo de padrdes sonoros domina a
composicao da letra da cancao, esta definitivamente é percebida como musica.
Ainda que certas palavras que formam parte do discurso sejam compreendidas em
termos linguisticos, o poder dos elementos fonéticos ordenados em padrdes de
rima e aliteracdes é mais poderoso.(GUILLEN, 2007: 03 traducéo livre)®

A ideia da repeticdo (seja de fonemas, de rimas, ou motivos) causa a sensacao de
“reconhecimento” do ouvinte, e possibilita que ele estabeleca a relacdo de expectativa
com o que ouve. O motivo para a afinidade também se deve ao modo de funcionamento
da mente humana, que desenvolve o pensamento através do discurso e da linguagem

apreendida. Isso torna possivel articularmos as palavras e frases e estruturarmos 0 n0sso

19 Sobre o tema é de suma importancia o trabalho de Ruben Lopez Cano: “MUsica y retérica en el barroco (2008).

2 «Consecuentemente, la repeticién libera al oyente del esfuerzo que implica descifrar el mensaje lingiistico
justamente en la seccién de la cancion donde el material nuevo y mas elaborado es la musica. En cierto modo , el
texto repetido pasa a ser percibido también como musica. Cuando la repeticion de patrones sonoros domina la
composicion de la letra de la cancion, ésta definitivamente es percibida como musica. Aunque ciertas palabras que
forman parte del discurso sean comprendidas en términos linglisticos, el poder de los elementos fonéticos
ordenados en patrones de rima y aliteraciones es méas poderoso”. (GUILLEN, 2007: 03)
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raciocinio. A musica se organiza também através da sucessao de sons que podem ser

fraseados musicais, motivos ou gestos.

E como se a idéia melddica possuisse uma estrutura sintatica com suijeito,
predicado, complementos e adjuntos. Ao compor, o musico elabora um “texto
musical”, em que expressa suas idéias em blocos sucessivos, do mesmo modo
que na redacdo do texto literario. Assim a obra como um todo, ha que ter uma
introducdo uma exposicdo de idéias, um desenvolvimento dos temas, com
retornos e avancos e, finalmente, uma conclusdo, muitas vezes encerrada com um
trecho de tensdo acumulada, até seu alivio no acorde final, trecho este que, muito
pertinentemente, denomina-se “coda”, do italiano, significando “cauda”.
(RUCKERT, 2005: 09)

Nem toda a musica, nem toda a literatura seguem essa ideia de “fraseado”, mas
existem estudos para diversos tipos de analogia entre elas. O autor John Sloboda (2008)
no livro “A Mente Musical” estabelece comparacdes entre muasica e linguagem atraves,
principalmente, das teorias de Schenker e Chomsky. O autor considera as peculiaridades
entre musica e linguagem e encontra paralelos, como entre os fonemas e notas musicais,
acentos e pulsacdo. Mas o mesmo autor assume que a musica ndo se transpde téo

facilmente a qualquer uso da linguagem:

A melhor analogia lingiiistica para a composigdo musical ndo é tanto a enunciagao
de uma sentenca nova mas a enunciacdo de uma ndo-sentenca (como 0 poema);
neste caso o enunciador leva em conta as competéncias linglisticas de seu
ouvinte; por isso, a ndo-sentenca (0 poema) € significativa para o ouvinte.
(SLOBODA, 2008: 83)

Tanto as questbes estruturais quanto as criativas se inserem nos aspectos da

percepc¢do. Mais precisamente como o ouvinte interpreta a composicédo. Segundo Meyer,

bY

as significacbes musicais imanentes a matéria musical nascem da confirmacgéo, da

consolidac&o ou da decepcado das expectativas do ouvinte.

A interpretagdo musical é a consumacao, como sintese, que preserva a similitude
com a linguagem ao mesmo tempo em que anula todas as semelhancas isoladas
com esta. Eis porque a idéia de interpretacdo pertence a musica mesma e ndo lhe
€ acidental. Tocar musica corretamente, todavia, € antes de tudo dizer
corretamente sua linguagem. Esta requer uma imitacdo de si prépria, ndo sua
decifracdo. (ADORNO, 1978: 01)

Porém, se refletirmos na transcendéncia da linguagem em literatura entramos no

campo da poesia, porque esta é por exceléncia a arte da linguagem.

1.3 MUSICAE POESIA

A presenca da sonoridade e elementos ditos como musicais, na linguagem, sao

independentes das significacdes e das codificacdes que realizamos com o que esta sendo
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dito. Essa presen¢ca do movimento nas palavras muitas vezes € evidenciada na poesia,

by

porque essa estd mais atrelada a experimentacdo e ambiglidade do que uma

representacao explicita ou exata.

Talvez, até como efeito da origem comum, seja possivel perceber a forca de
atracdo que continuara a agir sobre poesia e musica mesmo na civilizagdo da
escrita, quando entao a lirica desacompanhada de instrumentos, a palavra poética
que ndo é mais cantada, tentara reproduzir de algum modo uma atmosfera
musicalizante. Como efeito do logocentrismo, é verdade, essa musicalidade foi
muitas vezes confundida com a simples eufonia, com o adorno e embelezamento
da linguagem, sempre em segundo plano em relacdo ao conteddo da mensagem,
em relacdo aquilo que é dito. Mas, justamente o dito, na poesia moderna, perde
importédncia em relacdo ao dizer, e a imersdao realizada nos meandros da
linguagem em geral e da palavra em particular desaguara fatalmente naquilo que
excede o mero codigo e a mera fungao comunicativa. (BARBEITAS, 2007: 69)

Sao simetrias, metaforas e analogias. Sao fronteiras em que mora a criatividade.
“Visdo, musica, simbolo. Analogia: o poema é um caracol onde ressoa a musica do
mundo, e métricas e rimas sdo apenas correspondéncias, ecos, da harmonia universal.
(PAZ, 1982: 45)”

Elementos musicais, como o ritmo, podem ser observados, e geralmente sado a
estrutura central em textos poéticos'. A melodia em um poema se trata de sucessdes de
inflexdes e cadéncias. Os sons que se seguem sugerem uma leitura e uma fluéncia, uma
movimentagdo, como uma partitura em “campo aberto”*.

Em “Prefacio Interessantissimo”, texto importante para o movimento modernista
brasileiro, Mario de Andrade reflete sobre questdes entre a musica e a poesia (no canto
lirico) e estabelece o paralelo através de “verso melddico, harmonico e polifonia poética”.

Sobre o verso livre e a musica atonal, ele discute no ensaio “A Escrava que nao € Isaura”:

“Verso livre:” Continuar no verso medido é conservar-se na melodia quadrada e
preferi-la @ melodia infinita de que a musica se utiliza desde a moda Wagner sem
que ninguém a discuta mais”. (...) “O verso continua a existir. Mas, corresponde
aos dinamismos interiores sem preestabelecimento de métrica qualquer”. (...) [Dai
outras definicdes para o verso]: “Verso é o elemento da Poesia que determina as
pausas de movimento da linguagem lirica. Ou da expressao oral lirica. Ou ainda:
verso é a entidade (quantidade ritmica ou dinamica) determinada pelas pausas
dominantes da linguagem lirica”. (...) “E preciso notar, todavia, que Verso Livre e
Rima Livre ndo significam abandono total de metro e rima ja existentes”
(ANDRADE, 1924: 23).

Para o estudo da fraseologia musical e sua fluéncia, a area chamada de prosoddia
musical estabelece um sistema de regras na utilizacdo das frases, silabas e acentos, para
que o texto seja o0 mais inteligivel possivel. Esta coordenacéo entre as silabas tdnicas das

palavras, com os tempos fortes dos compassos musicais, € essencial, porque 0 seu erro

pode causar a deturpacdo de sentido. Um destes efeitos, ou defeito, € a “cacofonia”,

2L Ver em: ZAMPRONHA, Edson S. Notag&o, representacdo e composi¢do: um novo paradigma da escritura musical.
(2000).
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quando a configuracdo de duas palavras juntas produz a sensacdo de ser outra. Um
exemplo comum é “Musica dela”, que dependendo da dic¢cdo pode soar “Musi cadela”.
Este erro se da também porque ndo pronunciamos todos os fonemas que estéao escritos.

Mario de Andrade (1991), no livro “Aspectos da Musica Brasileira” reflete sobre a
prosédia musical, as nossas vogais e as alturas no canto lirico. Sua preocupacgao era
grande na utilizacdo do texto, tanto em relacdo a musica popular, quanto a musica erudita.
Um dos pontos que ele ressalta € a relacdo das vogais com as alturas das notas.

A leitura de um poema é realizada através da entoacao, uma diccao interpretativa.
Essa também possui variagées de altura, porém, muito mais sutis do que na melodia. O
canto pode surgir da entoacéo, ser a sua caricatura. A melodia de uma cancao pode ser
uma projecao da entoacdo, em geral com motivos e movimentos que Sao recorrentes e

saltos de altura mais amplos.

Sabe-se que uma ordenacao melddica se da por algum tipo de reincidéncia (de
perfil, de motivos melddicos, de intervalos etc.) sobre a linearidade sonora, de
modo a garantir ao ouvinte uma memoéria daquilo que ja soou e uma antevisédo (ou
‘anteaudi¢do’) daquilo que esta por soar. Este processo de significagdo melddica é
0 mais evidente. (TATIT, 1986: 07)

A melodia e a entoacdo também sdo ordenadas através da acentuacdo, que
conferem um maior entendimento do texto e também um ritmo. Este € um dos elementos
gue mais se evidencia entre a musica e a poesia, sendo que na primeira ela esta
relacionada com a ordem de sons e pausas e em um poema esta presente na acentuacao

das palavras. O ritmo causa alternancia, motilidade, periodicidade.

O mau poeta é um chato porque é incapaz de perceber o tempo e as relacdes
temporais e ndo sabe, portanto, delimitd-los de um modo interessante, por meio
de silabas mais longas ou mais curtas, mais pesadas ou mais leves, e das
diversas qualidades de som que sao inseparaveis das palavras de sua lingua.
(POUND, 1970: 155)

O escritor Ezra Pound, no seu livro ABC da Literatura (1970), sugere em diversos
momentos que 0 poeta tenha, principalmente, conhecimentos de musica. Os elementos
que ele usa para exemplificar os processos composicionais tém similaridades com a
musica:

Ao escrever um verso (e depois construir 0S versos em grupos) temos certos
elementos primarios, a saber: Os varios “sons articulados” da linguagem, isto €, de
seu alfabeto, e os varios grupos de letras nas silabas. Essas silabas tem
diferentes pesos e duragdes:

- pesos e duracdes originais

- pesos e duracBes que parecem naturalmente impostos a elas por outros
grupos de silabas ao seu redor.

Este € o material com o qual o poeta recorta seu desenho no tempo.
(POUND, 1970: 154)

Na medida em que a poesia € a arte da linguagem, e funciona na transgressao e
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inventividade de forma ou conteldo da mesma, encontramos mais um ponto de
tangenciamento, que é a forma poética. Dessa foram chamadas de poéticas
composicionais, poesia sonora?, poema sinfénico, que mesmo sendo fazeres
completamente distintos acabam por afirmar essa qualidade tangencial de lirismo ou
transgresséao.

José Miguel Wisnik, no seu livio “O Som e o Sentido” (1989), traca um paralelo
entre o sistema tonal e a nocdo de movimento progressivo que fundamenta a
modernidade, uma vez que ambos operam com contrastes entre tenséo e resolucdo. Ou
seja, a possibilidade de romper com a narratividade, a tonalidade, a rima, aconteceu
simultaneamente. Grande parte da literatura académica sobre o tema (poesia e musica)
se centra nesse periodo apoiado na narratividade, ou seja, o fim do século XIX para tras.

Certo lirismo é bastante encontrado nos trabalhos sobre poesia e musica, motivado
por sua relacdo muito explicita no periodo romantico, mas que, por um lado, limita a visdo
das mdultiplas maneiras em que se relacionam e séo utilizadas por compositores em todos

0S géneros. Um exemplo claro:

O compositor ndo se serve do poema, mas sim da interpretacédo que faz do poema
apos a sua leitura. Apropria-se dele e torna-o seu ao transforma-lo em mdasica. O
gue depois se ouve na cangdo ndo € a pessoa do poeta mas sim a pessoa do
compositor. Se ha partes que o compositor ndo consegue deslindar na sua
leitura, estas ficardo alheias a cancdo uma vez que ndo as reconhece para as
considerar. Um poema nunca € verdadeiramente assimilado numa composicao,
mas sim incorporado nela, onde continua com a sua vida propria dentro do corpo
da musica. Esta apropria-se do poema com toda a sua carga fonética, dramética,
sintactica e semantica. Compositores e poetas tém reconhecido que a cancao é
uma forma arbitraria, a expressédo de uma vontade. (AGUIAR, 2005: 06)

Este comentéario possui uma reflexdo valida, que, porém, pode representar um tipo
especifico dessa relacédo poesia/musica dentro da composi¢cédo. Outro aspecto importante,
gue contrapde esse pensamento, esta relacionado com a linguagem verbal e escrita e as

suas capacidades de sugerir emoc¢des, embora nao obrigue o receptor a senti-las.

Um ouvinte pode reconhecer ou identificar a emocao que [as estruturas musicais]
representam, sem necessariamente senti-la. O reconhecimento icénico conduz a
uma consequéncia cognitiva inevitavel, do género: ‘Esta € uma musica feliz'. Isto
pode levar a outro contedido cognitivo: ‘Esta muisica faz com que eu me sinta feliz’,
porém ndo € necessario alcancar este Ultimo estagio. Isto dependera mais de
fatores extrinsecos do ouvinte que de elementos situados na musica (SLOBODA,
2008: 545).

A musica e a poesia aparecem ligadas por grandes lacos de afinidade entre si, que
vivem do som, da articulacdo, da expresséo, e podem ser ligadas pela transgressao. Ja
foi bastante explorado o limite de ambas, e nem mesmos os atributos que as definem, as

22 Ver: “Poema Sonoro/ Musica Poética entre a mUsica e a poesia sonora: uma arte de fronteira. QUARANTA (2007)
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limitam, vide a poesia visual e musica silenciosa de John Cage. ?*

Um soneto ndo € um poema mas uma forma literaria, exceto quando esse
mecanismo retdrico - estrofes, metros e rimas - foi tocado pela poesia. Ha
maquinas de rimar, mas nao de poetizar. Por outro lado, ha poesia sem poemas;
paisagens, pessoas e fatos podem ser poéticos: sdo poesia sem ser poemas (PAZ
1982: 22)

A palavra, quando usada de maneira poética, multiplica a sua potencialidade de
sentidos, assim como a musica que nao se define por si mesma, e esta aberta a
interpretacbes. Da mesma maneira, podemos articular as palavras de maneira narrativa
ou ilustrativa, direcionando e reforcando o significado em prol do entendimento. A variavel
esta se manipulamos o material sonoro de maneira racional-comunicativa ou de maneira
interpretativo-expressiva.

As nocbes de poético e musical partilham de possibilidades semanticas, a
utilizacdo da voz, atengdo as sonoridades. Porém, como a musica ndo compde uma
sistematizacdo de sentido, ela extrapola as possibilidades expressivas, e até mesmo a

auséncia de expressividade pode se tornar, ou significar, expressao.

A musica assemelha-se com a linguagem na qualidade de sequéncia temporal de
sons articulados, que sdo mais do que meros sons. Eles dizem algo,
frequentemente algo humano. Dizem tdo mais enfaticamente, quanto mais a
maneira elevada estiver a musica. A sequéncia de sons converteu-se em légica:
existe certo e errado. Porém, aquilo que foi dito ndo pode se depreender da
musica. Ela ndo compde nenhum sistema de signos. (ADORNO, 1978: 01)

A explicacdo para o certo e o errado na musica esta além do julgamento de
qualitativo. Uma musica pode ser “boa” mesmo ndo estando de acordo com as regras
estabelecidas, ou justamente por isso. Rodolfo Coelho de Souza aborda a questdo
defendendo que quando consideramos que uma frase esta errada pode ser apenas
porque seu significado ndo esteja tdo evidenciado, mesmo que esteja correta
sintaticamente. Um exemplo é a frase utilizada por ele: "Homens cabisbaixos viajam a
s6s. Bananas verdes permanecem a espera.” (SOUZA, 2008: 05) Essas séo sentencas
estruturalmente corretas, mas seu sentido s6 pode ser construido em um plano

metafoérico:

Avancos posteriores da teoria do texto que podiam ser extrapolados do universo
da linguagem verbal, onde inicialmente foram aplicadas, para outros tipos de
linguagem, vieram em socorro de uma teoria geral da linguagem musical.
Constatavam as teorias do texto que também na linguagem verbal uma parte do
sentido ndo é construido na relagéo direta do enunciado com o cddigo da lingua,
mas indiretamente, intra-textualmente, através de signos do texto que criam certos
significados particulares dentro do proprio discurso. (SOUZA, 2008: 75)

2 Quaranta diz que: “Ao longo do século XX podemos observar uma crescente dissolucéo dos limites entre diferentes

meios de expresséo e também do conceito de arte em geral. E possivel imaginar uma pintura sem tela, uma mdsica
sem sons, um livro sem escritura, uma poesia sem palavras ou uma pega teatral sem narrativa.”(QUARANTA, 2007,
03)
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Utilizando a teoria da linguagem, Rodolfo Coelho de Souza aborda a relagao entre
enunciados (sintaxe e parataxe) para analisar a musica moderna e pds-moderna. A
sintaxe € a relacdo estruturada por uma continuidade, com relacdo de causa e efeito. Em
contraposicdo encontramos a parataxe, que expressa a relacado entre dois enunciados
que forca a construir o sentido. E a diferenca, fornecida pelo préprio autor, entre “Jo&o
pegou uma gripe. Ele estd em sua cama.” e “Jodo esta em sua cama porque pegou uma
gripe”. Se por um lado a segunda sentenca deixa o sentido de causa e efeito
completamente claro, no primeiro temos a liberdade de construir seu significado, supondo,

relacionando e imaginando.

Em contextos poéticos, muitas justaposi¢cdes parataticas sé podem ser
interpretadas no plano metaférico, para além do sentido estritamente l6gico da
proposicdo. Por exemplo, no enunciado: “Homens cabisbhaixos viajam a so0s.
Bananas verdes permanecem a espera.” a leitura do texto conforme os
parametros logicos nos forgaria a dizer algo como: sabe-se |14 o que bananas
verdes tém a ver com homens cabisbaixos! Entretanto pode-se extrair (ou mais
exatamente, construir) um sentido poético nessa justaposicdo de frases,
identificando, de maneira metaférica, uma semelhanga entre a postura passiva
dos homens cabisbaixos e a posicéo inerte das bananas verdes. (SOUZA, 2008:
77)

O desafio da criatividade muitas vezes esta justamente na utilizagdo da
comunicacdo e da expressdo para extrapolar o pensamento légico®. Este € mais um

ponto em que a poesia e a musica se encontram. O poeta Octavio Paz diz que:

No poema a linguagem recupera sua originalidade primitiva, mutilada pela reducéo
qgue lhe impdem a prosa e a fala cotidiana. A reconquista de sua natureza é total e
afeta os valores sonoros e plasticos tanto como os valores significativos (...) No
entanto o poema nao é sendo isto: possibilidade, algo que sé se anima ao contato
de um leitor ou de um ouvinte. Ha uma caracteristica comum a todos os poemas,
sem a qual nunca seriam poesia: a participacdo. Cada vez que o leitor revive
realmente o poema, atinge um estado que podemos, na verdade, chamar de
poético. (PAZ, 1982: 37)

A questdo da parataxe e da sintaxe nos serve para justificar algumas quebras de
linearidade e repeticdo tipicas do popular que aparecem na musica da Vanguarda
Paulista. A estratégia compositiva de musica e poesia nesse movimento se utiliza de

diversas formas, musical e textualmente, a relacéo sintatica e paratética.

Porém nado se deve concluir apressadamente que as coordenacfes parataticas
sejam as Unicas construcdes idiomaticas da linguagem musical. Ao contrario, a
linguagem musical buscou encontrar, durante séculos, modelos estruturais que
realizassem, com a maior perfeicdo possivel, simula¢cdes convincentes de uma
sintaxe ldgica. A harmonia tonal, por exemplo, procurou construir paradigmas
semelhantes ao da sintaxe subordinativa, como procuraram demonstrar Lerdahl e
Jackendoff (1983) — (...) — em estudos que tentam aplicar a musica tonal os
principios da gramatica gerativa de Chomsky. Na dimenséo das formas musicais
€ possivel descrever um outro exemplo, o da forma sonata, que propde um
modelo normativo para um certo género de discurso musical. (SOUZA, 2008: 78)

24 «A maior parte das artes atinge seus efeitos usando um elemento fixo e um variavel. De uma perspectiva empirica, 0
verso tem, usualmente, um elemento fixo e um variavel; qual dos elementos deve ser fixo e qual deve variar, e até
que ponto, é o problema do autor.” (POUND, 1970: 156)
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E similar a expectativa, ou decepcéo, do ouvinte partindo tanto do texto quanto da
musica. Os textos artisticos sdo particularmente ricos em repeticdes, paralelismos,
simetrias e outros dispositivos de rememoracgdo, como o ritmo do verso, a aliteracao e a
rima. Esses elementos que, por fim, os fazem diferir da narrativa.

De acordo com POUND (1970) na poesia esta contida a valorizagdo do cédigo
através de jogos de palavras, figuras de linguagem e sons, a subjetividade e a criacao.
Séo trés os elementos basicos que constituem um poema, tradicionalmente escrito em
versos: som, imagem e pensamento. Esses trés elementos fundamentais do poema
chamam-se, respectivamente, melopeia, fanopeia e logopeia.

Melopeia é a musica de palavras; € o elemento sonoro de um poema; é também o
conjunto de técnicas aplicadas para criar efeitos acusticos, musicais, por meio da palavra.
O poeta norte-americano Ezra Pound afirma que a melopeia carrega a palavra de
significado, acima e além de seu significado comum. (POUND, 1970)

Fanopeia é a matéria visual do poema; é seu elemento plastico (figurativo ou
abstrato); é também o conjunto de técnicas aplicadas para criar imagens que afetam a
imaginacéo visual.

Logopeia € a matéria intelectual do poema; € o elemento que se revela na sintaxe
do texto, na légica de sua organizacdo, em sua carga semantica, nas referéncias e
influéncias artisticas e culturais que contém. Logopeia, segundo Ezra Pound, € a "danca
do intelecto entre as palavras” (POUND, 1970: 39).

E possivel transpor esse sistema de POUND para a musica e refletir além dos seus
elementos sonoros, mas imagéticos, e o aspecto intelectual atrelado a composicao.
“Talvez de nenhuma outra forma o pensar poético seja capaz de se fazer tdo vigoroso
como na musica“. (JARDIM, 2005: 23)

Um dos melhores exemplos que temos da juncdo da musica com a poesia talvez

seja a cancgao.

1.4 CANCAO

Alguns termos, como “musicalidade da poesia”, “poética musical”, “frase musical”,

“poema sinfénico”, comprovam que sdo diversas maneiras de relacdo entre texto e
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musica. Seja esta relacdo por analogia, referéncia, intertextualidade, mera comunicacao

ou ainda fusdo como é o caso da cancgéo.

Uma vez musicado, cantado, o texto passa a requerer ndo apenas os olhos, mas
também os ouvidos, de modo que a musica ndo deve ser pensada apenas como
um veiculo ou como um novo suporte por onde circula a poesia. Na cancéo, a
sonoridade potencial da palavra poética é inevitavelmente realizada, tornando-a
de saida uma “outra coisa”. A vinculacdo corpérea, vocalica, patente na palavra
cantada, problematiza o texto como cédigo linglistico e o insere num outro campo
de relacdes tradicionalmente desprezado pela epistemologia. (SANDMANN, 1999:
35)

Certa vantagem da cancao no campo musical € que esta, ao estar ligada ao texto
de uma maneira comunicativa, se torna mais acessivel, uma vez que a musica ndo possuli

materialidade para ser apreciada.

No caso da cancdo, o texto vai influenciar na composicdo ritmica do canto, visto
que a linha ritmo-melédica deve ser composta respeitando as caracteristicas
prosédicas, pois na cancao popular um dos interesses da obra é comunicar uma
mensagem textual, e dai as melodias possuirem uma oralidade, ou “lastro
entoativo” muito grande com a fala, para que se faga percebida. Na musica erudita
ndo acontece dessa forma; segundo Mario de Andrade, a voz no canto erudito
exerce o papel de instrumento musical, atraindo a atencdo, portanto, para suas
caracteristicas estritamente musicais, como timbre, ritmo e melodia (LIMA, 2007:
32)

Outra questdo se refere aos aspectos de ressignificacdo que a cancao se sujeita
com frequéncia. Isso porque ela representa na sociedade mais do que som e estética, 0s
seus elementos dialogam com o0s pensamentos, ideologia, memoria, historia,

identificagcéo, e até com a maneira de se vestir, ou de falar.

E inegavel o papel das midias no meio social; e, dentre as midias, a musica,
através da cancdo. A cancdo parece tomar conta da vida cotidiana de todas as
pessoas, independentemente de variaveis como poder aquisitivo, nivel de
instrucdo, ou quaisquer outros. Além de linguagem que se desdobra em multiplas
variantes, a cancao representa um grande papel na economia que, nos ultimos
anos, tem adquirido dimensfes planetarias. Sob um outro aspecto, faz-se
importante ressaltar que a cangdo das midias tece a paisagem sonora citadina de
forma indelével, nela deixando suas marcas, no transcorrer dos tempos; é parte
essencial na configuragdo da urbe, na criacdo de seu comportamento; escreve,
transcreve, desenha, rabisca, apaga espacos, marcados pelo veio da historia
(sobretudo cultural). (VALENTE, 2007: 89)

A melodia esta intimamente ligada as vogais, enquanto as consoantes dado o
carater ritmico e interpretativo da musica. Esses elementos podem estar representados
também na letra da musica, e na sua constru¢do, de forma a enriquecer o sentido e a
materialidade da cancgéo. (TATIT, 1999: 03). Tatit aborda a relacdo entre melodia e texto

através do conceito de tonema;

Os tonemas séo inflexdes que finalizam as frases entoativas, definindo o ponto
nevralgico de sua significacdo. Com apenas trés possibilidades fisicas de
realizacdo (descendéncia, ascendéncia ou suspensao), os tonemas oferecem um
modelo geral e econbémico para a analise figurativa da melodia, a partir das
oscilagdes tensivas da voz. Assim, uma voz que inflete para o grave, distende o
esforco da emissdo e procura o repouso fisiolégico, diretamente associado a
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terminagdo asseverativa do contetdo relatado. Uma voz que busca a frequéncia
aguda ou sustenta sua altura, mantendo a tensdo do esforco fisiolégico, sugere
sempre continuidade (no sentido de prossecucdo), ou seja, outras frases devem
vir em seguida a titulo de complementacéo, resposta ou mesmo como prorrogacao
das incertezas ou das tensGes emotivas de toda sorte.(TATIT, 1996: 22- 23)

Este conceito € de certa forma uma analise musical da nossa fala. Tatit relaciona o
seguinte esquema (que pode ser aplicado a miuisica e ao texto)®: (1) Tonema
Descendente (Inflexdo para o grave, distensdo do esforgo fisiologico, asseverativo,
repouso, ponto final, resolucédo/aproximacao); (2) Tonema Ascendente (Inflexdo para o
agudo, aumento do esforco fisioldégico, continuidade, prossecucao/tensdo, ponto de
interrogacdo, tensdo/afastamento) e (3) Tonema Suspensivo (sustentacdo da altura,
manutencdo do esforco fisioldgico, continuidade, prossecucdo/tensdo, ponto de
exclamacao, tensao/afastamento).

Nos estudos que fez sobre a cancao popular brasileira, Tatit (1996) sistematizou
maneiras de interacdo texto-som em relacdo ao seu conteddo semantico. Essa
manipulacdo do material duragao-altura-timbre representa trés processos de significagao.
A “Tematizacdo” é o processo em que se observa a repeticdo da melodia, que pode
ocorrer em conjunto com a letra, que parece ressaltar as caracteristicas de um
personagem ou tema. A “Figurativizacdo” é processo em que a melodia se comporta mais
como a entoagdo, em um intento de perseguir o que a fala estd dizendo. J4 a
“Passionalizacdo” € a exploracdo das curvas melddicas, tensdo, notas prolongadas e
tessituras agudas para caracterizar emocao.

Na cancdo as ligacbes entre o canto, a voz®, a letra e a melodia se articulam

formando um jogo de estrutura e significados extremamente complexo.

[Luiz Tatit] Mostrou que a competéncia do cancionista € uma competéncia
irredutivel & do compositor de musica instrumental. Ela consiste em descobrir e
jogar com os pontos de fase e defasagem entre a onda musical e a onda verbal
(com suas inflexdes ritmicas, timbristicas e entoativas). Ndo se pode querer aplicar
diretamente a ela os critérios "progressivos" da musica instrumental e deduzir dai
a sua suposta "banalidade". Banal é a critica que s6 enxerga letras melodificadas
e "boleros" redundantes nas mais primorosas cancoes. (WISNIK, 1989: 214)

Gil Nuno Vaz aplica o conceito de sistema a cancdo, resumindo de maneira

organizada os elementos que a compde; (1) Vocabilidade, seus recursos vocais, (2)

% A andlise de sentido no sistema do Tatit (1996) cada silaba é colocada entre linhas, representando as alturas,
facilitando uma analise para quem nao |é partituras musicais. Esse é um sistema similar ao usado no tratado
“Musica enchiriadis”, de autor anénimo do Século 1X, contendo exemplos de mdusica polifénica. Ver mais em:
ZAMPRONHA, 2000)

%« convergéncia das palavras e da musica na cangéo cria o lugar onde se embala um ego difuso, irradiado por todos

os pontos e intensidades da voz, como de um alguém que nao estd em nenhum lugar, ou num lugar "onde ndo ha

pecado nem perdao”. Dali é que as can¢des absorvem frag6es do momento histdrico, os gestos e o imaginario, as
pulsbes latentes e as contradi¢cBes, das quais ficam impregnadas, e que poderdo ser moduladas em novos

momentos, por novas interpretagdes.” (WISNIK, 1989: 214)
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Forma Poética, o texto em si, (3) Discernibilidade, como textura ou acompanhamento, (4)
Forma Musical, organizacdo sonora, (5) Duracao, (6) Interacdo Formal-Poético-Musical,
(7) Contextualidade, (8) Animogenia, ou propriedade de desencadeamento de reacdes
fisicas, (9) Radicialidade, ou vinculacdo entre linguagens, e (10) Exposicao, ou seja, sua
reiteracao social.

O autor utiliza este sistema para analise de cangdes, nos seus diversos formatos,
uma vez que 0 seu conceito tem se transformado através dos tempos. Acalanto, Reza,
Hino, Cancédo Monddica, Conductus, Cancéo de Trovador, Moteto, Rondd, Chanson, Lied,
sao apenas algumas formas, bastante distintas, de lidar com estes elementos plurais que
s&o a musica e o texto.

Constatamos outras iniciativas interessantes de analise de cancbes e musica
popular como a de Philip Tagg. O autor propde uma analise através das unidades
minimas de significacdo na musica, uma listagem de aspectos envolvendo parametros
temporais, melddicos, de orquestracdo, tonalidade, textura, din&mica, acusticos,
mecanicos e de técnicas de gravacdo. Esse sistema funciona através de “substituicdo
hipotética”, se alterando os musemas e buscando em outras masicas 0s mesmos
elementos, para assim estabelecer ou confirmar seus significados relacionados. (TAGG,
1979)

Estas caracteristicas revelam uma relacdo com estilos musicais, praticas sociais ou
repertorios especificos. Para o autor estas caracteristicas realizam uma articulacéo
conectada com fatores sociais.

Por fim se observa que de uma origem indissociavel (trovadores), passando por
uma delimitacdo ferrenha (musica dissociada da concepcéo de linguagem), a questao é
prolifera, tanto na sua relacdo, quanto as definicbes da propria musica e poesia. Mais
préximo do conceito de territério de Deleuze (em que nao se fala mais de saber ou fazer,
e sim de saberes e fazeres), o que nos interessa agora € determinar qual ponto desta
trajetéria, quais aspectos dessa relacdo utilizaremos para analisar 0 nosso objeto, a

Vanguarda Paulista.
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CAPITULO 2 - A VANGUARDA PAULISTA

“Vanguarda Paulista” foi um nome dado pela imprensa, na década de 1980, a um
grupo de compositores na cidade de Sao Paulo. Ainda que ndo caracterizasse um
movimento propriamente dito?’, os atuantes deste grupo tinham em comum algumas
caracteristicas como o humor, a experimentacdo, o didlogo entre a musica popular e a
erudita, a formacao académica e a forma de producéo independente (FENERICK, 2007).

Direta ou indiretamente, se envolveram na Vanguarda Paulista musicos e grupos?
como o Premeditando o Breque (Premé), Itamar Assumpcédo, Arrigo Barnabé e o grupo
Rumo.

No que se refere a esses compositores, muitos trabalhos relatam inovacfes
composicionais, propostas novas trazidas para a MPB, mas em sua maioria possuem um
enfoque historiografico-socioldgico e ndo aprofundam o tema. Neste trabalho se pretende
fazer uma reflexdo sobre os processos composicionais dos autores, partindo de suas
caracteristicas estéticas. Uma vez que sao varios estilos de composi¢cdo, vamos partir de
um aspecto especifico da Vanguarda Paulista, que € a sua relacdo diferenciada com a
letra.?®

Outra marca do movimento € a sua atuacdo diferenciada na indastria cultural.
Antes deste periodo, do ponto de vista fonografico, houve iniciativas de producao
autbnoma, mas a partir da Vanguarda Paulista comecou a se falar de “Mdusica
Independente” como contraposicdo as grandes gravadoras®. Uma questdo a ser
abordada € de que forma a liberdade propiciada pela producdo independente repercutiu
na criacao destes compositores.

Por fim, uma vez que tratamos aqui da musica em relacdo a letra, abordaremos a

relacdo da musica popular frente a literatura brasileira do periodo. Alguns autores (Sant

27 Ney Carrasco (2009) comenta: “ndo se tratava, propriamente, de um movimento, pois néo foi organizado como tal.

Eles ndo possuiam um manifesto, como os surrealistas na Europa, ou varios, como os modernistas no Brasil."

% Este movimento é associado muitas vezes ao teatro Lira Paulistana, que abrigou participacdes de infinitos outros

grupos, inclusive instrumentais, que, apesar de terem dialogado de forma importante com a Vanguarda Paulista ndo
sdo considerados como integrantes efetivos. Esse estudo se vincula essencialmente com os formadores do
movimento, sobretudo por sua relagdo com o texto.

2 Este trabalho se limita & analise dos autores acima citados. Porém, existem muitos outros compositores que estio

relacionados ao movimento. S&o eles: Alice Ruiz, Alzira Espindola, Cida Moreira, Dante Ozzetti, Eduardo Gudin,
Jorge Matheus, Lingua de Trapo, Luli & Lucina, Marlui Miranda, Passoca, Paulo Barnabé, Roberto Riberti, Tiago
Araripe, Walter Franco, Zé Miguel Wisnik, Joelho de Porco, Paranga, Grupo um, Os Mulheres Negras, Sossega
Ledo, Scowa e a Méafia
% Dominam quase todo o mercado da indUstria de gravadoras no mundo inteiro. Ex.: Sony BMG, Universal Music,
EMI e a Warner Music Group.
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‘anna, 1976; Rodrigues, 2003)* identificam relacbes entre a musica e a poesia nas
cancgOes brasileiras. Portanto, é importante debater se a Vanguarda Paulista dialogou com

algum movimento literario no Brasil, e como se deu esta interatividade.

2.1 CONTEXTUALIZAGAO DA VANGUARDA PAULISTA

Para compreender o0s elementos mais importantes deste fenémeno, €
imprescindivel delimitarmos o contexto em que estava inserido. No fim dos anos 1970 as
radios associadas as grandes gravadoras estavam apresentando essencialmente artistas
consagrados da MPB*

O Brasil se encontrava em um contexto politico ditatorial e ainda ocorriam alguns
dos chamados festivais da cancdo, que, de 1968 a 1972, marcaram a musica popular
brasileira. Apesar de ser o fim da Era dos Festivais®®, estes eventos ainda estabeleciam
parametros de visibilidade para os compositores de Musica Popular.

No ano de 1979 sobe ao palco do Festival da TV Cultura®* um grupo de jovens,
apresentando uma musica com forte narratividade, uma espécie de opereta, e de carater
serialista®. A cancdo, intitulada “Divers6es Eletrénicas”, ganha o primeiro prémio, e seu
compositor Arrigo Barnabé € projetado na midia.

Outros compositores, que depois formariam a chamada “Vanguarda Paulista”,
ganharam festivais na mesma época. O “Premeditando o Breque” participa no mesmo ano
do Festival Universitario de Musica Popular Brasileira, e tira segundo lugar com “Brigando
na Lua”. ltamar Assumpc¢ao, no ano seguinte, ganha o Festival da Feira da Vila Madalena.

Jovens compositores de Sao Paulo estavam entrando em um circuito que, até entao,

%1 Do ponto de vista literario, foi a partir do momento em que Vinicius de Moraes, poeta e lirico reconhecido desde a

década de 1930, migrou do livro para a cancao, no final dos anos 50 e inicio dos 60, que a fronteira entre poesia
escrita e poesia cantada foi devassada por geracdes de compositores e letristas leitores dos grandes poetas
modernos, como Carlos Drummond de Andrade, Jodo Cabral, Manuel Bandeira, Mario de Andrade e Cecilia
Meireles. (WISNIK, 2004: 215) A partir de entdo, a propria letra de musica ganhou recursos retoéricos préprios da
poesia, como as figuras de linguagem (SANT'ANNA, 1978: 67), e muitos letristas foram reconhecidos pela qualidade
poética de suas letras. O poeta Augusto de Campos chega a colocar a letra de musica, do fim dos anos 60, no
mesmo patamar da producao literaria da época. (SANT'ANNA, 1978: 69)

%2 Havia porém, radios alternativas e universitarias que tocavam a producéo dos artistas independentes.

% Houve um movimento muito grande de festivais desde o fim dos anos 60 até comeco dos anos 80, transmitidos
pelas televisdes, e que foram importantes para estabelecer o que se definiu como MPB.

% A Radio e Televisdo Cultura de S&o Paulo (RTC, atual TV Cultura) promoveria o 1° Festival Universitario de Misica
Popular Brasileira. Nesta edigdo de 1979, ainda participaram o Grupo Premeditando o Breque, Celso Viafora e
Eliana Estevao. O Festival 79 de Musica Popular realizado pela Rede Tupi de Televiséo, ratificava a decisdo da
Cultura dando dois prémios para "Sabor de Veneno", de Arrigo Barnabé.

% Para andlises da obra de Arrigo Barnabé ver o trabalho de Andre Cavazzoti (2000)
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era relacionado as cancdes de protesto e ao movimento Tropicalista. Esse fenémeno?®
musical encontrou seu publico no Teatro Lira Paulistana®, que depois viraria um selo de
gravacOes independentes. Localizado no bairro de Pinheiros, na cidade de Séao Paulo, o
Lira Paulistana foi 0 meio que deu vazdo a demanda criativa da época que nao estava
contemplada pela grande industria fonografica.

A repercussdo da crise do petroleo de 1978 era sentida, na esfera da producao
cultural, tanto quanto o aumento substancial de empresas transnacionais monopolistas na
area do entretenimento. Essa mudanca propiciou a consolidacdo de uma série de
géneros estrangeiros e discos americanos no Brasil. Essa foi uma abertura do mercado
para o Rock, ja& que “a industria fonografica adotou um género ja consumido
internacionalmente e potencialmente com menos riscos ao investimento necessario ao
trabalho de marketing com as novas bandas para a superacao da crise em que o setor se
encontrava” (GHEZZI, 2003: 56). Por isso, muito do que foi feito no periodo buscou outras
maneiras de producdo, uma vez que as grandes gravadoras ja tinham o conhecimento do
que gerava lucro e se interessavam cada vez menos em investir em novidades.

Apesar de condicbes simples, de acordo com OLIVEIRA (1999), e depoimentos no
documentario Lira Paulistana, o teatro possuia apenas 200 lugares, os dados do Lira
Paulistana sdo surpreendentes: “ao final de quatro anos de funcionamento ininterrupto
(...) um total de quase trés mil apresentacdes e mais de 320 mil espectadores, e centenas
de atracdes diferentes (musica, cinema, video, exposi¢cdes, lancamentos de discos e
livros, etc.) (GHEZZI, 2003 : 100).

O movimento cultural em torno do teatro® despertou a atencdo da imprensa, que
chamou de movimento o que, em principio, eram iniciativas isoladas de compositores, que

estavam inseridos em um contexto comum.

A chamada “Vanguarda Paulista”, rotulada pela critica cultural, ndo langou nenhum
manifesto, tal qual o “Manifesto Antropofagico”, ou obras conjuntas como os
“Tropicalistas”, tampouco assumiu uma postura politica comum como a “Nova
Cancao Chilena” do inicio dos anos 70. Tratou-se de um momento em que
posturas estéticas e politicas diferenciadas passaram a ter maior visibilidade em
func&o do surgimento de espacos de divulgacéo e meios de difuséo de custo mais
baixo, “alternativos” aos da industria cultural. (CARDOSO, 2009: 13)

Entretanto, em alguns momentos a Vanguarda Paulista foi considerada o movimento

evolutivo decorrente do Tropicalismo (CAVAZOTTI, 2000) Napolitano comenta que Arrigo

% Gil Nuno Vaz (1981) se refere a vanguarda paulista com um fenémeno e ndo como movimento.

%7 O nome do teatro faz referéncia ao titulo de um livro de poesias de Mario de Andrade, lancado em 1945. Este livro é
marcado uma linha de acusagéo e de politica social.

% Sobre o teatro ver o documentario de Riba Castro, disponivel em http://lirapaulistana.net/
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Barnabé e outros musicos propunham uma linguagem poética e musical anti-
convencional, mesclando musica erudita de vanguarda, rock e MPB. Assim, essa nova
musica "parecia retomar as experiéncias radicais do Tropicalismo, que a MPB mais aceita
no mercado tinha deixado de lado.” (NAPOLITANO, 2001: 127) Arrigo Barnabé comenta
sobre isso:
A Bossa Nova chegou até o "impressionismo musical”. a tropicalia, apesar de
informada sobre musica dodecafénica, atonal, eletrénica, voltou-se mais para a
elaboracao das letras, dos textos e para a revolu¢cdo no comportamento. E, depois
dela, em vez de evolugao, houve involugdo. A tropicalia, em termos harmdnicos a
musicais, pode ser considerada um retrocesso em relagéo a bossa nova. (...) Mas
a tropicalia, sem duavida, tragou uma aproximagdo entre musica erudita e musica
popular. E eu me perguntava, por que ndo partir disso? Por que n&do levar em
conta a existéncia de John Cage, Schoenberg? Por que ndo fazer uma masica
"popular" atonal? por que nao transar o contra-ponto? Caetano a Gil (e os outros)
mostraram a viabilidade da convivéncia criativa entre o "erudito" e o "popular”,
mostraram que a gente pode juntar, num mesmo espaco, linguagens diversas. E
eu, desde aquela época, queria radicalizar, com énfase na constru¢cdo musical,

esse projeto, acrescentando ainda mais elementos. (BARNABE apud FONSECA,
1982: 04)

O selo Lira Paulistana resolveu lancar discos de artistas que se apresentavam no
teatro. O disco de Itamar Assumpcao, Beleléu Leléu Eu, de 1980, o primeiro do selo,
alcancou a marca de 18 mil copias vendidas em trés meses. A primeira informacéo sonora
do disco é a voz do autor pedindo “ouvidos atentos”. Atualmente, esse disco é
reconhecido como um marco do “movimento” Vanguarda Paulista (ALEXANDRE, 2002).

Os musicos alcancaram algum destaque na midia e também chamaram a atencéo de
artistas® ja consagrados. Em 1982, o disco Lingua de Trapo conseguiu vender 25 mil
copias em dois meses, também pelo selo Lira Paulistana, consolidando o movimento
como um expoente da MPB.

O nome Vanguarda Paulista comecou a ser reproduzido pela imprensa para designar
este grupo de jovens compositores. Vale lembrar que anteriormente ao movimento
musical, o termo era atribuido aos poetas concretos (principalmente a Décio Pignatari e
aos irmaos Haroldo e Augusto de Campos) que influenciaram o movimento Tropicalista.
Portanto, ndo € exagero refletir sobre a influéncia que um movimento exerceu ao outro: do
tropicalismo e das vanguardas paulistas literarias (Napolitano, 2005), e que ambas

tiveram sobre a Vanguarda Paulista.

Ao lado deste espirito antropofagico e dadaista, a vanguarda paulistana de
linhagem mais construtiva, representada pela Poesia Concreta, logo adotou os
jovens musicos baianos, percebendo neles a possibilidade de realizar o sonho

39 Caetano Veloso compés “Doideca” que estd no CD-livro de 1997 e que faz uma listagem de influéncias diretas
anteriores e posteriores ao lira “Lira Paulistana MUsica doideca Funk carioca Londresselvas em flor Jorjao Viradouro
Arnaldo Olodum Titd Funk carioca Arrigo Tom Zé Miguel Lucas Valdemente Chelpa Ferro Mangue bit beat Carioca
Lira Paulistana “(trecho da musica “Doideca”, de Caetano Veloso, do CD Livro de 1997)”
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osvaldiano, de fazer as massas comerem o "biscoito fino" da arte experimental.
Caetano Veloso, ao lado de Gilberto Gil, na condicao de idolos pop da nascente
industria cultural brasileira, foram vistos como os arautos deste novo momento
da vanguarda paulista e brasileira. (NAPOLITANO, 2001: 45)

Apesar de ser tachado de um movimento paulistano, muitos de seus integrantes nao
eram nascidos em Sao Paulo, 0 que ndo é necessariamente antagdnico, uma vez que a
identidade da capital do estado foi construida a partir desse carater da diversidade, que
agrega pessoas de outras localidades®.

O que importa ndo € de onde vinham o0s seus componentes, mas sim como foi
construida a imagem em torno da Vanguarda Paulista. A imprensa e o publico
enxergaram naqueles grupos os aspectos paulistanos*, legitimando um movimento
regional*. A justificativa para chama-los de Vanguarda foi argumentando que havia uma
inovacao frente ao que estava sendo proposto pela midia, em especial na MPB.

Esta era uma maneira de unir em um mesmo titulo artistas com estilos distintos e

atrelar com a ideia de uma cidade vanguardista, onde se iniciaram diversos movimentos:

Assim, a cidade reivindica, para citar apenas as décadas de 1950 e 1960, o
surgimento do Concretismo, do Tropicalismo (apesar de liderado por baianos,
alguns dos acontecimentos mais marcantes deste movimento ocorreram em S&o
Paulo), da vanguarda musical erudita (Misica Nova), da Jovem Guarda entre
outros. Mais do que isso, a cidade, principalmente a partir dos anos 1950, exala
uma espécie de “culto a renovagdo”. (FENERICK 2007: 65)

A propria cidade de Sdo Paulo®® foi um tema bastante recorrente nas suas
composi¢Ges**. Nas “personagens” e temas da Vanguarda Paulista também vigorava a
imagem do marginal urbano, ndo mais a imagem do “cidadao de esquerda engajado” que
marcou as cangodes de protesto. Se nos festivais dos anos 60 o foco das canc¢des era uma
unificacdo de classe, esses artistas denunciavam o caos urbano, a decadéncia das

cidades. O questionamento ndo era mais através da comocgao popular, mas

Ver “Te manduco ndo manduca” em Sem Receita (WISNIK, 2004).

4 “E em relagéio & obra em si que reside a contribuicdo de Itamar Assumpc&o para a leitura da cidade de S&o Paulo.

De forma Unica e carregada de imagens poéticas, descreve a cidade, seus dramas, parte de sua paisagem e seu
cotidiano. Sua contribuigcdo talvez esteja nos simbolos, nada usuais, que constréi nas suas cangfes: o black-out na
Paulista, o breu no Trianon, o Rock in Rush, as ruas, viadutos, avenidas. Tal contribuicdo permite um outro ouvir da
cidade. No anuncio de sua morte, o jornal Folha de S&o Paulo assim dizia: “ltamar Assumpgdo morreu com a cara
de SP". E a cara de Itamar € uma Sao Paulo pulsante, multicultural, amada e violenta.” (CARDOSO, 2006)
42 “Todas as grandes gravadoras estavam sediadas na cidade do Rio de Janeiro, juntamente com a maior emissora de
TV, numa comunicacao imediata entre as grandes midias, o que nos leva a pensar que talvez esse distanciamento
criasse na cidade de S&do Paulo um ambiente mais isento e propicio as novas experimentagées. (MACHADO, 2007:
6)
4 Numa votacdo popular realizada em S&o Paulo no ano de 2003 para eleger a musica-simbolo da cidade, a cancéo
“Sédo Paulo, Sdo Paulo” do grupo Premé ficou em 2° lugar, atras “Trem das Onze”, de Adoniran Barbosa.
4 0O trabalho de Eduardo Schiavone Cardoso (2006) discorre sobre a geografia de S&o Paulo na obra de Itamar
Assumpcao.
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principalmente através da ironia e do humor.

Esta critica ndo se fazia apenas na letra, que neste periodo era o alvo da censura
ditatorial, mas agora estava presente na musica, como um elemento de confrontacéo, em
gue se incorporavam nos processos composicionais distintos da cancao, gritos e todo o
tipo de recursos, para que a musica ndo fosse mais algo para comover ou cantar, mas

para expor um clima de tenséo.

Era uma coisa mesmo de tentar novos caminhos na musica popular, ndo repetir
férmulas, ndo repetir géneros, quer dizer ir atrds de alguma coisa diferente e nova
na musica popular. Muito menos a ver com politica e muito mais a ver com as
idéias efervescentes da linguagem musical. (Pedro Mourao in DVD RUMO, 2004)
()

A gente achava que o negécio era mexer na linguagem, e isso abriria campo para
se dizer coisas novas"(Hélio Ziskind in DVD RUMO, 2004)

O “inimigo” estava diluido, ndo era mais a censura, a ditadura ou a situacao
politica, e sim um sufocamento provocado pelos novos mecanismos oriundos da
massificacdo da cultura e dos bens de consumo. “Se durante os anos de chumbo a
censura se fazia basicamente por um viés politico, que afetava o lado estético, sem
davida; apds seu fim, a ditadura (censura) passou a ser baseada nas “leis de mercado”
impostas por uma industria cultural cada vez mais globalizada.” (FENERICK, 2007: 13)

Do ponto de vista histérico 0 movimento estava inserido em um momento politico
de extrema importancia no Brasil: a abertura politica*. A Vanguarda Paulista (junto com o
Rock Nacional) refletiu este periodo. A redemocratizacdo*® do Pais esta presente, ainda
qgue de maneira timida, em algumas canc¢des, como a do grupo Rumo, que foi barrada

pela censura:

Sim, nosso comandante volta, sim
Talvez, quem sabe

Quem sabe, seja brilhante

Cuide bem dele, olha por ele

Olhe por ele, olha por ele

Olhe por noés

E adivinha que adivinha quem vem
Adivinha quem vem

Apontando la em cima do alto do morro
Gente! é o nosso velho comandante

% A abertura politica € 0 nome que se da ao processo de liberalizacdo da ditadura militar que governou o Brasil,
processo esse iniciado em 1974 e terminado em 1985, com o fim da ditadura.

% 0 show da gravacdo de As proprias custas acontece, como anunciado no disco, dia 15 de novembro de 1982.
Itamar comenta durante a gravacao: “Ja votei e agora td aqui fazendo o show”, “todo mundo votou e ficou louco
aahhhh”. Essa data coincide com as primeiras elei¢cGes gerais no periodo de dissolu¢do da ditadura militar no pais.
O eleitorado brasileiro foi convocado as urnas para eleger os governadores de estado que administrariam suas
respectivas unidades federativas pelo interregno temporal de quatro anos a se iniciar em 15 de marco de 1983 num
pleito que envolveu um total aproximado de 70 milhBes de eleitores sendo a primeira elei¢cdo direta para governador
de estado desde a década de sessenta. Na capa do disco as préprias custas aparece a imagem do titulo de eleito
do proprio Itamar Assumpgédo e uma navalha. Durante o show uma voz anuncia que aquilo € um programa da “Radio
Democratica”, um nome ficticio e sugestivo.
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Esquisito, como ele vem triste
Tristeza n&o é do seu feitio

Anda sempre bem acompanhado
Detesta solid&o

E arranja um jeito de evitar a violéncia
Que habita o peito dos homens
Talvez, quem sabe

O futuro seja brilhante

(..)7

Tanto o momento de abertura politica e estética quanto a cidade de Sao Paulo, pela
sua condi¢cdo cosmopolita, possibilitou aos compositores da época um dialogo maior com
toda a experimentacéao (OLIVEIRA, 1999). A partir dos elementos historicos e artisticos do
seu contexto, € possivel mapear suas caracteristicas. Porém, € importante refletir do que

se constitui e como foram construidas e transformados esses aspectos.

2.2 CARACTERISTICAS DA VANGUARDA PAULISTA

“Fico louco fago cara de mau
falo 0 que me vem a cabeca
nao digo que com tudo isso

eu fique legal
espero que vocé ndo se esqueca

Eu quero ver vocé dancando
0 reggae desse rock comigo

vivendo em pleno vapor™*®

As diferencas entre os componentes da Vanguarda Paulista parecem ser mais
numerosas dos que as similitudes. Uma das semelhancas é que nenhum deles se
prendeu a um género especifico; a gama de possibilidades composicionais exploradas
por cada um dos compositores € expressiva. O que havia era uma apologia a liberdade do
compositor, uma preocupagdo com 0 nNovo.

Eu tenho novidade! A novidade vem da informacéo, sem informacao € impossivel.
Eu ndo seria Iltamar Assumpcdo se nao tivesse conhecido o Arrigo, € nesse
sentido que eu estou falando. Mas nao é sé conhecer o Arrigo como compositor, é
compreender a musica dele. Antes de terem entendido o Arrigo, ja falavam:
"Olha,isso ai ndo da". Porque realmente déa trabalho, o novo da muito trabalho, o
novo esta ligado a tudo. O Arrigo esta ligado a tudo, a vanguarda que conhece
Proust e Orlando Silva. (ASSUMPCAO apud PALUMBO, 2002: 33)

Inclusive a origem do nome do grupo Rumo trazia, implicitamente, essa inquietacao

estética, uma vez que seu nome original era “Rumo de Mdasica Popular’, que foi

47 “velho comandante “ gravada por RUMO no LP Rumo, de Zécarlos Ribeiro (Producéo Independente (Nosso Esttdio)

/1981)

8 “Fico Louco” gravada por Itamar Assumpcdo no LP Beleléu, Leléu, Eu, de Itamar Assumpcdo (Gravadora Lira
Paulistana/1980).
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simplificado posteriormente.

Por outro lado, além da amplitude estética, eles fizeram uma releitura do que havia de
mais estabelecido popularmente no Brasil, 0 Samba. A narrativa (historias cantadas), que
Noel Rosa introduziu no samba, se faz presente nas letras da Vanguarda Paulista
(MACHADO, 2007). O grupo Rumo lanc¢a o disco Rumo aos Antigos, s6 de regravacdes*
de samba dos anos 30. O Premeditando o Breque, ou simplesmente Premé&, compde
sambas como o “Brigando na Lua”, “Samba Absurdo”, e outras composi¢cdes que fazem
referéncias a classicos, como “Saudosa Maluca”. Iltamar Assumpcédo regravou sambas®
em seus primeiros discos e posteriormente langcou album com releituras de Ataulfo
Alves®!. Nesta relacdo com este género popular, o Unico que parece estar alheio foi Arrigo
Barnabé*?.

Eu fui procurar uma maneira de compor na verdade meio baseada no que ja havia
sido feito em musica popular. Entdo esses antigos tiveram importancia a medida
que as composi¢cBes sdo mais espontaneas e menos dependentes dos arranjos,
eram mais claras, na nossa época a coisa do estidio comecou a ganhar uma
dimens&o as vezes até absorvente demais. As vezes a musica ndo tinha nada
mas o estudio deixava aquilo maravilhoso. E esses compositores antigos nao, e
na composicdo em si, na relacdo melodia e letra, a grande informacado. E depois
aquilo 14 é arranjado, melhor ou pior, mas de qualquer forma aquilo é o centro do
pensamento do autor. (LUIZ TATIT, DVD RUMO 2004)

Em todos estes casos, havia junto da experimentacédo a ideia de dialogar com a
tradicdo da MPB, as vezes inovando na temética, na estrutura ou na interpretacdo. “A
sensibilidade estética dos 80 é inteiramente voltada para tras, para os anos 40 e 50, onde
ird encontrar o periodo aureo do classicismo inocente.” (CARRASCO, 2009: 03)

Esse didlogo com décadas anteriores também se faz presente através do personagem
Beleléu de Itamar Assumpcéo, que é uma analogia ao malandro (no sentido do imaginério
brasileiro), e mais especificamente a de um “neomalandro™3.  Luiz Tatit, um dos

compositores do grupo Rumo, chega a classificar a masica de Itamar como “reggae-de-

49 “Neles encontramos um “voltar-se para o passado”, a tentativa de encontrar novas formas poéticas e expressivas

por meio da releitura, ou do reencontro com outras fatias de nossa produgéo cultural em periodos anteriores. N&o se
trata simplesmente de reviver o passado, mas de recria-lo e transforma-lo, mesclado aquilo que havia sobrevivido da
atitude estética e das poéticas das rupturas das décadas de 50 a 70.” (CARRASCO, 2009 : 02)

% Incluindo o samba “Vide verso meu endereco” de Adoniran Barbosa.

1 ltamar Assumpc&o langou um disco sé de releitura de Ataulfo Alves. ATAULFO ALVES POR ITAMAR ASSUMPCAO
- PRA SEMPRE AGORA (Paradoxx Music/1996).

52 Arrigo Barnabé, apesar de nao refletir o samba em suas composicdes, tem parceria com Paulinho da Viola (na letra)

em “Crotalus Terrificus” no disco TubarGes Voadores de 1982. Em 2010 Arrigo Barnabé gravou um disco de cangdes

de Lupicinio Rodrigues chamado Caixa de Odio.

%3 Sobre o neomalandro ver (Fenerick, 2007). Neste texto o autor se refere essencialmente aos personagens montados

por Itamar no disco Beleléu, leléu, eu de 1981 e por Arrigo Barnabé no disco Clara Crocodilo (1980) e Tubardes

Voadores (1982).
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breque™*, catalogando seu estilo de compor com essa reciclagem da tradicdo, cheio de

vinhetas, e falas associadas ao samba.

Hoje percebo que, em quatro dos nomes da Vanguarda Paulista (Rumo, Arrigo,
Iltamar e Premé&), o humor emanava das entoacdes. Os contelddos de nossas
letras eram bem diferentes daqueles produzidos por Noel e companhia, mas a
base entoativa talvez tenha sido a mesma. (TATIT, 2007: 390)

Este periodo € marcado também pelo Rock Nacional:

O estabelecimento definitivo da estrutura da inddstria fonogréafica no Brasil faz
com que esse “american way of life”, em tempos mais recentes (...), pode ser
sentido no Brasil da década de 1980 pela grande explosdo da musica jovem, com
o chamado rock nacional e o dance. Transformado em um dos maiores
fendmenos de mercado da época. (..) o rock, sua diccao, sempre esteve presente
nas cancgdes da Vanguarda Paulista. Arrigo Barnabé, o Premé, o Lingua de Trapo
e mesmo o0 Rumo sempre se utilizaram de uma roupagem ‘“roqueira”, de uma
instrumentacao oriunda do universo do rock. Mesmo Itamar Assumpc¢ao por vezes
também se aventurou por esse caminho. Trabalhos como a pseudo-6pera de
Arrigo Barnabé, Gigante Negéo, por exemplo, foi composta para uma banda de
rock pesado. (FENERICK, 2007: 76)

Sobre o fim dos anos 1970, e especificamente sobre a musica na abertura politica,

Napolitano comenta:

A MPB com suas letras engajadas e elaboradas, o samba com sua capacidade de
expressar uma vertente da cultura popular urbana ameacada pela modernizacdo
conservadora capitalista e o rock com seu apelo a novos comportamentos e
liberdades para o jovem das grandes cidades. N&o foi por acaso que ocorreram
muitas parcerias, de shows e discos entre os artistas dos trés géneros.
(NAPOLITANO, 2001: 112)

A narrativa e a critica social®*, que marcaram respectivamente o samba dos anos

1930 e o rock dos anos 1980°°, estavam presentes na Vanguarda Paulista; nas suas

7

performances, letras e mdasica®. Isto é, a composicdo musical estava atrelada ao

discurso, de uma maneira integrada e completa, e este € um possivel elemento unificador

54
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Ja foram encontradas outra versfes para essa expressado cunhadas também pelo préprio Tatit “rock-de-breque” e a
que, talvez, sintetize as outras duas: “violdo-de-breque”.

Essa critica muitas vezes era feita através da imagem do marginal, o que esta a margem. Sobre isso € interessante
refletir sobre a ideia de Norbert Elias e John Scotson dos “estabelecidos e outsiders”, e de como os “outsiders” séo
agentes transformadores justamentes porque ndo estéo “estabelecidos” Ver: ELIAS, Norbert e SCOTSON, John L.
(2000)

“Nédo obstante, algumas observacBes devem ser feitas no sentido de apontar os precedentes que facilitaram a
adogdo e o estimulo publicitario para o consumo juvenil do rock. A vanguarda paulista, juntamente com outros
movimentos sécio-culturais marginais de juventude do inicio da de 1980 (como as produgdes nacionais do punk, rap,
e do heavy metal), prepararam o terreno para a adogdo do rock-pop, visto que suas estéticas se aproximavam mais
a do rock do que da MPB instituida. Assim, os anos de 1981 e 1982 foram uma espécie de transicdo para o
consumo ampliado do rock produzido no Brasil. Apesar de a vanguarda paulista ter representado um fenémeno
estético muito mais significante do que o rock nacional, diante do mercado foi derrotada por ele, devido, por um lado,
a tendéncia da industria fonografica de incorporar as tendéncias cujas formulas ja sdo consagradas, e, por outro, a
aptiddo do publico ao consumo de estilos mais palataveis esteticamente. “(GHEZZI, 2003: 55)

O disco de Itamar Assumpcéo faz algumas referéncias ao Sgt. Peppers dos Beatles. Primeiro porque se trata de
uma banda que néo existe, a “Isca de Policia”, assim como a banda do Sargent Pepper. Além disso a vinheta “Nego
Dito” se torna uma chamariz para se tornar musica ao final, assim com Yellow Submarine. (CHAGAS apud BASTOS,
2006).



45

entre os diversos artistas participantes do movimento.

Murgel (2005) comenta que a Vanguarda Paulista nem mesmo pode ser considerada
um movimento, mas sim apenas uma denominacdo que a imprensa deu a um grupo de
compositores. E talvez por esse motivo a Vanguarda Paulista tenha englobado artistas
posteriores, como Alice Ruiz®®, Carlos Carega, José Miguel Wisnik e Alzira Espindola que,
apesar de ndo estarem inseridos no momento de surgimento histdrico, foram relacionados
com a Vanguarda Paulista por possuirem muitas das caracteristicas e dialogarem com 0s

seus compositores®:

A Vanguarda Paulista caracterizava-se pela estética experimentalista, pela busca
de novos caminhos dentro da Mdasica Popular Brasileira, pela producéo
independente e pela intensa colaboracao inter-pessoal dos musicos das diversas
tendéncias, tendo como centro agregador o Teatro Lira Paulistana (MURGEL,
2005: 23)

A possibilidade de agregar outros artistas, que nao estavam inseridos no contexto
histérico®, se deve ao fato de possuir elementos em comum®, provavelmente a liberdade
estética e a utilizacdo da letra. Essa identificacdo com a Vanguarda Paulista € possivel
porque ndo havia uma ideologia engajada que a limitasse. Era um agrupamento por
afinidades estéticas e produtivas. “A Vanguarda Paulista ndo tinha nenhuma ideologia a
priori, e a criatividade voltava a ser valorizada. Inclusive essa auséncia de ideologia era
uma forma de ideologia, o discurso do ndo-discurso, para que prevalecesse a producao
artistica em si” (ALEXANDRE, 2002: 89). Tal repudio era, provavelmente, consequéncia
do discurso do Tropicalismo, como uma forma de negar o que foi dito anteriormente para

afirmar algo novo®.

Sua critica a cultura é interna. Ndo chegam, esses mdsicos, talvez, a gerar
propriamente uma utopia social, como ocorreu com outras geracdes anteriores de
cancionistas populares, mas sdo muito eficientes em analisar de forma
extremamente critica sua época e suas préprias condicdes (contraditérias) como

% A autora é parceira de Itamar Assumpcéo, Guca Domenico (Lingua de Trapo), José Miguel Wisnik, Alzira Espindola,
Paulo Tatit, Na Ozzetti e Luiz Tatit (estes trés ultimos integrantes do grupo Rumo).

% Em alguns trabalhos académicos alguns destes artistas aparecem como membros da Vanguarda Paulista (ver
MURGEL, 2005), além de mais alguns nomes a eles ligados, tais como Susana Salles, Eliete Negreiros, Véania
Bastos, Hermelino Neder, Teté Espindola, entre outros.

8 Uma reflexdo possivel, a partir de todas as caracteristicas apontadas, é se Tom Zé n&o seria representante da
Vanguarda Paulista. Uma espécie de “divisor de dguas” entre o Tropicalismo e este movimento. Inclusive um dos
seus discos, “No Jardim da Politica” foi gravado no Teatro Lira Paulistana em 1985. No que se refere as
caracteristicas apresentadas sobre o movimento Tom Zé se encaixa perfeitamente em todas elas.

1 Estes elementos comuns, estdo associados frequentemente a utilizacdo da letra de musica, e podem ser os
responsaveis ao fato do termo Vanguarda Paulista ser sempre atribuido aos compositores de cangdo. Ha um notério
ndmero de grupos instrumentais importantes que compartilham o mesmo momento e ambientes, mas que raramente
séo citados.

62 “Foi ele [Rogério Duprat] que me deu a primeira oportunidade de gravar. (...) Ele tinha um estidio na Alves
Guimardes que era um dos melhores da América latina. E foi o Duprat quem me colocou na musica. “(PALUMBO,
2002: 39)
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produtores culturais. Como musicos, ndo deixaram de analisar as sonoridades
difundidas pelos “media’ em seu tempo, dialogando criticamente com elas.

(FENERICK, 2007 : 05)

Ou seja, o termo, por agregar alguns elementos que estdo deslocados do momento

histérico e excluir outros que estavam ali presentes, hoje em dia parece estar mais

associado as caracteristicas comuns do que as apresentacdes no teatro Lira Paulistana.

Ha, portanto, uma sonoridade propria nessa producdo musical, que costumamos
rotular como movimento. Observando hoje a vanguarda paulistana, apés quase
trinta anos, vemo-nos em condi¢cdes de ousar afirmar que essa sonoridade prépria
e caracteristica talvez seja o0 seu grande fator de unidade. Ela é resultado da
aproximacdo de canto e fala, também, mas nao se restringe a ela, expande-se por
todo o espectro de fatores musicais que a compde. (CARRASCO, 2009: 04)

Portanto, ha algo que une e delimita a Vanguarda Paulista que esta além de seu limite

geografico e temporal. Se no primeiro momento o nome foi dado para um fenébmeno que

ocorria em forma de diversos eventos, hoje esta mais atrelado a um tipo de composicéao,

que em geral esta referenciado na letra, mas também na utilizagdo de recursos novos

dentro desse campo da cangéo.

2.3 AVANGUARDA DENTRO DA VANGUARDA

Por que acepilhar essa abulica caterva?
Por que deblaterar a parenética mendaz?
Se a vida estultifica o protideo nofario
Antagoniza o estiolo arbitrario

Nos aproeja a insidia salaz.

Hein?

Por que o deletério ndo compunge o opiparo?
Por que o orizéfago demora a esgazear?
Respondam, respondam pavidos, piveos, méleos,
Respondam IlGbricos marcidos, délios,

Que pacoregem sem clangorejar,

Viu?

Talvez o pulveracio ababelhe o arlequineo
Quem sabe deletério nunca chegue a acrisolar,
Mas nunca beligerante clamor sera dado
Antes que o férula avoque acodado

Seu epinicio palurdio e mordaz

Aonde o heliéfago melifluo se amorena

Como é que a ostroinice ndo abrolha o chavascar
- Vai entender

Onustos, todos onustos do Gbice astreo

A chapanados por alacres xetas

Sem a resposta pra eu muxoxar ".%

83 “Antwort” gravada por Premé no LP Premeditando o Breque, de Premé (Producéo Independente Spalla - Gravadora

Lira Paulistana /1981)
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Como estamos falando de uma insercdo de novos elementos na musica brasileira,
€ importante perguntar como esse interesse pela novidade repercutiu nas composicoes e
também nas apresentacoes.

No que se refere ao termo vanguarda®, ndo sera aprofundado neste trabalho uma
reflexdo sobre os aspectos polissémicos que o termo adquiriu, até porque o termo
“Vanguarda Paulista” foi inventado pela imprensa e ndo totalmente absorvido pelos
autores (FENERICK, 2007).

O termo vanguarda inserido no titulo do movimento é visto de maneiras distintas
pelos préprios compositores. Em entrevistas a José Fenerick, (2007: 03), Arrigo Barnabé
comenta que o termo foi usado para todos, mas que a linguagem do Premé e Lingua de
Trapo estava mais atrelada ao humor.

Essa generalizacdo do termo pode ser derivada justamente do aspecto de
guestionamento comum a todos e ndo aos processos composicionais pessoais (Como o
de Arrigo Barnabé). Havia embutida nessa imagem de “novidade” a critica, e a ironia, aos
moldes que a grande industria cultural apresentava a musica brasileira. Premé e Lingua
de Trapo criticavam essa massificacdo da musica, embora o fizessem muitas vezes
através dos mesmos clichés que condenavam da cultura massificada (GHEZZI, 2000: 76).
Por fim, utilizavam os mesmos mecanismos de inser¢do na midia para fazer a sua critica.

Esse limite entre o pop e o erudito foi abordado de diferentes formas pelos grupos.
Premé rearranja a “Marcha Turca” de Mozart para um chorinho, mas também explora a
musica experimental como nas cangdes “Brigando na Lua” e “Samba Absurdo”.

J& o grupo Rumo estava focado na entoacdo do canto falado:

O que diferencia as can¢des do Rumo acaba sendo um descolamento de énfase
no comportamento melédico da cancao para o plano do texto (...). Seria esse o
detalhe que identificaria a obra do grupo, diferenciando-a de outras experiéncias
semelhantes, tanto na musica popular (“Sinal Fechado”, de Paulinho da Viola, por
exemplo) como na mausica erudita, em que se pode apontar o ciclo de cancdes
Pierrot Lunaire, escrito em 1921 por Arnold Schéemberg, como a peca introdutéria
do canto falado (Sprechgesang) no canto classico, empostado. (VAZ, 1988 : 35-
36.)

Itamar Assumpcao teve formacao teatral, e essa busca pela experimentacéo foi

traduzida em suas composicdes e, sobretudo, na sua performance:

A musica de Itamar foi caminhando, assim, para um cruzamento de bem achados
encontros de varios elementos musicais e cénicos, com predominio do ritmo, ou
melhor, da sobreposicao de ritmos a pulsagdo dos instrumentos de base, com
refrées ligeiramente cambiantes, e com o jogo de vozes sempre atrelados a
ritmica, ora através de retardamentos,repeticdes, espacejamentos, ora explorando
foneticamente as palavras, e sempre criando elementos de surpresa, introduzindo

6 “Essas forcas eram classificadas no periodo, genericamente, como “vanguarda”. Havia a misica de vanguarda,
representada no Brasil por nomes como Koellreutter, Smetak, Rogério Duprat, Willy Corréa, Damiano Cozzella,
Gilberto Mendes, Almeida Prado, entre muitos outros. “ (CARRASCO, 2009: 04)
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momentos inesperados no discurso da cancdo. (GHEZZI, 2003: 68)

Todos o0s grupos estavam comprometidos com o inesperado, um discurso
vanguardista no seu sentido literal, “Avant Garde®”, o que esta a frente, que ataca e
surpreende.

Muitos dos compositores da Vanguarda Paulista estavam em um contexto
universitério, e alguns prosseguiram a carreira académica. Arrigo Barnabé tem formacao
em musica e composi¢cdo no Parana. Os grupos Premeditando o Breque e grupo Rumo,
eram essencialmente de jovens do curso de Musica da Universidade de Sao Paulo (USP),

sendo que Luiz Tatit, integrante deste Gltimo, cursava simultaneamente Letras na USP.

Eu ndo tenho boas recordac6es da ECA ndo, a ECA me angustiava um pouco.
(...) Até do ponto da educacdo acho que eu até acabei virando professor de
mdsica um pouco para ninguém mais fazer isso com ninguém. (risos) eu me
lembro de um professor que tinha ai me disse:
“Meu filho, que instrumento vocé toca?”
“Viol&do”
“Meu filho que instrumento vocé toca?”
“Eu toco violao”
“Filho, vocé ndo entendeu! Que instrumento vocé toca?”
“Eu toco violao!”
“Violdo nao é instrumento meu filho!”
(Pedro Mouréo, DVD 2004)

Gostei do curso de composicao, vi coisas que tdo em mim até hoje. E tive a sorte
de ter essa dobradinha, a Escola de Misica e 0 RUMO, que era uma outra escola,
na paralela, dialogando com aquilo, foi muito bom. Os professores eram bem
loucos, desses de internar, com coisas desse tipo, esse era s6 o chefe, os outros
eram idénticos, e eles foram assim muito obtusos em relacdo, porque olha na
mesma época tava a gente, o Arrigo, o Premé, tinha um monte de gente
circulando por aqui [ECA- USP] fazendo trabalhos diferentes. E todos com carater
de muita invencdo e eles nunca tiveram peito para acolher o pensamento criativo
dessas pessoas. (Hélio Ziskind, DVD 2004)

Estes grupos tiveram contato com as vanguardas musicais, literarias e plasticas de
todo o inicio do século XX®. Vérias delas se manifestaram em diversos trabalhos da
Vanguarda Paulista, demonstrando uma preocupacdo estética pela novidade e pela
experimentacdo, inseridos em um contexto popular. Arrigo Barnabé aborda esse

sincretismo entre o erudito e o popular:

 Vanguarda (do francés avant-garde, "protecdo frontal') em sentido literal faz referéncia ao batalhdo militar que

precede as tropas em ataque durante uma batalha. Dai deduz-se que vanguarda é aquilo que "esta a frente".

 As intérpretes da Vania Bastos e Suzana Sales participavam do coral da USP (esta Gltima cantou com Arrigo

Barnabé e Itamar Assump¢&o em todo o inicio do movimento e hoje além da carreira solo realiza trabalhos com Tom
Zé).
7 “As vanguardas chegam aos 80 envelhecidas. Para determinados grupos, desgastadas, para outros,
institucionalizadas. Para todos, envelhecidas. O novo ja ndo era mais novo. A musica atonal e a dodecaf6nica
datavam do inicio do século, assim como a arte abstrata e o surrealismo. Novas ainda para o grande publico, que as
desconhecia, mas ja envelhecidas pelo préprio tempo de sua existéncia.” (CARRASCO, 2009: 06)
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Eu sou filho da Tropicdlia. Sem ela eu nao existiria. Na época eu ouvia as musicas
de Caetano e Gil e ficava me perguntando: se eles faziam inovacdes na letra e no
arranjo, por que nao faziam na mdsica também? Por que ndo alteravam os
compassos, por exemplo? E ai fiquei achando que ousar na estrutura da musica
seria 0 préximo passo na evolugdo da musica popular brasileira. Foi uma coisa
pensada, premeditada mesmo. Nada de inspiracdo espontanea. (FENERICK 2007:
97)

A ideia de uma linha evolutiva da MPB, que grosso modo era o choro-samba-bossa-
tropicalismo, permeava a tradicdo da MPB institucionalizada através dos festivais:

A nossa preocupacdo [dos integrantes do Rumo] era deliberada em procurar
coisas diferenciadas, tanto € que o nome do grupo no inicio era ‘Rumo de Musica
Popular’. Nao queriamos repetir as formulas criativas que estavam vindo. A idéia
era evoluir...Era uma idéia clara de evolucéo criativa. Estavamos influenciados
pela idéia de ‘linha evolutiva da MPB'...Quando faziamos algo que se parecia com
alguma mausica que ja existia, nés ndo tocavamos. (LUIZ TATIT apud FENERICK ,
2007 :34)

A Musica Popular ja havia dialogado com a musica erudita em diversos momentos da
sua histéria®®, porém ao fazer esse contato com a musica experimental, que esta
intimamente ligada ao conceito do questionamento e do novo, aponta para algo diferente

do que ja estava sendo feito:

Se os anos 80 herdam dos 60 as forcas da ruptura, com elas convivem as forcas
da tradicdo. Entendemos aqui por tradicdo, todas as manifestacdes artisticas que
por qualquer razdo ndo eram enquadradas, naquele periodo, no grupo das
rupturas. Havia na época uma tendéncia para se olhar com muita desconfianca a
producdo cultural voltada aos grandes mercados. A producao artistica de  carater
industrial era vista com muitas reservas. Tidas como alienantes, tendo como
conceito de “alienante” para o periodo tudo aquilo que néo fosse “engajado”, ou
seja, que nao se identificasse ideolégica ou artisticamente com as rupturas,
muitas manifestacdes do periodo eram sumariamente banidas de qualquer
abordagem tida como séria seja pela critica, seja pela teoria da arte. Estamos
falando dos anos 60 e dos 70, mas é deles que deriva a producéo cultural dos 80.
(CARRASCO, 2009: 03)

Entretanto, Fenerick (2007) ressalta que quando utilizam esta experimentacdo nédo ha
um engajamento estético com o intuito de revolucionar a Musica Brasileira, era uma
atitude de simplesmente romper as fronteiras. “Diferentemente de outras vanguardas eles
nao ousavam questionar o estado da arte ou da musica, ndo havia um apontamento para
reformulacdo estética geral, era apenas um fazer que ndo via impedimentos para
experimentar a musica, sendo que seu campo de criagdo fosse o da musica popular”.
(FENERICK, 2007: 23). Esta ideia de inser¢cdo na musica popular se faz através dos
elementos tipicos da cancdo. A utilizacdo de uma experimentacao, que possa estar nos
moldes de uma comunicabilidade e amplitude de publico, parece estar relacionada a uma
série de compensacdes, do uso de recursos tipicos da musica popular, como o uso da

repeticao:

%8 Existem diversos exemplos que vao de Ernesto Nazareth, Heitor Villa Lobos, Claudio Santoro, Guerra-Peixe, Edino

Krieger e Eunice Calundu. Ver: Wisnik (1989)
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De qualguer modo, a utilizagdo do atonalismo e do serialismo como afronta ao
tonalismo, nas cang¢8es do LP Clara Crocodilo, encontra motivacéo na idéia central
do texto poético, que discorre sobre a marginalia de Sao Paulo na década de 70.
O ser humano é retratado, no texto poético, em sua forma distorcida e
desintegrada propria de uma sociedade em dissolucdo, de modo analogo a
utilizacdo do atonalismo e do serialismo, se estes forem entendidos como uma
distorcdo e desintegracdo do centro tonal, principio agregador central do
tonalismo. (...) Esta irritacdo, provocada pela dificuldade de previsdo dos eventos,
€ um dos objetivos destas canc¢des, confirmado pelo contelido do texto poético. A
agudeza dessa irritagdo, no entanto, € amenizada pelo alto grau de redundéancia
no texto musical, resultado de diversas repeticdes de determinadas seqiiéncias de
alturas e de padr@es ritmicos. Do mesmo, recupera-se um minimo de “seguranca
psiquica” através de uma compreenséo facilitada pela estrutura formal — simples e
evidente — das cancgdes. (CAVAZOTTI, 2004: 08)

Em todos os trabalhos encontrados sobre a Vanguarda Paulista ha referéncias sobre
a importancia da letra, que constr6i um fio condutor e sustenta a experimentacéo. E na
exploracdo da palavra que podemos tracar as diferencas entre eles: em Premé
encontramos na forma de parddia-critica; a preocupacdo do grupo Rumo e de Itamar
Assumpcdo na forma de dizé-la; e na obra de Arrigo Barnabé encontramos como
elemento unificador dos recursos que utiliza.

Ghezzi os diferencia dizendo: “todos os grupos mencionados traziam inovacoes a
MPB instituida: Arrigo Barnabé e o sistema atonal, a relacdo entre texto e melodia
pensada como entoacdo pelo grupo Rumo; Itamar Assumpcdo e suas incursdes pela
sobreposicao de ritmos; e a linguagem despojada e irreverente, a satira do cotidiano, e 0
humor presentes nas composi¢des do Premé e do Lingua de Trapo” (GHEZZI, 2003: 47).

Essas caracteristicas parecem ser a utilizagdo e colocagdo do discurso. Luiz Tatit
comenta: “Eu vejo claramente uma unidade, ndo de um movimento musical, mas na
regularidade de um fator: a presenca da fala na musica. O Itamar fazia um verdadeiro
reggae-de-breque. E o Arrigo usava locuc¢des radiofonicas". (CARRASCO, 2009: 03)

Tendo a frente a utilizagdo da fala, em prol da narratividade ou critica, alguns recursos
interpretativos especificos sao utilizados. Para executar estas musicas nao era possivel
usar recursos interpretativos convencionais. “A musica dodecafbnica de Arrigo, a variacao
ritmica de Itamar, e a cangdo entoativa do Rumo exigiam intérpretes que contassem com
recursos vocais privilegiados, como por exemplo, grandes saltos intervalares,
empostacoes, agilidade e precisdo ritmicas, extrema afinacdo, extensédo vocal, timbre,
sustentacao, volume, etc” (GHEZZI, 2003: 49).

Exatamente através dessa preocupacao seguimos 0 nosso percurso pela Vanguarda

Paulista, de como se deu sua performance.
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2.4 A PERFORMANCE NA VANGUARDA PAULISTA

Vera, eu tive um sonho com vocé...
Nossa! Sabe a venda?

Eu estava la na porta

E ouvia vocé cantando

Mas cantando mesmo!

"O qué que deu na Vera", eu pensava
Ela nunca foi disso

E sera que é ela mesmo? Chii...

Vai ver que ela esta distraida

Pois nem é época de cantoria

()

A interpretacdo da cancao popular esta baseada na utilizacdo da palavra e do som
emitido. A relacdo do texto e da musica se realiza através da performance da voz, ou
canto. H& uma literatura essencial para o entendimento do uso da voz na performance,
especialmente no que se refere a sua propriedade de transmissao textual, porém sem que

essa tenha uma hegemonia em relacéo a musica.

Analisar uma cancdo enquanto performance evita perguntas sobre o que vem, ou
0 que deveria vir, primeiro, pois nessa perspectiva a existéncia da cancéo néo se
encontra no texto escrito, na obra musical ou na partitura, nem em alguma origem
primeva na histéria da humanidade ou na natureza humana. (FINNEGAN, 2001:
24)

Os estudos relacionados com a Musica Popular dao énfase maior ao texto:

Nao é de surpreender que a palavra escrita ou passivel de ser escrita tenha com
tanta frequéncia tido lugar central no estudo das cancdes - € ela que pode ser
isolada para analise e transmisséo. E dai decorre que quando nos confrontamos
com qualquer arte na qual as palavras desempenhem o minimo papel que seja
nés prontamente nos voltamos para suas qualidades textuais escritas.
(FINNEGAN, 2001: 19)

Os aspectos textuais da letra tém um reflexo muito grande na performance e nas
composicdes. Além disso, h4 uma ampla literatura no que se refere a analise da musica
erudita e pouca sobre a musica popular. Grande parte do que se encontra sobre musica
popular utiliza a letra para reflexdes socioldgicas e politicas no Brasil, uma vez que a
cancgdo tem a propriedade de traduzir o pensamento do seu tempo.”

O contexto cultural da Vanguarda Paulista foi rodeado de outros artistas que atuavam
como ativistas ideolégicos™, heranca das cancbes de protesto. Se de certa maneira a
Vanguarda Paulista ndo fazia apologias contra 0 momento politico, estava imbuido de

fazer discurso, ainda que mais voltado as criticas estéticas e sociais (0 contexto urbano).

% “Epoca de sonho” gravada por RUMO , de Luiz Tatit no LP RUMO (Produc&o Independente (Nosso Esttidio) /
1981)

" Nesse sentido ha um trabalho muito interessante intitulado “Brasil século XX: ao pé da letra da cangéio popular” de

Luciana Worms e Wellington Wella.

" |deologia aqui se trata de algo mais amplo do que s6 0 aspecto conotativo politico que a express&o possui.
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A prépria narratividade do samba dos anos 30, resgatada pelos grupos’?, aponta para
uma performance comunicativa, uma ideia de musica como porta voz das questdes
sociais.

A ideia de uma apresentacdo impactante e envolvente, recheada de humor e critica,
foi incrementada pelo fato de alguns dos integrantes participarem como atores’®. O uso de
personagens, Operas e uma ampliddo de recursos foram utilizados pela Vanguarda
Paulista.

A analise da performance se torna um desafio, uma vez que ela opera em campos que
possuem VArias nuances’ Estes recursos interpretativos-teatrais, geram uma
ambiglidade no que se refere a recep¢do do ouvinte, uma vez que a performance € “uma
instancia que produz proximidade, interpelando o ouvinte, mas que, a0 mesmo tempo,
pertence a um aspecto teatral-performatico, de distanciamento, como no pastiche e
citacdo.” (ZUMTHOR, 2005 : 76)

Essa dualidade transparece no uso da voz na Vanguarda Paulista, que se apresenta
algumas vezes préoxima a fala e outras com hipérboles, sempre com a intencéo de tornar

claro ou exagerar o discurso:

Este canto referenciado na fala, que se tornou um alicerce estético para o cantor
popular a partir da sedimentacdo do samba no inicio do século passado,
experimentou, durante a Vanguarda Paulista, uma radicalizacdo desse
comportamento através da manipulagdo de elementos técnicos que buscavam
elucidar os sentidos da can¢do. Essa abordagem vocal buscou, como temos
constatado, um ponto de equilibrio entre a naturalidade da fala e a elaboragdo no
entoar das melodias, muitas delas ndo tonais, resultando em novas possibilidades
de realizagéo técnica e estética para o cantor popular. (MACHADO, 2007: 34)

Esses sdo recursos utilizados na performance e interpretacdo da cancdo. Embora o
senso comum trate a interpretagcdo como equivalente a performance, esta ultima constitui
um aspecto mais amplo.

N&o podemos perder de vista que os elementos da cancdo quando dissecados (letra e
musica) parecem perder sua forca. Isso € facilmente demonstravel quando nos

lembramos de uma canc¢do que gostamos: em geral, se lemos apenas 0 seu texto ou

20 grupo Rumo regravou diversos sambas classicos, Itamar gravou um disco s6 de Ataulfo Alves, e o grupo premé
usou em diversos momento 0 samba nas suas composi¢coes.

3 Jtamar fez curso de teatro e atuou em pecas. Arrigo atua em suas operas e atuou em “Cidade Oculta”. Alguns outros

fizeram pegas depois. Wandi Doratiotto é apresentador do programa Bem Brasil da TV Cultura.

4 "(..) pois o ponto central aqui é que a existéncia de cancées viabilizada pelos multiplos modos com os quais esse
instrumento notavel e flexivel, a voz humana, explora um complexo conjunto de recursos auditivos. Alguns desses
estdo em certa medida sinalizados no interior dos textos escritos- rima, aliteracdo, assonancias, ritmo, repeticéo,
paralelismo, pausas, organizagdo estrutural, como verso e estrofe - , mas isso € apenas uma pequena amostra.
outros sdo menos aparentes na escrita e mais bem capturados pelo ouvido humano, podendo ser auxiliados por
modernas tecnologias de audio, como as sutiliezas de volume, altura, tempo, entonagao, textura, intensidade,
énfase, timbre, onomatopéia, siléncio - um incrivel espectros de recursos. “(FINNEGAN, 2001: 29)
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entoamos apenas a melodia, vemos que ndo chegamos a metade do seu impacto. Ou
seja, ndo € apenas a sua “juncdo” que constrdi o seu valor, ela sempre esti atrelada a
sua performance, porque a unido da palavra e som sO existe através dela. "Nesse
momento encantado da performance, todos os elementos se aglutinam numa experiéncia
Unica e talvez inefavel, transcendendo a separacdo de seus componentes individuais."
(FINNEGAN, 2001: 05).

Para esta analise € importante ter em conta todos os seus elementos:

(...) a performance musical representa o aspecto sensorio, incontrolavel e até
perigoso da natureza humana (especialmente, € claro, quando manifestado na
musica popular ou ndo ocidental), enquanto a linguagem é tomada como sitio do
alto intelecto- assim, € nesta Ultima que os estudiosos tém preferido investir sua
atencdo.(FINNEGAN, 2001: 21)

Esses aspectos “perigosos da natureza humana” estiveram bastante presentes em
toda a estética da Vanguarda Paulista. Estes elementos puderam ser evidenciados, em

parte, porque nao estavam atrelados as regras da grande industria.

2.5 A VANGUARDA PAULISTA E A INDUSTRIA CULTURAL

(...) Foi se tornando notavel
Uma musica vendavel

S0 que nao tocava em radio
E, situacéo constrangedora.
Tudo sem uma gravadora
No minimo, & um fenémeno

Chegando em 2004 o grupo festejou

Os trinta anos de sua independéncia

E, pela primeira vez, nas radios de audiéncia
Os locutores gritando

Foi se tornando notéavel
Uma mdusica vendavel

S6 que ndo tocava em radio
E, situacéo constrangedora.
Tudo sem uma gravadora
No minimo, & um fenémeno
"E um grupo novo"

E singular! 7®

E importante refletirmos sobre o lugar da Vanguarda Paulista no contexto de
producéo, divulgagéo e distribuicdo da musica, porque foi este movimento que deflagrou
algo inédito na Musica Popular Brasileira: o discurso independente.

A industria musical no Brasil passava por um momento de forte transformacao e

5 “Release” gravada por RUMO no LP Caprichoso, de Luiz Tatit (Produco Independente (Nosso Estidio)/ 1985)



54

“apos o grande crescimento do mercado fonografico nos anos 1970, os primeiros anos da
década de 1980 sao marcados por uma crise do setor. Este periodo coincide com o auge
da existéncia do Lira Paulistana, com o inicio da proliferacdo dos discos independentes e
a tentativa, mal sucedida, de um sistema de distribuicdo alternativa”. (OLIVEIRA, 1999 :
39)

A maneira independente de producdo, ao contrario do que se possa imaginar, hdo
€ algo recente. Muitos géneros musicais estédo relacionados a iniciativas independentes.
Do Rock'n Roll a Bossa Nova, muito do que foi estabelecido pela grande inddstria teve o
seu inicio em gravadoras ou selos pequenos. No entanto, estas e outras iniciativas
existentes sdo producdes autbnomas’™, e ndo necessariamente ‘independentes”, no
sentido de configurar um contraponto a grande inddstria cultural.

Foi a partir da Vanguarda Paulista que surgiu um movimento independente
brasileiro, que continha um discurso sobre a soberania cultural da musica brasileira e a
necessidade de que esta mantivesse uma producdo fonogréfica. “Neste discurso
claramente baseado nos termos de uma economia liberal, a identidade independente
associa-se, antes de tudo, ao estabelecimento de um mercado proprio que permita aos
pequenos produtores existirem sem serem ameacados pelo poderio das grandes
empresas.” (DE MARCHI, 2005: 05)

A cantora N& Ozzetti relata (apud PALUMBO, 2000) que as iniciativas eram
extremamente amadoras. O proprio teatro que deu impulso ao movimento foi feito de
maneira despretensiosa’’. Mas é possivel que a Vanguarda Paulista s6 possa ter utilizado
todo o seu potencial de irreveréncia na performance e experimentacdes musicais porque
surgiu em um contexto alheio as grandes gravadoras. Em outras palavras, eles puderam

ser “vanguarda” porque eram independentes.’”® “O aspecto independente da producéo

® De Marchi comenta: “As producdes aqui definidas como auténomas s&o caracterizadas pela acdo de determinados

empreendedores que tomam uma iniciativa isolada de produzir discos sem estabelecer um circuito alternativo de
producao fonografica potencialmente utilizavel por outros empreendimentos. Ou seja, sdo acgdes isoladas que nao
chegam a constituir um mercado seja pela auséncia de meios seja pela de interesse particular. (...) a identidade
independente esta ligada ao estabelecimento de um mercado proprio sob um discurso especifico, necessitando,
pois, distinguir as a¢des aqui chamadas auténomas.” (DE MARCHI, 2005: 45)

7 (...)Wilson Souto no tinha um amplo conhecimento das regras e interesses internacionais envolvidos no mercado

de mausica brasileira. Seu conhecimento sobre o cenéario da producdo fonografica, ao menos na ocasido da

inauguracdo do teatro Lira Paulistana, era baseado nas dificuldades vividas enquanto musico, € ndo enquanto

empresario do setor. (GHEZZI, 2003: 96)
8 Em 1977, Antdnio Adolfo lanca o disco “Feito em Casa”, que muitos especialistas consideram a primeira producéo
independente brasileira. Porém, é importante citar trabalhos como os de Sérgio Cabral com seu projeto Disco de
Bolso, de 1972, e a gravadora Discos Marcus Pereira criada em 1974, dedicada a regravar géneros praticamente
ignorados pela industria fonogréafica. Além disso, Chiquinha Gonzaga foi responséavel pelo langcamento de diversos
artistas importantes na década de 20, de maneira autbnoma. Cornélio Pires, o primeiro produtor independente,
atuou no cenario da musica sertaneja representada principalmente pela gravadora independente Chantecler. Outras
manifestacdes independentes também merecem destaque, como, por exemplo, as gravadoras independentes
Elenco e Forma, que eram voltadas para a Bossa Nova na década de 60.
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desses musicos, na medida do possivel, desprendeu-os tanto do mercado como dos

hY

valores ideoldgicos reinantes, possibilitando rever desde questdes ligadas a esquerda
‘ortodoxa’ - que de certo modo se via representada na MPB dos anos 1960 — quanto de
imagens consagradas pela memoria sobre a cidade de Sdo Paulo.” (FENERICK, 2007:
23).

A utilizagdo dos circuitos independentes foi posteriormente absorvida pela industria e
esta inserido dentro deste mercado. As producfes independentes de musica nao estao
de todo fora das malhas da industria cultural. Ou seja, na medida em que um artista
consegue, atraves de um esforco e investimento pessoal, garantir um publico que torne
seu trabalho viavel economicamente, cria-se da parte de gravadoras um interesse na

incorporacao de seu trabalho:

(...) a inddstria cultural, que tem como uma de suas caracteristicas principais a
padronizacdo da cultura, necessita também de seu oposto, da cultura feita em
regras nao propriamente mercadolégicas - e sim baseada em sua originalidade
criativa -, para sua oxigenacdo momentanea. Sendo assim, o0s artistas
independentes cumpririam um papel de campo de teste para a inddstria cultural,
gue sem arcar com 0s investimentos iniciais, poderia num dado momento, cooptar
aqueles musicos que fossem percebidos como um grande negécio, como podendo
ter uma grande penetracdo no mercado, uma grande vendagem, que € a intencéo
primeira desta indastria. No caso dos musicos aqui enfocados, essa cooptacao
ndo se deu, apesar de algumas timidas (e mal sucedidas) incursGes pelo terreno
das grandes gravadoras - as chamadas Majors. (OLIVEIRA, 1999: 34)

Fenerick (2007) observa que “no que se refere a padronizacéo cultural, € preciso

salientar que mesmo diante de uma industria cultural plenamente instaurada e altamente

7

organizada, como a verificada no Brasil apos os anos de 1960/70, ainda é possivel
observar alguns pontos de resisténcia. Em certos aspectos, a propria Vanguarda Paulista
€ um exemplo dessa resisténcia possivel.”

“Contudo, esse trabalho artistico, que se constitui como paradoxo dentro da
Industria Cultural, ndo foi capaz de modificar e ou transformar a sociedade ou a propria
industria, pois essa s6 comecou a ser modificada, substancialmente, quando o avanco
tecnologico possibilitou uma facilidade para producéo e distribuicdo do trabalho daqueles

que produzem algo que esta fora dos padrées” (RODRIGUES, 2003: 18)

Seria facil atribuir esse aparente fracasso a falta de uma visédo mais comercial por
parte dos artistas envolvidos no setor, as dificuldades de distribuicao e divulgacéo
enfrentadas pelos independentes, ao boicote das grandes companhias, etc. Em
alguma medida, todos esses fatores estiveram presentes. No entanto, eu
entendo essa inviabilizacdo de um projeto independente em maior escala muito
mais como indice da precariedade do capitalismo nacional como um todo do que
enquanto resultado de fatores particulares. A espiral inflacionaria, o atraso
tecnoldgico da industria, as constantes mudancas nas regras econfmicas, 0S
problemas de fornecimento de matéria-prima, etc, tornariam o cenario da segunda
metade da década problematico até mesmo para o planejamento das grandes
companhias. (VICENTE, 2005: 23)
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O fato de estarem fora do grande mercado fonografico, de certa maneira,
impulsionou os grupos da época a terem maior liberdade artistica e iniciarem uma “auto-
producdo” artistica, dando inicio ao que conhecemos hoje como Mdusica Independente
(LEMINSKI e RUIZ, 2006). Por um lado o mercado deu a liberdade para serem criativos,
por outro a criatividade pode ter sido justamente o elemento de competitividade e insergao
em um mercado.

Essa relacdo com a novidade e a criatividade perdura. Em 2004, o jornal O Globo
declarava que “passados 30 anos de seu inicio, 23 anos de suas primeiras gravacoes e a
luz de sua discografia agora relangcada em CD pela Distribuidora Independente (leia-se
Trama), é necessario concluir que o Rumo, mesmo ndo atuando desde 1991, é
esteticamente novissimo e influenciou a musica brasileira mais do que se supde” (apud
FENERICK, 2007: 54).

Do ponto de vista da producdo, a liberdade estética € estendida a outros elementos
gue compdem o produto musical, como encarte (na época capa do LP), cenario, figurino,
cartazes, etc. Este fazer, ndo especializado de construir o produto final, mas que, participa
de todas as etapas da producdo musical, fez da Vanguarda Paulista um simbolo de

coletividade e participacéo consciente:

Do ponto de vista ideolégico, o musico independente tem o dominio total do
processo de producado: da composicdo, arranjo e execucao, a escolha do que vai
ser gravado, além da gravacdo, mixagem, prensagem, capas, pPromocao e
vendas. E este carater artesanal que vai caracterizar a propriedade do produto
final. Pela auséncia de divisdo de trabalho, o artesanal também inclui um sentido
de equipe, onde o artista discute, seja com outros artistas, seja com técnicos de
setor, cada etapa envolvida em seu trabalho. (MARTINS apud FENERICK, 2007:
133)

Os anos 1980 foram marcados por este tipo de iniciativas coletivas, em prol de uma
arte de contetado ndo muito preocupada com a embalagem. A transformacédo dos valores
se d& no ambito intelectual e material, voltada para uma producdo contra o
comportamento da cultura dominante. E o reflexo da contracultura™

No Brasil, estas caracteristicas como o humor, a apologia ao “do it yourself’, a
utilizacdo de um discurso fortemente urbano, também estiveram presentes em outras

artes como a literatura, pelo menos no que se refere a Poesia Marginal.

" Contracultura é um movimento das décadas de 1960 e 1970, quando teve lugar um estilo de mobilizacdo e
contestacdo social e com ele novos meios de comunica¢cdo em massa. Jovens inovando estilos, voltando-se mais
para o anti-social aos olhos das familias mais conservadoras, com um espirito mais libertario, anti-consumo.
Resumindo, como uma cultura underground, cultura alternativa ou cultura marginal, focada principalmente nas
transformacdes da consciéncia, dos valores e do comportamento, na busca de outros espagos e novos canais de
expressao para o individuo e pequenas realidades do cotidiano.
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2.6 AVANGUARDA PAULISTA E A LITERATURA: POESIA MAR _GINAL

Vamos nessa, vamos la
Vamos la que aqui ndo da
N&o tem luz ndo tem cheiro
Pra fazer o que se faz
Quando se nasce
Bandido e brasileiro
Chegar em casa

Oi, tudo bem?

Estou inteiro

Olha s6 meu bem

Como eu fiz pra ficar
Assim t&o estrangeiro

()%

No século passado, a poesia brasileira teve alguns movimentos importantes como
0 Modernismo de 1922, a Geracao de 1945 e o periodo das vanguardas (1956 a 1968).
Alguns tedricos literarios tracaram paralelos entre os movimentos musicais e literarios. A
maioria desses estudos foi feita nos anos 70, e naquele momento ndo havia sido
deflagrada a Vanguarda Paulista. As analogias séo tantas que a musica popular brasileira
e a literatura parecem sempre evoluir em pares. Desde o Modernismo e Villa Lobos,
Bossa Nova e a Geracédo de 45, a Poesia Concreta e o Tropicalismo, vemos relacdes
histéricas e estéticas. Em quase todos esses casos, podemos notar uma diferenca
temporal de aproximadamente uma década. Os compositores parecem trazer a publico,
Oou ao menos a midia, posteriormente o que foi produzido em livros. Com a Vanguarda
Paulista aconteceu o mesmo.

Se na Vanguarda Paulista a caracteristica de englobar diversos elementos se
assemelha com a antropofagia de Mario de Andrade, em outro momento ela lembra a
urbanidade da Poesia Concreta, de fato ela muito se assemelha a outro movimento
literario (da década anterior): a Poesia Marginal®.

A Poesia Marginal retirou a poesia dos moldes eruditos habituais, se incorporaram
ruidos urbanos como a pixacdo, o palavrdo e o humor. Por outro lado, se abusou das
aliteracdes e da rima, fazendo uma poesia extremamente sonora e talvez mais proxima

das cancdes. Alguns poetas desse movimento, como Alice Ruiz, Paulo Leminski, Glauco

8 “vamos Nessa” gravada por Itamar Assumpc&o no LP Sampa Midnight, de ltamar Assumpgéo e Paulo Leminski

(Gravadora ELDORADO/1986).

8 Designacéo da producdo poética caracterizada pela experimentacao ritmica e musical, além do abandono, por parte

dos poetas, dos meios tradicionais de circulagcao das obras (editoras, livros, livrarias). A poesia foi levada as pracas,
as ruas, as universidades. Os poemas circulavam em cépias mimeografadas, eram pendurados em "varais", jogados
do alto de edificios, distribuidos de mdo em méo. A poesia marginal foi uma pratica poética marcada pelo artesanal,
por poetas que queriam se expressar livremente em época de ditadura, buscando caminhos alternativos para
distribuir poesia e revelar novas vozes poéticas.
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Mattoso, Ademir Assuncgéo e Régis Bonviccino tiveram letras musicadas, ou efetivamente
parcerias, com 0s compositores da Vanguarda Paulista.

Podemos refletir também que: se as vanguardas estdo associadas aos movimentos de
modernizacdo, a experimentacdo esta mais proxima da pos-modernidade. A producéo da
Vanguarda Paulista estava de acordo com o lema “contra a ditadura politica e contra a
ditadura de mercado”. Nao fizeram apologias, simplesmente produziram.

Observamos uma profusdo de termos que tentavam definir as relacdes estabelecidas
com a sua inquietacdo estética e “no ideario do periodo, expressdes em voga como
alternativo, independente, experimental, marginal, vanguarda, dessacralizacdo dos
espagos culturais, ser contra o sistema, resisténcia cultural etc., davam uma espécie de
sustentacdo ideologica para a existéncia e para o éxito de tais producdes e da
ambientacéo criada”. (OLIVEIRA, 1999: 61)

Para Laertes Oliveira essa precariedade conferia certo charme. O escritor Paulo
Leminski, ao refletir sobre a Poesia Marginal, a coloca em oposi¢cao aos “engajados”, usa
termos também atribuidos a Vanguarda Paulista como “anti-discurso” e mistura de popular
urbano com erudicdo. (LEMINSKI, 1986) Ou seja, alguns atributos que ja vimos atribuidos
a Vanguarda Paulista. Algumas caracteristicas da poesia marginal como a coloquialidade,
o humor, a parddia e o cotidiano urbano também séo encontradas, e jA comentadas aqui,
nas cancdes do movimento.

A distancia temporal entra a producéo e difusdo em musica e literatura € bastante
distinta. No caso do nosso objeto em questédo o fato foi agravado, sobretudo, por esse
momento politico de crise e reformulacdo do mercado fonogréafico. Muitas das canc¢des
presentes nos discos dos anos 1980 da Vanguarda Paulista foram compostas no decorrer
dos anos 1970, quando de fato ocorreu o apice contracultural. Nas comparacdes e
paralelos realizados no Brasil entre a musica e a literatura ndo se observa uma rigidez de
simultaneidade temporal, e a contracultura e a poesia marginal se refletiu de maneira
mais explicita, nas musicas dos anos 1980, representando a sua estética coloquial e
escrachada.

E importante notar que essa relagéo entre a musica brasileira e a poesia marginal
foi uma “via de méo dupla”, elas se influenciaram mutuamente. Essa ligacdo é latente
para 0s estudiosos da poesia marginal que afirmam que o0s integrantes dessa
contracultura literaria eram “discipulos, na literatura, do impacto produzido na cultura e no
comportamento pelo advento do rock internacional e da MPB local” (MORCONI, 2010:
09). Como ja visto anteriormente esses dois géneros foram influéncias diretas para a

Vanguarda Paulista.



59

A duplicidade entre letrista e “poeta de livro” evidencia o carater formador que a
MPB teve na origem da poesia dos anos 1970. (...) O fato é que pela primeira vez
na historia da poesia literaria brasileira, e quica mundial, um novo movimento
inspirou-se nao primordialmente em icones literarios do passado e sim na palavra
cantada de seu proprio tempo. A poesia brasileira de livro, nos anos 1970, nutriu-
se das letras de musica: ela existiu em seu momento original como aspecto do
fendbmeno pop mais amplo. (MORCONI, 2010: 13)

A poesia marginal estd intrinsecamente relacionada a muasica e aos parametros
estéticos que também podem ser transpostos atemporalmente. O poeta marginal e

concreto Paulo Leminski afirmou sobre Rimbaud:

Ai vem o primeiro marginal. Vivesse hoje, Rimbaud seria musico de rock.
Drogado como o guitarrista Jimi Hendrix, bissexual como Mike Jagger, dos
Rolling Stones. “Na estrada”, como toda uma geracéo de roqueiros. (...) Enfim,
como diz o proprio poeta: “Eu € um outro”. A melhor poesia de Rimbaud esteve,
porém, em seu gesto final: a recusa do “sucesso”, a escolha do
“fracasso”, a derrota da literatura, inimiga da poesia, para que esta triunfasse.
(LEMINSKI, 2001: 110)

Um objeto artistico s6 sobrevive, ou se define como tal, se atinge e afeta fruidores
de épocas e contextos distintos dos que o originaram. Nesse sentido se percebe que
elementos da musica e da poesia marginal puderam ser detectados e transpostos a um
artista de outro pais e outro século, na visdo deste autor. Esses paralelos possiveis
fornecem ferramentas de fruigdo critica aos movimentos estéticos. As caracteristicas da
poesia marginal estdo ligadas a muitos elementos detectados na musica da Vanguarda

Paulista:

(...) uso da linguagem coloquial, muitas vezes incorporando girias e palavras bem
corriqueiras do cotidiano. Presenca forte do poema curtinho, que pode chegar a
ter apenas uma linha (...) incorporacdo de um tom conversacional e discursivo
(...) uma aproximacdo com a prosa poética (...) a utilizacao frequente da simples
enumeracdo ou da repeticdo de palavras (...) carater frequente e propositalmente
aleatério das relacdes entre versos, ideias, imagens, provocando no leitor a
sensacao de falta de sentido- na poesia, muitas vezes o significado estd na
aparente falta de significado. (MORCONI, 2010: 18)

Por outro lado, da mesma maneira que a poesia absorve a coloquialidade, presente
na letra de masica, os compositores da Vanguarda Paulista estavam interessados na
linguagem poética. Arrigo Barnabé, em entrevista, chega a citar as licdes de Ezra Pound
para a poesia como importantes para que virasse um compositor, sendo que o livro

deste, “ABC da Literatura”, é referéncia para a poesia:

Comecei a aprender a compor quando fui fazer cursinho, em 1970. Os
professores explicavam o que era pintura e projetavam, um quadro de Picasso na
lousa... eu me lembro que olhava e ndo entendia... mas isso comecou a me dar
nocdo de composicdo. Pouco depois, tive contacto com o trabalho de Ezra
Pound, que foi muito importante para mim. Aquela observacéo dele, de que para
se recuperar a arte de fazer poesia cantada é preciso prestar atencao na
sequéncia das vogais no verso, foi decisiva para mim. Eu ficava me exercitando
dentro disso. (BARNABE apud FONSECA, 1982)
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Se a Vanguarda Paulista configurou um discurso independente para a mdusica,
porque ela representou, pela primeira vez, um orgulho pela autonomizagéo da produgéo,
a Poesia Marginal ou “Gerag¢do Mimedgrafo® representou um discurso semelhante para
a literatura.?®

Em ambos os movimentos, dentro de suas diversas opc¢les estéticas, percebemos
que o discurso (por trds do texto, da performance da palavra), configura uma parte
importante da motivacdo criativa. Isso se reflete substancialmente nas letras, na
preocupacao com o conteudo das mensagens, e a sua interpretacdo nas performances.

De modo geral, e simplista, temos a ideia de que o texto verbal tem a capacidade
de descrever e representar coisas especificas (sentido) que a musica (som) nao pode. Da
mesma maneira que a musica pode exprimir emocdes e clima.

Uma forma de se aprofundar um pouco mais no tema é refletirmos sobre a raiz dos
termos. O sentido, como 0 home sugere, é o0 que se sente. A palavra, pensando que texto
além de ser registro em um papel, € som. Chegamos na constatagdo, através da poesia,
que o texto pode "sugerir" emocdes através de suas caracteristicas musicais e sonoras e
a musica pode reportar coisas especificas (reproduzindo barulhos e objetos) atravées da
sua retorica ou imitacdo. Em geral, essa “troca de papéis” ocorre na performance. Essa

relacéo foi estabelecida conscientemente por Luiz Tatit do grupo Rumo:

A relacdo entre texto e melodia é a coisa mais pensada. A significacdo, o tipo de
informacdo que a unido destas duas coisas oferece é diferente da significacdo
emitida s6 pela melodia, ou sé pela musica, ou mesmo a informacdo emitida so
pelo texto poético ou linguistico. Assim, buscamos alguns recursos na propria fala
gue tem essas duas coisas, juntas naturalmente. (...) Muita gente tem competéncia
para fazer cancdo, mesmo sem saber mdsica. (...) Uma cancdo sempre € alguém
dizendo alguma coisa de alguma maneira. Dizer alguma coisa € o texto, de alguma
maneira é a melodia. Enquanto que na musica sé ha a melodia, o abstrato; entdo o
sentido tem que ficar em relagdes sonoras interessantes, 0 pensamento € outro.
(...) A melodia é sempre continua e a letra descontinuiza, quer dizer, recorta. (TATIT
apud GHEZZI, 2003: 56)

Se a Vanguarda Paulista representa e explora a relagdo texto-musica-performance,

nos cabe analisar as cancdes e aplicar os pressupostos tedricos sobre esta relacéo.

8 A geracdo mimedgrafo também conhecida como literatura marginal, foi um movimento sociocultural brasileiro
imediatamente posterior a Tropicalia, que era de resisténcia a ditadura militar e que contava com professores
universitarios, poetas e artistas em geral.O outro nome, literatura marginal, se deve ao fato de ndo serem aceitos em
grandes editoras e em grandes galerias, os livros produzidos por esses escritores ou as propostas de arte,
planejadas pelos artistas.

8 A jornalista Marilia Pacheco Fiorillo define como um movimento "um tanto insolente, pouco afeito & utilizacdo da
musica como jingle ideoldgico ou sentimental, de compenetrada formac¢ao musical e impecavel senso do absurdo".
(FIORILLO, 1981) No entanto esse comentario poderia ser feito a poesia marginal.
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CAPITULO 3 — ANALISES

A dificuldade de se fazer uma analise da musica popular® (sobretudo de cancéo)
se deriva de algumas caracteristicas, como a repeticdo melddica, a estrutura simples e a
forte relacdo de texto e masica. Como ja comentado, o texto apenas nao é suficiente para
compreender a musica, necessitariamos ouvi-la. “Se nos atribuimos significacdes a uma
masica, as significacbes musicais ndo sao nem comparaveis nem redutiveis as
significacdes verbais através das quais o musicofilo, o autéctone ou o pesquisador tentam
traduzi-las.* (NATTIEZ, 2004: 07).

No capitulo Linguistica e Poética, Roman Jakobson indaga: “Que é que faz de uma
mensagem verbal uma obra de arte? (...) A poética trata dos problemas da estrutura
verbal, assim como a andlise da pintura se ocupa da estrutura pictorial.” (JAKOBSON,
2001: 118). Da mesma maneira, ha musica ha muito mais a se preocupar artisticamente
do que em uma mera organizacdo de sons. Essa estruturacdo sonora esta relacionada
aos seus referenciais e suas escolhas, que por sua vez estéo relacionadas a um discurso,
em sua concepc¢ao mais ampla.

O grande problema é que faltam métodos e nos sobram parametros no caso da

musica popular, principalmente a que possui letra.

No caso da cancao, o texto vai influenciar na composicao ritmica do canto, visto
que a linha ritmo mel6dica deve ser composta respeitando as caracteristicas
prosédicas, pois na cancao popular um dos interesses da obra € comunicar uma
mensagem textual, e dai as melodias possuirem uma oralidade, ou “lastro
entoativo” muito grande com a fala, para que se faca percebida. Na musica erudita
ndo acontece dessa forma; segundo Mario de Andrade, a voz no canto erudito
exerce o papel de instrumento musical, atraindo a atencéo, portanto, para suas
caracteristicas estritamente musicais, como timbre, ritmo e melodia (LIMA, 2007:
32)

Sobre a cancgéo popular brasileira, Chico Buarque, em entrevista, comenta um
estranhamento quando a apreciacdo de suas musicas era feita sem nenhum recurso

auditivo:

E muito dificil alguém que compreenda a parte musical mesmo. Entdo é dificil
encontrar quem saiba escrever sobre Tom Jobim. Nem compensa, é claro. Vocé
ndo vai publicar uma partitura num jornal, publica uma letra, porque qualquer um
pode julgar aquilo. Para mim isso é frustrante, porque eu vejo a letra tdo
dependente da musica e tdo entranhada na melodia; meu trabalho é todo esse de
fazer a coisa ser uma coisa s0, que, geralmente, a letra estampada em jornal me
choca um pouco. E quase uma estampa obscena. (BUARQUE, 1994: 22)

Isso porque todos os elementos estruturais sdo utilizados nessa relacdo de

8 “A arte dos povos colonizados e marginalizados no passado, géneros hibridos transnacionais e a
chamada "cultura popular" tornaram-se correta e inescapavelmente parte do cenario. As formas
tradicionais de analise parecem cada vez mais inadequadas." (FINNEGAN, 2008: 22)
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entoacdo e discurso, através de analogias explicitas ou implicitas, para que o todo seja
“representante” do texto (verbal e sonoro). O manejo deste material dado, as estratégias
compositivas, relacionadas as opcéo estéticas, acaba determinando a sua metodologia de
analise.

A metodologia utilizada neste trabalho foi desenvolvida especificamente para o
objeto de estudo em questdo, e leva em conta diversos aspectos musicais. E necessario
diferenciar que estes compositores utilizaram inUmeras estratégias compositivas que, em
muitos momentos, transcendem a musica popular ou cancao.

A cancdo se caracteriza por uma utilizacdo da letra e o canto como elementos
principais, e instrumentagdo como ornamento, dicotomia que Philip Tagg (1999) chamou
de relacado frente/fundo. Esse € um aspecto diferencial importante na Vanguarda Paulista:
de diversas formas eles transformaram e manipularam essa relacdo de acompanhamento
e voz, produzindo movimentos que transgridem essa caracteristica, trazendo outros
aspectos musicais para “frente”.

Luiz Tatit desenvolveu a sua teoria para a analise de cancdes, e por isso se apoia,
essencialmente, na melodia e letra, em uma perspectiva da semidtica greimasiana. O
autor propbe uma visualizagdo da letra com a melodia em um sistema de divisao
semitonal, que ndo considera o ritmo mas permite uma observacao total da letra em
relacdo ao desenho melddico. Este sistema sera utilizado nos aspectos melodicos em
relacdo a letra, que serdo aprofundadas adiante.

No entanto, para o nosso objeto € necessario acrescentar outros parametros, uma
vez que 0s compositores citados, como ja falamos, estdo envolvidos com a composicéo
em sua totalidade e ndo pertencem a um grupo "intuitivo" de criadores e sim de musicos
conscientes de todo o processo criativo. Dessa forma utilizaremos os parametros de Philip
Tagg.

Este autor desenvolveu a sua teoria de analise da musica popular com base nas
idéias das variacdes e das substituicdes hipotéticas. Ele conclui que se ao mudar uma
estrutura musical muitas vezes se produz uma mudanca no efeito sobre os ouvintes, deve
haver ligacdes entre estruturas musicais e o que eles comunicam. Segundo Tagg, a partir
do momento que detectamos uma mesma estrutura em outras musicas podemos
observar se a mesma lhe é atribuida a mesma conotacéo. A partir disso fica mais evidente
a observacao de elementos de significagdo comum a um elemento sonoro. Estas podem
ser confirmadas se hipoteticamente trocamos por outra, observando assim a sua
importadncia a musica. A esses elementos essenciais de significado ele da o nome de

musema:
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A andlise musematica permite a identificacdo de significantes e significados com
base nos dois tipos de consisténcia demonstravel. [1] interobjetiva ou intertextual,
isto €, a mesma ou similar estrutura (designada neste estagio de pesquisa em
termos construcionais) usados em diferentes trabalhos por diferentes miusicos
pertencendo a mesma cultura musical basica; [2] o mesmo ou similar fendmeno
paramusical conectado por diferentes individuos, pertencendo a mesma cultura
musical basica, e as mesmas ou semelhantes estruturas musicais.” (TAGG, 2004
02)

Nosso objetivo é detectar essas variagdes mas, principalmente, tentar entender por
que variam, e se existe uma relagdo com a letra nessa variacdo. Veremos adiante que as
variacdes encontradas podem ser tipicas da Musica Popular Brasileira ou ndo. A musica
popular muitas vezes € mais repetitiva, tendo como caracteristica a reapresentacdo dos
temas, e este € um motivo a mais para observar as variacbes. Na performance
encontramos algumas respostas para as nossas perguntas, porque podemos observar
quais variacdes sdo pré-determinadas, e quais sdo provenientes de um determinado
registro, por obra do acaso ou fatores externos.

Esse mecanismo de reconhecimento de elementos, principalmente ritmicos e
instrumentais, é o que nos permite identificar o género musical e classifica-lo. O género é
traco fundamental da musica popular, principalmente da massiva, e € construido através
da similaridade com outras sonoridades. As nossas referéncias, até mesmo na fala, séo

construidas através das similitudes e diferencas.

O canto melismético difere mais radicalmente do canto sildbico da fala do
guotidiano em que € incomum mudar a altura uma vez, muito menos diversas
vezes, dentro da duracdo de uma silaba falada. Quando tal mudancga de altura na
fala ocorre em Inglés, por exemplo, um portamento descendente rapido na palavra
“Why?”, tende a sinalizar emoc¢&o mais intensa. (TAGG, 2000: 01)

Esses elementos sdo detectados por qualquer ouvinte de muasica que pode
caractegoriza-los de maneira extra-musical com base em gestos, tato, movimento, sons
paramusicais e conotacbes (por exemplo, “avassalador’, “pontiagudo”, “&spero”,
“delicado”, “louco”, “tenso”, “bem anos 80", “tipo detetive”), ou em relacdo a outras
musicas (por exemplo, “sons como Bach”, “bem Pet Shop Boys”, “como o tema de James

Bond”). Para Tagg (2000) os parametros sao divididos em dois grupos:

Parametros de expressao paramusical Parametros music  ais

Paramusical sonoro: vibragéo, carrilhdo, Instrumental : nimero e tipo de vozes e
batendo, batendo palmas, zumbido, estalos de |instrumentos.

vinil, o ruido do motor, canto de passaros,
efeitos sonoros, chorar, rir, gritar, raspar, * Dispositivos mecéanicos: mudos, pedais,
batendo, &gua, vento, trovdes, etc. palheta, tipos de cordas, tipos de cana,
boquilhas, arcos, bastdes, escovas, etc.




A linguagem oral: mondlogo, didlogo,
comentarios, narracdes, letras sotaque / dialeto,
tipo vocal, prosoédia, tipo e velocidade de
conversacéo / didlogo, etc.

A linguagem escrita: notas de um programa,
créditos, titulo, subtitulos, dispositivos escrito
no palco, marcas de expressao e as instru¢oes
de desempenho, etc.

Visual: Fonte, design gréfico, layout, pintura,
fotografia, escultura, cenario, aderecos,
iluminag&o, vestuério, acao dramatica,
expressoes faciais, gestos, posi¢oes de
camera, velocidade de corte, a técnica de
edicdo, efeitos, panelas, zooms.

Movimento: danca, mergulho, movimentacao,
gueda, voar, deslizar, bater, passe, saltar,
chutar, deitar, andar, levantar, correr, corredica,
sentar, levantar, tropecar, balancar, efeito,
espera, a pé, etc.

Local de desempenho + atividades simultaneas:
casa, show, clube, televiséo, cinema, igreja,
esportes, dancar, andar, dirigir, restaurante,
hotel, escritorio, fabrica, circo, rua, cidade, pais,
etc.
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» Dispositivos eletro-acusticos: tipos e técnicas
de microfone, alto-falantes, eco,

reverb, delay, panning, filtragem, mixers,
amplificadores, equalizadores, phasing, flanger,
chorus, compresséao, distor¢éo, vocoding, dubs,
etc.

Técnicas de desempenho: vibrato, tremolo,
glissando, o portamento, pizzicato, dedilhar, etc.

Timbre

* Vocal: crescendo, ofegante, limpa, clara,
rachado, chorando, profunda, rouca, aspera,
rouca, uivar, roshar, gutural, rouco, luz,
melismatico, abafado, melancoélicas, estridente,
rico, sonoro, suave, sibilante, gritando,
estridente, sildbicos, magro, trinados, quente,
respiracdo ofegante, tosse, etc.

* Instrumental: borbulhando, zumbidos,
carrilhdo, fazendo barulho, retinindo, falhando,
ralar, assobiando, cantarolando, brusco, sem
som, toque, surdo, raspagem, gagueira,
latejante, tilintando, zumbido, apito, etc.

Parametros temporais

* Duracgéo: [1] da parte da sua duragéo para
outros aspectos ligados de

comunicacgdo (cinema, rito, evento de esportes,
danca); [2] de secdes dentro da peca

* Ordem interna / tratamento de eventos
musicais: intros, cadéncias, pontes,
continuacdes, interrupcgdes, reiteracoes,
repeticdes, sequéncias, etc.

* Textura ritmica: pulso, ritmo, polirritmia.

» Compassos: simples, composto, simétricos,
assimétricos.

» Acentuacao: sincope, regular.

Parametros Tonais:

« Sistema de sintonia: como a oitava é dividida,
dissonancia.

* Faixa de afinacdo: média e total para cada
voz / parte; tessitura.

» Vocabulario tonal: escala, modo, motivos,
namero e tipo de alturas diferentes / notas.

» contorno / motivica melédica: subindo,
descendo, oscilando, arqueado, centrada,
ondulado, caindo a tensao.

Paradmetros harmoénicos:

* Centro tonal (se houver)

* Tipo de tonalidade: modal, diatdnica, bebop,
quartas, impressionista, romantico,
dodecafonismo.

» Mudanca harménica: em longo e curto prazo,
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ritmo harmonico.

Dinamica
alto, mole, subito, gradual, variavel, constante

TABELA 1 — Pardmetros musicais de Philip Tagg

Para realizar as analises que se seguem foi considerada uma gama de aspectos
musicais e auxiliares para o sentido desta cancdo. Na visdo do etnomusicélogo Jean-
Jacques Nattiez a base para a analise € a estrutura da mauasica e suas relacdes
intrinsecas, mas para uma visdo amplificada devemos observar as relacbes extrinsecas,
ou seja, as significacdes afetivas, emotivas, imagéticas, referenciais, ideoldgicas, que o
compositor, 0 executante e o ouvinte vinculam a musica (NATTIEZ, 2008).

Uma forma de abranger seus fenbmenos variados, e que buscaremos na nossa
interpretacdo das obras, € a concepcao de dimensdes simbdlicas utilizadas por Jean-
Jacques Nattiez (2008). Ele categoriza em trés niveis: poiética (a resultante de um
processo de criacdo, passivel de descricdo e reconstituicdo), estésica (construcdo de
sentido e seu processo de recepcéao), e o nivel neutro (o material, expressao fisica).

Essa variedade de parametros é nosso foco de deteccdo de elementos textuais.
Em primeiro lugar detectamos o contexto da cancdo, como foi feita a letra, se era um
poema, por exemplo, e quais as ligagbes com o contexto cultural e historico. Na
sequéncia foi observado o arranjo, e em que medida ele era um elemento estrutural da
cancao ou acessorio.

Em um segundo momento foi evidenciado o elemento essencialmente verbal, a
letra da musica: que leituras ela pode sugerir (a variedade interpretativa possivel e qual foi
eleita), os elementos sonoros do texto (como a repeticdo de fonemas), se € falado ou
cantado. Essas questdes sao pertinentes para entender o processo do compositor (ou
letrista) e suas escolhas.

Do ponto de vista musical foi observado se os motivos e padrées melddicos foram
provocados ou se tem relacdo direta com a letra, pelo seu significado ou pela prosodia.

Observamos também os aspectos ritmicos, e se estes estdo atrelados ao género
ou ao texto, que nos fornecem os parametros de reforco de conteudo ou deslocamento de
significado. Algumas estruturas como os “riffs”, viradas, breques e pausas destacam o
comprometimento da musica com determinados trechos da letra e/ou a forma musical.

Na sequéncia foram analisadas as questbes harmdnicas em relacdo ao texto: os
trechos em que os graus tensivos e de conclusdo “caem”, a escolha de tonalidades

maiores e menores, modos e dissonancias, e em que medida estes reforcam os sentidos
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textuais.

No caso deste trabalho, como néo se satisfaz em analises somente de cancéo, 0s
recortes foram diversos, sempre focados na relacdo composicional e textual.

Os exemplos analisados sdo do periodo entre 1979 a 1985, por caracterizar um
periodo de discos que possam transparecer as estratégias composicional, uma vez que
estdo inseridos em circuitos independentes e nao foram produzidos de acordo com as
demandas do mercado.

Foram escolhidos os discos: Clara Crocodilo (de Arrigo Barnabé), Beleléu leléu eu,
As préprias custas e Sampa Midnight (de Itamar Assumpg&o), Rumo, Caprichoso e
Diletantismo (grupo Rumo)®, Premeditando o Breque e Quase Lindo (do Premé).

A analise € iniciada com apontamentos diversos de elementos detectaveis em
diversas musicas e depois foram eleitas trés musicas que ressaltam caracteristicas
apontadas na Vanguarda Paulista (Industria Cultural, Vanguarda, Performance, Poesia
Marginal).

Para essas analises mais detalhadas foram escolhidas as musicas: “Prezadissimos
Ouvintes”, de Itamar Assumpcéo e Domingos Pelegrini, “Navalha na Liga” de Alice Ruiz e
Itamar Assumpcao do disco Sampa Midnight, e “Carnaval do Geraldo” de Luiz Tatit
gravado no disco Rumo do grupo Rumo.

A cancao “Prezadissimos Ouvintes” foi escolhida por conter a tematica da relacéo
do artista com a Industria Cultural, e por ser uma das primeiras composi¢des do artista. A
segunda cancéo “Navalha na Liga” por ter sido feita em cima de um poema, e por ser um
dos simbolos da relacdo da Vanguarda Paulista com a Poesia Marginal, como foi
levantado por este trabalho. E por ultimo a cancédo “Carnaval do Geraldo” por ser uma
composicao na qual os elementos musicais estao estreitamente relacionados com a letra,
sendo que o texto verbal parece ser condutor tanto do arranjo quanto da composicéo, e
dialoga fortemente com as questdes da “vanguarda dentro da vanguarda” e performance,

abordadas aqui.

3.1 Experimentacéo nas letras da Vanguarda Paulista

A intencdo para estes apontamentos néo foi a de fazer uma analise profunda de

seus aspectos literarios, e sim comentarios, de alguns mecanismos apontados na

8 O disco Rumo aos antigos foi excluido da analise por ser um disco de versdes, essencialmente sambas, e 0 nosso
foco é a composicao dos integrantes da Vanguarda Paulista.
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tematica ou texto verbal, que sdo compartilhados entre a musica e a poesia na Vanguarda

Paulista.

3.1.1 Metafora

Os temas® escolhidos para as letras de musica apresentam um discurso
agregado as composicdes. Através delas podemos observar aspectos do pensamento dos
compositores e seu contexto.

Um dos temas mais recorrentes da Vanguarda Paulista € a prépria musica. Esse
recurso é encontrado em poemas que falam sobre a poesia, e na literatura € chamado de
metalinguagem. A musica “Nega Musica™’ de Itamar Assumpcéo, é lirica, como em uma
musica de amor. De fato ao fim da letra 0 compositor compara a musica a paixao, ou

ainda declara sua paixdo a musica:

Quando vocé menos espera ela chega
Fazendo do teu coragéo

O que bem ela fizer

Nem venha querendo vocé se espantar
N&o, ndo, nédo, ndo, ndo

Nem venha querendo vocé se espantar
N&o, ndo, nédo, ndo, ndo

Quando vocé menos espera ela toca

O fundo do teu coragéo

Assim como uma mulher

Nem venha querendo vocé se espantar
N&o, ndo, ndo, ndo, ndo®

Ela se baseia em um encadeamento repetitivo, canones das vozes, uma masculina
e outra feminina, que se iniciam e finalizam juntos, sugerindo uma unido. Esta unido pode
ser tanto afetivo-roméantica quanto em um sentido de coletividade, em referéncia a masica
africana®, que é reconhecida pela pratica grupal. A intencdo romantica, presente em

diversos elementos musicais, € mantida ao longo de toda a cancdo e exaltada pela

escolha de acordes. Porém, a finalizacdo acontece em uma cadéncia maior. %

86

Lembrando que o termo € utilizado tanto no campo da musica quanto nas artes verbais. Porém, aqui, a observacao
é em relacao a letra de musica.

8 Embora, aparentemente a palavra “Nega” esteja se referindo a musica de origem africana, a expresséo “negar”’ n&o
pode ser ignorada, a julgar por todas as palavras “ndo” que a musica possui.

8 Gravada por ltamar Assumpc&o no LP Sampa Midnight, de Itamar Assumpcdo (Gravadora ELDORADO/1986).

8 A tematica da musica negra também é cantada por Itamar, no disco “As préprias Custas’, em “Negra Melodia”,
composigdo de Wally Salomao e Jard Macalé.

%« ) A simplicidade da letra, da linha melddica e do acompanhamento é, pouco a pouco, complexificada pela
sobreposicdo de varias vozes. Iltamar comec¢a cantando a primeira frase (“Quando vocé menos espera ela chega”), que
é repetida logo em seguida por Mari. (...) O efeito musical da cang¢édo executada pelas trés vozes funciona como uma
complementacdo da letra da musica, revelando ao ouvinte uma complexidade estrutural insuspeitada no inicio da
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A variedade composicional do musico popular esta representada na musica “Teté
Tentei” no disco Sampa Midnight:

Teté tentei fazer um bolero
Tentei moda de viola

Tentei desvendar mistérios
Tentei dominar a bola

Tentei um tango pra solo
Dupla, trio, quarteto de trompas
Varei mil noites a fio

Tentei imitar a ema

Tentei em vao criar clima
Tentei n6 em pingo d'agua
Tentei musica latina

Tentei musicar um drama
Tentei inventar poemas
Tentei muasica urbana

Tentei mais do que imaginas
Tentei centenas de temas
Tentei fugir da rotina

Tentei Sampa e Ipanema
Tentei desdobrar esquinas
Tentei a mais linda cena
Tentei fugir do esquema
Depois disso s6 me restou
Estar aqui tentando mimicas®

A cantora Teté Espindola, que participou da banda Sabor de Veneno, encomendou a
Itamar Assumpcao uma cancdo. O compositor tentou por diversas vezes, até resolver
abordar a propria dificuldade. A musica trata da impossibilidade de se fazer uma
composicdo®, o que ja é uma ironia. Além disso, o compositor diz que esta fazendo
mimicas, mas 0 que ouvimos sao varios elementos sonoros, e ndo o siléncio sugerido
pela mimica. Mais que uma ironia: um paradoxo.

Ha mais um elemento de analogia a ser considerado que € o “motivo”, trecho que gera
a composicao. A repeticdo do nome Teté, estabelece um padrao sonoro, que fornece um
parametro musical, a0 mesmo tempo em que remete a idéia de tentativa que permeia a
cancao. Isto esta de acordo com o escritor e musico Marcelo Sandmann (1999) quando
comenta que “(...) Schoenberg ressalta o “motivo” na composi¢cdo, que € um conceito
gue pode ser encontrado em poemas (como o “never more” de “O Corvo”, de Edgar Allan
Poe)” (SANDMANN, 1999: 44).

execuc¢do. Do ponto de vista da letra, esta execugao simultdnea de duas vozes cantando a mesma melodia com textos
diferentes funciona embaralhando as frases e criando novos sentidos para o texto inicial” (FALBO, 2009: 89)

%1 Gravada por ltamar Assumpc&o no LP Sampa Midnight, de Itamar Assumpcédo (Gravadora ELDORADO/1986).
% A musica também faz referéncia a algumas masicas brasileira conhecidas como “Sampa” de Caetano Veloso,

Ipanema é, provavelmente, “Garota de Ipanema” de Tom Jobim, e N6 em pingo dagua, que além de ser uma
expressao idiomatica brasileira € um grupo instrumental da Vanguarda Paulista.
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Sobre o ato de comp6r, mais especificamente a letra de musica, temos a muasica do

grupo Rumo “Ah”:

Ah!

N&o pode usar qualquer palavra
Entéo é por isso que nao dava

Eu tentava, repetia, achava lindo e colocava
Se ndo cabe, se ndo pode
Tem que trocar de palavra

Ah!

Mas é tdo boa essa palavra

Carregada de sentido com um som téo delicado

Agora eu vou ter que trocar?

Ah! V& se danar

Ah! Tem que caber?
Ah! Ninguém repara
Ah! Tem que entender?
Ah! Mas ta na cara
Entdo muda?!?
Han... han...

Hum

Chiiii

Ai ai ai ai ai ai ai
Han?

Haa ta

Nossal!

E isso?!

Hei!

Hou!

Aral

Ah!

Ah! %

Esta cancéo, feita em plena ditadura militar, se refere aos métodos de veto que o

regime aplicou nas cancdes brasileiras dos anos 1960, e nas duas décadas seguintes. De

fato, esta cancao foi vetada, sendo a Unica do grupo Rumo. Encontramos como fundo

musical a interjeicdo “ah” que é uma mescla do “ah” utilizado nas vocalizagbes de

“backing vocal”’, mas que ao cair rapidamente em um movimento melddico descendente

passam a ter uma conotacdo de decepcéao. Além disso, vemos ao final da cancéo varias

interjeicbes como se 0 compositor estivesse tentando mudar a palavra e vendo se pode

servir. Como se estivéssemos ouvindo uma composi¢cao sendo criada ao vivo.

3.1.2 Personagens e Musas

Diversas mulheres,

personagens

geralmente

nomeadas®,

% Gravada por RUMO no LP Rumo (Produc&o Independente - Nosso Estlidio /1981).

inspiraram  0S

% Se sabe que algumas que inspiraram mulheres reais, ndo sdo nomeadas nas cancdes, como “Z da questdo” que
Itamar Assumpcédo fez para Zena (sua mulher) e “Sonhei que viajava” para a cantora Cassia Eller. (RUIZ apud

BASTOS: 2006)
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compositores da Vanguarda. Nomes comuns: Luisa, Leonor, Cristina, Inés, Eunice. Porém
existe uma maneira diferente de se retratar a mulher, que pouco ou nada tem a ver com a
admiracdo platonica, que permeou as cancdes brasileiras nos anos 1960 e 1970, como
em “Garota de Ipanema”®®. Nas cancdes da Vanguarda aparece uma mulher com vontade
autdbnoma, que fala, que some, que se preocupa com a situacao politica, que ndo aceita a
serenata porque quer fazer outras coisas. Em suma, uma mulher que difere da
idealizacdo masculina. Vale lembrar que a década de 1980 foi importante no Brasil em
termos de movimentos feministas, e a producdo das mulheres nos meios artisticos
ganhou destaque. A propria Vanguarda Paulista teve na sua formacdo quatro
compositoras: Alice Ruiz, Alzira Espindola, Teté Espindola e Na Ozzetti.*

Shirley Sombra (Arrigo Barnabé)
Onde anda Shirley Sombra?

Em Naishpur ou Babilénia
Alguma taca, ou amarga ou doce
Verte o vinho da vida, gota a gota®

Aceita a serenata (Luiz Tatit)
“lvone vai

Aceita a serenata

Vocé sabe

E por vocé que eu fago isso
Um canto tdo antigo!

(...) 8

Baby (Itamar Assumpc¢ao)
“Baby nao se assuste

Hoje o tempo é de terror

Nosso céu ainda chora

Nos telhados da cidade

E nossa amizade a tudo resiste”

(..)me

Saudosa Maluca (Premé)
“Foi mexendo no poréo

% "Olha que coisa mais linda, mais cheia de graca E ela menina que vem e que passa Num doce balango a caminho

do mar Moca do corpo dourado do sol de Ipanema, O seu balangcado é mais que um poema, E a coisa mais linda
gue eu ja vi passar..." Garota de Ipanema, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes. O musico Toquinho garante que a
magia da Bossa Nova esta em ser "uma mulher da rua, formosa e préxima a todos", Carlos Lyra comenta “'A mulher
nunca estragaria a vida de um homem na bossa nova, ela sempre seria uma espécie de musa e nunca seria uma
bandida que traiu e que fez o cara beber até a morte." em: (LUCCI, 2009 em http://www1.folha.uol.com.br/folha/
videocasts/ult10038u436341.shtml)

% Sobre estas compositoras ver o trabalho da historiadora Ana Carolina Murgel “Producdo Musical Feminina na

Vanguarda Paulista” (2005).

7 “gShirley Sombra” gravada por Arrigo Barnabé no LP Cidade Oculta, de Arrigo Barnabé (Barclay/1986)

% “Aceita a Serenata” gravada por RUMO no LP Diletantismo, de Luiz Tatit (Estadio Audio Patrulha/ 1983)

% Gravada por ltamar Assumpg&o no LP Beleléu, leléu, eu de ltamar Assumpgcéo (Gravadora Lira Paulistana/1980).



71

Encontrei uma cartinha

Que era de uma ex-amada

Que numa balada resolveu ser minha
Tinha um jeito inteligente

Um pique diferente, que ninguém mais tinha
Ela era uma louca de pedra

Ja tinha engolido um sabéao

(...)

Hoje ouvi dizer que ela toca

Numa banda, bateria, rock’n’roll
Conhece muito bem Rolling Stones
Talking Heads, tem fissura pelo Paul™®

Epoca de sonho(Luiz Tatit)

Vera, eu tive um sonho com voce...
Nossa! Sabe a venda?

Eu estava la na porta

E ouvia vocé cantando

Mas cantando mesmo!

"O qué que deu na Vera",

eu pensava

Ela nunca foi disso

(...)"o

Porém na maioria dos casos sado personagens ficticias, diferente dos movimentos
anteriores que utilizavam mulheres reais: Rita Lee (dos mutantes), Garota de Ipanema (de
Tom Jobim e Vinicius de Moraes, inspirada em Held Pinheiro):

Nenhuma composicdo tem fundamento na realidade, passa a existir aquele
personagem através da composicédo. (...) Nao é aquela coisa de que vocé tem um
envolvimento afetivo, dai vocé vai fazer uma musica pra aquela pessoa, aquela

menina. Senao ficaria uma menina o tempo todo. Eu tenho vérias: Matilde, Odete,
Ivone. (Luiz Tatit em DVD RUMO, 2004 )

3.1.3 Recursos poéticos nas letras

Os recursos poéticos utilizados nas letras da Vanguarda Paulista sdo de diversos
tipos. Encontramos as categorias de Ezra Pound, a fanopeia com recursos muitos mais
voltados a imagem (no sentido de cena), a logopeia, e a melopeia, quando as palavras
sdo usadas como recurso sonoro. Na musica de Itamar “Isso ndo vai ficar assim”

encontramos os trés recursos:

Rosas crisdntemos cravos e jasmins
Brancas margaridas nos jardins
Borboletas mil cores nos polens das flores
Porém isso néo vai ficar assim, meu bem
Isso ndo vai ficar assim

1% Gravada por Premé no LP Quase Lindo, de Premé (Gravadora Lira Paulistana /1983)

101 Gravada por RUMO no LP Rumo (Produc&o Independente (Nosso Estudio) /1981)



Bichos bichas punk anjos querubins

lansa deus tupa eu tudo enfim

Peter-Pan p6 de pirlimpimpim

Também isso ndo vai ficar assim, meu bem
Isso ndo vai ficar assim

Por isso beije-me

Tudo se for bom neca se for ruim

Colibris carnavais vocais corais

Rés camponés vocés cobras e cupins
Porém isso ndo vai ficar assim, meu bem
Isso ndo vai ficar assim

Nossos filhos, nossas filhas

Vidas individuais mortais

Também nem mais do que seus pobres pais
Pintam bordam fazem quase tudo podem
Porém isso néo vai ficar assim meu bem
Isso nao vai ficar assim

Por isso beije-me
Como se fosse esta noite a Ultima vez'®?

dos fonemas /a/, /r/ e /t/ é um elemento que conecta (amaranha?) o texto:

Aranha — vem dancar
Nessa teia cadeia de prata
Vai aranha emaranhar
Vem pra essa teia

Vem pratear vira prata

Na teia aranha

Sou aranha de prata

Sou cadeia que mata'™

cancdes como em “Tristes Tropicos”, “Ciume do Perfume”, “Sujeito a Trovoadas”.

192 Gravada por ltamar Assumpg&o no LP Sampa Midnight, de Itamar Assumpcédo (Gravadora ELDORADO/1986)
103 Referéncia a cancéo “Besame Mucho” de Consuelo Velasquez.

104 Gravada por ltamar Assumpg&o no LP Beleléu, leléu, eu, de Itamar Assumpcéo (Gravadora Lira Paulistana/1980).

12

A primeira estrofe é extremamente imagética, com uma listagem das flores. A
segunda e terceira sdo construidas através da sonoridade das palavras, e a Ultima tem
um sentido do comeco ao fim através de em raciocinio. Ou seja, 0 autor usa todos os
recursos para convencer a amada que o beije “como se fosse essa noite a Ultima vez™%,

Por tratarmos da relacdo sonora das palavras vamos nos cercar mais da melopéia
e seus recursos. Nesse exemplo dado o recurso mais recorrente foi a aliteragdo, que € a
repeticdo de fonemas semelhantes. A aliteragdo mais comum é a rima, mas nao é a

Gnica. Vejamos a musica de Arrigo Barnabé, Luiz Rondo e Neuza Pinheiro, cuja repeticéo

Este € um recurso bastante usado particularmente por Itamar, que em outras
Na

cancao “Sampa Midnight”, que da nome ao disco, é a utilizacdo dos fonemas /p/, /m/, It/
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e /r/ que, além de sugerir um ritmo, sdo acentuados pela maneira de cantar de Itamar. Os

breques existentes na musica ressaltam trechos especificos da letra’® (justamente os que

nao possuem as aliteracdes), porém com caracteristicas estruturais narrativas do samba

de breque (histéria inicio meio e fim)'%, um legitimo reggae de breque®” Os grifos em

negrito sdo para destacar as caracteristicas assinaladas:

Sampa midnight 1%

Eu assessorado de mais dois chegados
Bartolomeu e Ptolomeu

Partimos pra comemorar

N&o lembro o que numa boa boate
Escabrosa noite deu blackout na Paulista
Breu no Trianon

Cadé o vao do museu, sumiu

Meu Deus do céu que escuridao

Trés seres transparentes baixaram nédo sei de onde
Imobilizando a gente e gritando

N&o somos gente

Brilhavam, n&o tinham dentes

Traziam cortantes tridentes incandescentes
Nas frontes trés chifres

Falavam rapidamente com gestos intermitentes
Simultaneamente sons estridentes incriveis
Sampa midnight

Eu chumbado com mais dois embriagados
Bartolomeu Ptolomeu

Quisemos leva-los prum bar

Mas qual o que, tomamos cheque-mate
Tenebrosa noite faltou light na Paulista
Breu no Trianon cadé a Consolagéo
Escureceu o museu onde esté o chdo

Um trio intrigante desceu do céu num instante
Chegou intimando a gente e berrando
N&o somos gente

Cantaram de tras pra diante

Letras fortes, indecentes

Musicas bem excitantes

Provocantes rumbas funks

Cantaram de tras pra frente

105
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“O termo rock de breque, cunhado por Luiz Tatit para definir a esséncia autoral de ltamar, também revela muito
desse conteudo urbano e miscigenado que mescla a linguagem pop elementos do samba. E se nos reportamos a
fusdo do rock com o samba de breque imediatamente pensamos na explicitacdo da fala, pois a realizacéo do cantor
no breque da vida a um comentério tornando presente o tempo da cancéo. E sdo precisamente os breques que
provocam um recorte ritmico especial nesta gravagdo, abrindo espaco para que a letra seja musicalmente
redesenhada a cada repeti¢cdo do tema.” (MACHADO, 2007: 101)

“Ahhh, esse samba de breque, ou melhor, rock de breque! Histéria contada com comego, meio e fim, bem visual,
bem teatral. Eu a cantava solo, no show. (...) E a cara de S8o Paulo, Germano Mathias, Paulo Vanzolini, Adoniran,
hip hop... tudo ao mesmo tempo agora.” (SALLES apud BASTOS, 2006: 40)

A expressao “rock de breque” e “violdo de breque”, que o compositor Luiz Tatit utiliza para definir o estilo de ltamar
Assumpcéo, podem ser derivadas do trecho “reggaes de breque” que se encontra na musica “Sampa Midnight” do
proprio Itamar.

Nesta cancdo é contada as peripécias de muisicos amigos que encontram “seres” estranhos, que ao final sdo
musicos também. Essa referéncia mais parece a visdo de espelho, uma vez que o “seres” tocavam 0S mesmos
estilos que Itamar Assumpcao e sua banda.
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Uns reggaes de breque chiques
Bastante pique sambas de roda chocantes

Outro recurso é a ambiguidade, que € a ocorréncia de mais do que um sentido em
palavras, frases, proposicdes ou textos, que pode ser aplicado em diversos niveis
(interpretativos ou estruturais). Na letra da cancdo “Chavao abre porta grande® Itamar
Assumpcédo usa diversos sentidos para a palavra “chavdo”. uma chave na sua forma
aumentativa, e a expressao brasileira, que se utiliza quando um termo é tao utilizado que
se torna desgastado. Um exemplo para chavéo é: “o amor € lindo”.

Essa ambiguidade, no caso dessa letra, tem a critica de que o mais acessivel é
mais vendavel, critica construida em cima da propria condicdo do compositor de explorar
linguagens e ndo estar sendo alcancado por todo o publico. Isso é 0 que costura todo o
texto, uma alternancia de “chavées” (quem nao vive tem medo da morte) e criticas a
condicéo do artista (poeta, talvez seja melhor
afinar o coro dos descontentes ):

N&o adianta vir arreganhando os dentes para mim
Porque sei que isso nao é um sorriso

Penso logo existo, penso que existo
Penso que penso, penso que penso
Canto logo existo, canto enquanto isso
Canto o quanto posso, enquanto posso

Entre o sim e 0 ndo existe um vao
Entre o sim e 0 ndo existe um vao
Entre o sim e 0 ndo existe um vao
Entre o sim e 0 ndo existe um vao
Vocé ja portou luvas no porta-luvas?

Lembre-se

Quem nao vive tem medo da morte
Quem nao vive tem medo da morte
Quem nao vive tem medo da morte

Lembre-se

Chavéo abre porta grande
Chavéo abre porta grande
Chavéo abre porta grande

N&o sei se gosto de mim
N&o sei se gosto de vocé
Mas gosto de nés

Non so se me amo

199 Gravada por ltamar Assumpg&o no LP Beleléu, leléu, eu, de Itamar Assumpcéo (Gravadora Lira Paulistana/1980).

110 “Coro dos descontentes” é uma referéncia & expressao utilizada pelo escritor e critico paulistano Mario de Andrade,
que, como Itamar e a Vanguarda Paulista, oscilava entre o universo popular e o culto.
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Non so se ti amo
Pero amo a noi due

O real é a rocha que o poeta lapida
Doando a humanidade mal agradecida
Poeta, talvez seja melhor

Afinar o coro dos descontentes.

De repente
O amor de sempre ndo era mais suficiente
O amor de sempre de repente ndo era mais suficiente

Je ne sais si je me plait
Je ne sais si tu me plait
Mais nous deux me plait*

A musica, por ter um sentido que é construido em diversos aspectos extra
musicais, € espaco para a ambiguidade. Afinal ela expressa exatamente o que ndo pode

ser representado em palavras. Sobre isso Lucia Santaella (2002) afirma que:

“(...) a muasica ndo apresenta nenhuma serviddo de referencialidade nem de usos
pré-determinados, pois ela é feita de configurac6es em estado puro, despojadas
das misturas adventicias que séo préprias das linguagens que cumprem a funcéo
representativa. Por essa razao, quando qualquer linguagem aciona o mergulho na
pureza de sua materialidade, é sempre a muasica que é tomada como paradigma.
E essa condicdo da musica que as outras artes aspiram. “(SANTAELLA, 2002: 44)

Essa ambiguidade pode ser feita na prépria interpretacdo ou por elementos
musicais. Nesse caso a letra segue em uma direcédo de construcdo de sentido e a musica
em outro. Isso pode levar a uma sensagéao de ironia.

Um bom exemplo é a musica “ldéia Fixa” de Itamar Assumpc¢ao, que em meio um
texto confessional, a frase “decidi levar a sério”, culmina em uma gargalhada do proéprio
intérprete. Essa intervencdo quebra o discurso e, nos faz perguntar, se devemos levar tao
a sério todo aquele lamento. Porém ele completa a frase “decidi levar a sério 0 riso ”, 0

gue gera outros sentidos.

Um canto desesperado

Vai rasgando minha vida

N&o posso ficar calado

Permitindo que se diga

Assim de mim por ai

Pirou de vez isso aquilo vive infeliz
Desvio da natureza é incapaz

S6 pode ser por drogas demais
Alcoolismo, pura fraqueza

Tem noite sinto no peito

Uns dez balaios de gatos todos pretos
Ave Maria credo em cruz

Esconjuro clamo Jesus

Rezo, canto como se cantasse

Um hino ou um blues

Como Alberta Hunter Clementina de Jesus
Eterno amor peito em chamas arde tanto

11 «Chavé&o abre porta grande” gravada por ltamar Assumpcéo no LP Beleléu, leléu, eu, de Itamar Assumpcao, de
Itamar Assumpcao e Ricardo Guara (Gravadora Lira Paulistana/1980).
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Quem é que te destina ternuras

A dor vai dar misteriosamente na mesma certeza

Ser uma sina a loucura

Eu enchi de contras até a tampa meu bal

S6 com tragédias urbanas gregas e troianas

Coloco meu sobretudo sobre tudo sobre mim lhufas quero saber
Sobre nada disso ou daquilo

Nem mel nem fel

Simples sou o maior trivial de que se tém noticias
Quem sou porém convém explicar muito bem meu bem
Eu vou dizer de uma vez por todas

Jé& tive muitos critérios

Hoje s6 varios delirios ativos cultivo em mim

Resolvi levar a sério o riso

Ao sair dum cemitério e eu estava bem vivo

Quem sou eu ainda ndo sei que canto porque gosto
Talvez negécio de quem n&o tem bom juizo

Mas lembrem-se astronautas eram deuses

Rola, existe disco laser, outros mundos, outras galaxias
Nunca foi a teoria idéntica com a pratica

Som, luz, luz, som

Acendo com fésforos velas contra as for¢cas ocultas
Nos videos, nos palcos.?

Essa musica contém outro exemplo de figura, a Paronomasia, que é a utilizacao
de palavras semelhantes pelos sons, mas de sentidos diferentes. Na frase “coloco meu
sobretudo, sobre tudo, sobre mim” existem dois sentidos que soam iguais, sobretudo, no
sentido do abrigo e “sobre tudo”, no sentido de “acima de todas as coisas”. O mesmo se
encontra na composicao “Clara Crocodilo” de Arrigo Barnabé na frase “Ou sera que ela
estd adormecida em sua mente esperando a ocasido propicia para despertar e descer até
seu coracao... ouvinte meu, meu irmao?” No caso temos a expressao idiomatica “meu”
que no dialeto paulista tem a conotacdo de exclamacao e depois repete com o sentido
literal de “meu” na expressao “meu irmao”.

Outro recurso sonoro, que se pode utilizar no texto, € a onomatopéia, que consiste
na criacdo de palavra a partir da imitagdo de som natural a ela associado. Este € um
recurso utilizado no disco Beleléu, leléu, eu de Itamar Assumpcdo como observou Regina
Machado (2007).

3.1.4 Estrutur a Musical da Cancao

Na estrutura musical da cancdo temos, grosso modo, trés aspectos: que € a
melodia, o ritmo e a harmonia. Apesar da importancia harmoénica na Vanguarda Paulista

vamos nos ater aos outros dois aspectos, porque estes estdo mais facilmente articulados

112 Gravada por ltamar Assumpc&o no LP Beleléu, leléu, eu de Itamar Assumpgéo (Gravadora Lira Paulistana/1980).
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com o texto, sendo o foco do nosso estudo.

3.1.4.1 Melodia

Sobre a importancia da melodia na cancdo o grupo Rumo fez a musica “Canc¢éo
Bonita”:

Ele fez uma cancéo bonita

Pra amiga dele

E disse tudo que vocé pode

Dizer pra uma amiga

Na hora do desespero

S6 que ndo pode gravar

E era um recado urgente

E ele ndo conseguiu

Sensibilizar o homem da gravadora

E uma cancéo dessa

N&o se pode mandar por carta

Pois fica faltando a melodia

E ele explicou isso pro homem:

"Olha, fica faltando a melodia"

E era uma cancao bonita

Pra amiga dele

Dizendo tudo que se pode dizer

Pra uma amiga

Na hora do desespero

Da pra imaginar como ele ficou, né?
Com seu violdo

Leva seu canto

E reproduz com uma fidelidade incrivel
Nao deixa escapar uma entoacdo da memoria
Sua amiga é ligada em homenagem

E néo pode viver sem uma cancdo assim
Que diga uma porc¢éo de coisas do jeito dela
Entéo ele mobiliza o pessoal todo

Pra aprender cantar sua musica

E poder cantar pro outro

E este entdo pra mais um outro

Até chegar na amiga™®

Esse elemento essencial da cancdo € um dos principais focos da Vanguarda
Paulista: A utilizacdo de padrdes da fala e da exploracdo das vozes agudas (e extremo
agudas) é recorrente nos grupos Rumo, Premé e por Itamar Assumpc¢éao e Arrigo Barnabé.
Além disso, exploraram algumas questdes mais apuradas da afinacao:

Muitas vezes nés preferimos ndo fixar ou mesmo propor uma entoacdo no sentido
tradicional porque, se vocé perceber, as musicas da gente tém notas muito
precisas, sao repetidas sempre do mesmo jeito. Se fosse sé um texto falado, cada
vez sairia um pouquinho diferente. S6 que nds fixamos elementos que o Chico
Buarque, por exemplo, ndo fixa, ou seja, microtons, nuancas de voz. H4& uma
tradicdo na cancéo popular brasileira de se deixar tudo afinadinho, de nota para
nota, meio em meio tom, temperar em resumo. E nds ndo estamos temperando.
(TATIT, 1992: 40).

113 Gravada por RUMO no LP Rumo (Produc&o Independente (Nosso Estudio) /1981)
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Em outros casos a melodia aparece como sobreposicédo de camadas e ecos. E o

caso de “Nego Dito” de Itamar ASsumpgao:

Meu nome é
Benedito Jodo dos Santos Silva Beleléu
Vulgo Nego Dito, Nego Dito cascavé

Eu me invoco eu brigo

Eu faco e aconteco

Eu boto pra correr

Eu mato a cobra e mostro o pau

Pra provar pra quem quiser ver e comprovar

Me chamo Benedito Jodo dos Santos Silva Beleléu
Vulgo Nego Dito, Nego Dito cascavé

Tenho o sangue quente

N&o uso pente meu cabelo é ruim

Fui nascido em Tieté

Pra provar pra quem quiser ver e comprovar

Me chamo Benedito Jodo dos Santos Silva Beleléu
Vulgo Nego Dito, Nego Dito cascavé

N&o gosto de gente
Nem transo parente
Eu fui parido assim
Apaguei um no Parana, pa, pa, pa, pa

Meu nome é Benedito Jodo dos Santos Silva Beleléu

Vulgo Nego Dito, Nego Dito cascavé

Quando t6 de lua

Me mando pra rua pra poder arrumar

Destranco a porta a pontapé

Pra provar pra qguem quiser ver e comprovar

Me chamo Benedito Jodo dos Santos Silva Beleléu
Vulgo Nego Dito, Nego Dito cascavé

Se t0 tiririca

Tomo umas e outras pra baratinar

Arranco o rabo do sata

Pra provar pra quem quiser ver e comprovar

Me chamo Benedito Jodo dos Santos Silva Beleléu
Vulgo Nego Dito, Nego Dito cascavé

Se chama policia

Eu viro uma onca

Eu quero matar

A boca espuma de 6dio

Pra provar pra quem quiser ver e comprovar

Me chamo Benedito Jodo dos Santos Silva Beleléu
Vulgo Nego Dito, Nego Dito cascavé

Se chama policia
Eu vou cortar tua cara
Vou retalha-la com navalha

Esta cangao inicia com duas vozes, uma realizando a melodia e uma sobreposigéo

grave forcando algumas silabas, imprimindo o aspecto ritmico das vogais “Benedito Jodo

dos Santos Silva beleléu vulgo nego dito, nego dito cascave”. Apaguei um no Parana pa
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pa pa (como se fosse um eco da silaba, e ao mesmo tempo som do tiro), pareceria uma

escolha so6 pela sonoridade, porém o compositor de fato morou no Estado do Parand, o

que incrementava a sensacgéo de veracidade no seu personagem.

3.1.4.2 Ritmo

A voz principal desenvolve-se em regido média da tessitura e o carater tematico
da composicéo revela-se na forma, refrdo — parte A, e também na articulagao
ritmica que enfatiza as curtas duracbes e os staccati. O desenvolvimento da
melodia através de graus conjuntos e pequenos saltos, e a reiteracdo de motivos
associados a letra também reforcam os aspectos da tematizacao. Enunciador e
enunciado em plena conjuncdo criam no destinatario, no caso 0 ouvinte, a
percepcdo do tempo real da cancdo, e a utilizacdo de padrBes vocais
referenciados na fala reiteram os contetdos do texto. (MACHADO, 2007: 86)

O ritmo nado é apenas o elemento mais antigo e permanente da linguagem, como
também nao é dificil que seja anterior a prépria fala. Em certo sentido, pode-se
dizer que a linguagem nasce do ritmo ou, pelo menos, que todo ritmo implica ou
prefigura uma linguagem. Assim, todas as expressdes verbais sdo ritmo, sem
exclusdo das formas mais abstratas ou didaticas da prosa. Como entdo distinguir
prosa e poema? Deste modo: o ritmo se da espontaneamente em toda forma
verbal, mas s6 no poema se manifesta plenamente. Sem ritmo ndo ha poema; sé
com ritmo ndo ha prosa. O ritmo é condicdo do poema, ao passo que é
inessencial para a prosa. (PAZ, 1982: 32)

Os ostinatos dos arranjos sdo importantes nas composi¢des da Vanguarda Paulista

e sao realizados por qualquer um dos elementos musicais e da letra. Quando esse

ostinato acontece nos aspectos fonéticos da letra ou em um poema vimos que se chama

aliteracdo. Porém, a letra pode dar a estrutura ritmica e sustentacao para fendmenos de

carater mais melédico como em “Oh Maldicdo”, de Arrigo Barnabé e Paulo Barnabé, e

gravada por Itamar Assumpcdo. Essa cancdo é estruturada em cima do ostinato

onomatopaico “toctoctoc totoc tooooc” da batida na porta:

Bateram na porta
Eu fui atender

Ja era tarde demais
Quando eu morri
Crivado de balas

Mas foi teu nome
O que me fez abrir a porta
Oh! Maldicéo...!

114 «

(...) Percebemos que a linha da voz principal algumas vezes se divide em acordes (notas que soam

simultaneamente), indicando as intervengdes das vozes do backing vocal, que pontuam determinadas silabas ou
palavras da voz principal. Um exemplo disso esta na primeira frase musical cantada apds o mondlogo inicial: “Deixa
de conversa mole, Luzia”, na qual o backing vocal junta-se a voz principal na palavra “deixa”. Em outros trechos, a
linha da voz principal se divide em duas revelando interven¢des mais elaboradas do backing vocal: ora inserindo
frases no discurso de Beleléu - como no trecho onde a voz principal fala “s6 me enche o saco”, ao que o backing
vocal complementa “s6 chia, sé chia” - ora respondendo as bravatas de Beleléu com o desdém do “blablabla”. O fato
de o backing vocal, tanto no disco como no show, ser interpretado por vozes femininas permite esta versatilidade:
algumas vezes funcionando de um modo mais musical (pontuando frases ou silabas) e outras vezes atuando de um
modo mais teatral (interagindo com Beleléu, respondendo ou complementando o texto principal). (...)” (FALBO,

2009:98)
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Morreu primeiro,
Morreu meu coragdo.™®

Esse deslocamento do papel ritmico (que em geral é centrado nas percussfes)
aparece em instrumentos harménicos e melddicos, aparece em diversas cancdes de
Itamar, como no piano de “Z da questao” no contrabaixo de “Totalmente a revelia”.

Sobre a masica “Luzia”, de Iltamar Assumpcéo, podemos refletir sobre o conceito
de Phillip Tagg (1999) para musema™®, como unidade de significacdo. Essa cancéo
parece estar estruturada nas tercinas do “Blablabla” contidas no texto, e que funcionam
quase com um riff*’, Podemos considerar que este € um musema, porque a tercina
provocada por essa fala é reproduzida por todos os instrumentos em momentos diversos.
Essa cancao se inicia com um canone de “reclamagdes” de “diversas” Luzias. Todas as
cantoras interpretavam no seu ritmo e com sua entonagdo o texto, se dirigindo ao

personagem “Nego Dito”.

Luzia

Olha aqui, Beleled! Téa limpo coisissima nenhuma meu,

N&o t6 mais afins de curtir a tua e nem ficar tomando na cara,
Essa de ficar na de que o Brasil ndo tem ponta direita,

O Brasil ndo tem isso, o Brasil ndo tem aquilo,

Que black navalha é vocé, Beleléu? Ta mais é parecendo
Chamariz de turista e isca de policia, onde ta tua malicia
Meu, onde ta tua malicia...

Deixa de conversa mole Luzia

Deixa de conversa mole (bla bla bla)

Porgue sendo eu vou desconsertar a sua fisionomia
Porgue senéo eu vou desconsertar

Vocé quer harmonia, mas que harmonia é essa Luzia
s6 chia s6 chia

Vocé quer harmonia mas que harmonia

s6 chia s6 chia

Me obriga a mais cruel solucéo

Desco pro porédo da vil covardia, mas te meto a méao

Chega de conversa mole, Luzia

Chega de conversa mole

Eu sei que tua mae ja dizia, € mais um

Malandro talvez ladréo

Ja ndo chega a sogra e agora a cria, que decepgao

Vocé nem vai ter o prémio de consolacao

115 Gravada por ltamar Assumpcdo no LP As Préprias Custas, deArrigo Barnabé e Paulo Barnabé (Producdo
Independente (Sala Guiomar Novaes) /1983).

118 O conceito de Taag (1999) é bastante pertinente & misica popular porque ele é um elemento que pode ser derivado
de qualquer aspecto da musica (ritmico, melédico, timbristico, etc.)

17 Riff € uma progressdo de acordes, intervalos ou notas musicais, que sdo repetidas no contexto de uma musica,
formando a base ou acompanhamento.



Quando eu pintar, trazer a taca de tetracampedo
E uma foto no jornal

Chega pra la Luzia, ainda vou desfilar
Tetracampedo Luzia, porta estandarte

Chega de conversa lero, lero, lero, lero, lero, lero

Chega de conversa lero, lero, lero, lero, lero, lero™®
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Alice Ruiz comenta que “Luzia, pode ser uma mulher, mas também o publico, que

ainda ndo o conhece, ou ainda a lingua portuguesa, a lusa dos lusiadas, que ainda o vera
triunfar” (RUIZ apud BASTOS 2006:15).
Na cancao “Batuque”, do mesmo compositor, percebemos a voz cumprindo funcao

ritmica novamente, em um primeiro momento pelos fonemas /t/ da primeira estrofe. Na

sequéncia a estrofe € dita, porém imprime uma ritmica como um batuque. Além disso, a

expressdo “dancar” também contém ambiguidade, no sentido de “dancar capoeira” e

“dancou de bobeira”:

3.1.4.3 Arranjo

Houve um tempo em que a terra gemia

E um povo tremia de tanto apanhar

Tanta chibata no lombo que muitos morriam
No mesmo lugar.

Deu bandeira, dangou na primeira, dangou
Capoeira, dancou de bobeira, dangcou na maior
Deu canseira, sambou na poeira, tossiu na fileira,
Dancgou pra danar

O meu pai, minha mae, minha avé tanta gente
Tristonha que veio de la. Minha avé ja morreu,
O meu pai & se foi, s6 ficou minha mae pra rezar.

Vez em quando me lembro dos fatos que meu
Avb cantava nas noites de frio.

Nao chorava, porém ndo sorria, mentir ndo mentia
Fingir ndo fingiu.

Liberdade além do horizonte, morreu tanta
Gente de tanto sonhar. Foi Zumbi!

A Princesa Isabel assinou um papel

Dia 13!

A inovacdo da Vanguarda Paulista ndo esta apenas nas estratégias

composicionais, mas na escolha da instrumentagdo nao convencionais. A utilizacdo, em

diversas musicas, parece nao ser apenas componente do arranjo, mas questao intrinseca

a composicao. Para Itamar Assumpcéo, a composi¢cao surgia do contrabaixo, instrumento

118 Gravada por Itamar Assumpc&o no LP Beleléu, leléu, eu, de Itamar Assumpcao (Gravadora Lira Paulistana/1980).
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gue tocava na banda sabor de veneno:

A minha idéia era tocar contrabaixo na Banda Isca e ter um cantor que
interpretasse as minhas musicas. Eu tocava contrabaixo com o Arrigo. Depois do
Jimi Hendrix e daquela coisa toda, resolvi aprender a tocar contrabaixo, porque
achava que no violdo ndo estava mais dando para eu compor. Percebi que a
minha condicao estava além do viol&o.

(...)

O contrabaixo € o mais percussivo dos instrumentos de cordas. E um instrumento
percussivo que da nota, e o que me pega € a possibilidade do ritmo, porque o meu
negocio é o ritmo. O contrabaixo me deu uma possibilidade maior de frases. as
vezes nem componho no violdo. (ASSUMPCAO apud PALUMBO, 2002: 34)

Essa manipulacdo em torno dos instrumentos, ndo apenas “como pano de fundo”,

produziam sensac¢éo de maior complexidade do que havia em diversas composi¢oes:

Ao contrario do que parece, no entanto, as musicas eram baseadas em acordes
simples de violdo e harmonias pouco complexas. "Ele tocava um violdozinho muito
simples", segue Tatit, "brincava que ndo gostava de pegar musicas muito dificeis
pra cantar, com ‘esses acordes que parecem aranha'(risos). O Iltamar € um grande
exemplo do fato de que a formagcdo musical ndo distingue o cancionista." Paulo
Lepetit, que foi baixista da Isca e trabalhou em quase todos os discos de Itamar,
reforca a ideia: "Dificilmente uma musica dele tem mais de quatro acordes. Com
0s arranjos, parecem que sdo composi¢cBes complicadas, mas vocé vai tocar no
violao e vé que sdo cangdes, mesmo. Ele tinha uma maneira muito propria de
desenvolver a musica, com essa caracteristica dos arranjos”. Ele, o musico que
trabalhou mais tempo com Itamar, lembra bem qudo "préprio" era esse
procedimento: "Quando alguém falava ‘vamos fazer aquela musica?' a gente
brincava: ‘vamos, qual arranjo?' ‘Ah, 0 632 (risos)". Apesar de Itamar dizer, faceiro
e com todas as letras, que queria "cantar na televisdo" (LEPETIT apud BASTOS,
2006: 32)

Arrigo Barnabé compde como para uma orquestra, mas transpde para uma banda
de rock. Itamar Assumpc¢éo, no disco Sampa Midnight, colocou trombone como solista no
disco. O grupo Rumo utilizava saxofone com calimba no meio da formacédo de Rock. O
Premé inseriu a instrumentacdo de chorinho para uma versao para “Marcha Turca” de
Mozart.

Na cancéo “Minha cabeca”, do grupo Rumo, a estrutura do texto e da melodia foi
construida e apoiada por todos 0s outros instrumentos. Sobre isso comenta Regina
Machado (2007):

O arranjo atribui fungcdes pouco comuns aos instrumentos que acompanham
literalmente a melodia. Em vez de realizar uma base harménica regular, o que
seria um comportamento padrdo, a instrumentacdo praticamente reproduz a
mesma divisdo ritmica do texto cantado. Frases se sobrep6em abrindo vozes e
criando contracantos com a melodia principal, num pensamento mais
contrapontistico que harmdnico, tornando possivel concluir que a esséncia da
cancdo popular, ou seja, a relacdo melodia/letra, estende-se aqui ao
acompanhamento instrumental. Em varios momentos, é possivel observar que os
instrumentos realizam frases imitando o padrdo entoativo da voz cantada,
buscando reforcar, no plano musical, o sentido do que estd sendo cantado. A
forma da composicdo sugere trés partes distintas: A, B e C, sendo possivel
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identificar elementos constituintes de um refrdo. (MACHADO, 2007: 67)

A sensacdo € que os elementos da can¢do (melédicos, ritmicos e harmdnicos)
estdo acompanhando e comentando a voz principal. O texto conclui: “Enfim, vocé é livre
é livre, mas ndo de mim”, e esse unissono dos instrumentos com a voz provoca mesmo

uma sensacgéao de aprisionamento.

Quer saber porque que eu estou cansado?
Cada vez que eu comego a pensar
Me vem tudo de vez

E eu ndo penso mais nada

Quer saber como é que eu penso?
Quer saber porque que eu estou cansado?
Cada vez que eu comego a pensar
Me vem tudo de vez

E eu ndo penso mais nada

Eu vou pensar um assunto, certo?
Um assunto que eu escolho, é claro
Entéo eu faco forca, forca, forca

E olha o que acontece!

N&o adianta ter cabeca

Ela pensa o que quer...

Para, cabega

Assim vocé me enlouquece

N&o cansa vocé?

Minha cabeca me ajude

Pense tudo tudo com calma

Nao se exalte

Nunca te vi tdo possuida, nunca!
Vocé é danada, é magica
Concentra, reflete

Inverte um pouco o raciocinio

Nem gque dé no mesmo ponto
Enfim, vocé é livre

E livre mas ndo de mim*®

O Premé faz uso de intencionalidades diferentes em diversas faixas, porém em
“Feijoada Total” eles usam recursos tdo diferentes que a composicdo causa efeito de
sobreposicao de trechos de musicas distintas. A letra trata da trajetéria da feitura de uma
feijoada (prato tipico brasileiro), no antes, durante e depois. A mdsica se inicia com uma
melodia atonal e um canto lirico que remete um pouco a Arrigo Barnabé. Depois se
transforma radicalmente, incluindo a instrumentacdo, para um texto meio mantrico,
repetitivo, depois se torna ritmico (com utilizagdo de tambores). Logo ela evolui para uma
musica com clichés, que poderia ser de um ambiente de restaurante. Quando o texto
acaba se inicia um trecho de musica erudita na flauta, com tracos estilisticos barrocos

(provavelmente um sampler). Segue a letra com as transformacfes anotadas:

119 Gravada por RUMO no LP Rumo, de Luiz Tatit e Zécarlos Ribeiro (Producéo Independente (Nosso Estldio) /1981)



Feijoada Total
Lirico
Mataram o Luis Fernando aquele porco joia
Viveu me amando
Mantra
Segunda, terca, quarta, quinta, sexta e hoje é sadbado
Segunda, terca, quarta, quinta, sexta e hoje é sabado

Chame o Origovaldo chame o Pelé

O Tolerinho e o Praxedes Chame o Mour&o
E o Tchoruba chame o Asdrésio

E o Gord o Aligrocéncio

Chame o Prancécio

Chame o Brajola E 0 Tomada

Traz esse porco pra temperar

Porque vai ter feijoada

Chama o Pata-suja chama o Eustaquio
Chame o Tavinho e o Godofredo
Chama Schneider e o Mafioso
O Batraquéia e a cachorrada
Traz esse porco pra temperar
Porque vai ter feijoada

Batuque afro
E uma carninha e gosta de gordura
E bom de se comer e d& uma fissura
Quanto mais de manja, mais se quer manjar
Sao Francisco ndo déa pra agientar

E quem vai preparar o suino, ahn?
E quem vai preparar o suino?
Deixa comigo!
Oh, com pepino fica j6ia
Eu faco tudo sozinho!
Mas vovd, deixa eu dar uma idéia?
N&o, deixa comigo, de porco eu entendo.
Puta meu, que porco gordo.
E a tripa é pra, a tripa é pra
A tripa? A tripa é pra linguiga
Pimenta malagueta um bocadinho mais
O rabo é meu!
Fala
E, t6 com uma fome...
Toma mais uma, meu
Eu ndo, eu ja to meio zonzo
Seréa que esse rango vai dar pra todo mundo, hein?
Musica restaurante
Comer € bom pra mim vocé
Me empampucar depois morgar
Sonhar sonhar sonhar
Erudito
(com ruidos de
banheiro e descarga)**°

120 Gravada por Premé no LP Premeditando o Breque, de Premé (Produc&o Independente Spalla - Gravadora Lira
Paulistana /1981)
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3.1.5 Fiqurativizacao

Temos na relacéo da letra com a musica um tipo de ilustracdo, quando um evento
sonoro “representa” um aspecto da letra. Isso é estrutural, porque se da na relacdo dos
elementos em relacdo ao texto, e pode estar na melodia, no ritmo ou até mesmo na
harmonia. Este € um aspecto bastante subjetivo, porém é uma estratégia composicional
gue gera mais um elemento e reforca o contetdo. Esta interacdo é percebida, mas que
nao esta presente de maneira isolada nem na muasica nem no texto.

E o caso de algumas passagens do disco Clara Crocodilo. Na mdsica “Sabor de
Veneno” percebemos uma transformagédo na repeticdo do seguinte trecho da seguinte
letra:

vocCé ja viu aquela menina

que tem um balanco diferente

ela tem um jeito de sorrir de falar de olhar
que me deixa louco

sabor de veneno'*

Na repeticAo musical deste trecho, quando segue para finalizar a musica, a
composicao causa efeito de “disco riscado”, que diziamos que a musica estava “pulando”.
A frase soa: “Vocé ja viu aquela menina que tem um balanco diferen vocé ja viu aquela
menina que tem um balanco diferen vocé ja viu aquela menina que tem um balanco
diferente”. Este breque se repete e gera tensdo no ouvinte, que é obrigado a “balancar
diferente” e sentir alivio quando a tensdo se dissolve por elas concluirem a frase. Mas
assim que isso acontece a musica finaliza abruptamente, justamente quando deveria soar
a frase “sabor de veneno”. Esse recurso dificulta uma escuta passiva, e faz com que a
atencao se volte para a letra.

Arrigo ja declarou que tem uma atencdo especial a questdo do entendimento da

letra na composicao:

Eu me preocupo bastante em fazer com que a palavra saia fluente dentro da frase
musical. fluente e natural. tenho um cuidado grande em néo criar um negécio que
figue parecendo "modernoso”, "bizarro". Quero fazer sempre uma coisa que tenha
sentido exato. Que o canto tenha nexo, que seja adequado a melodia atonal que
estou usando. além do que, certos temas exigem um determinado tipo de
musica.Em DIVERSOES ELETRONICAS, por exemplo., ndo daria para eu usar o
género rock. o rock ndo transmitiria o significado das palavras, ficaria fraco,
aguado. (...) Quando fagco uma letra, fico muito atento ao som das palavras, como
ELAS soam. O significado da palavra também importa, mas me preocupo demais
em adequar o som da palavra ao som da musica. (BARNABE apud FONSECA,
1982: 03)

J& na musica “Office Boy” se nota o recurso da repeticdo sendo usado de maneira
distinta. Um trecho da letra:

21 Gravada por Arrigo Barnabé no LP Clara Crocodilo. de Arrigo Barnabé ( Producéo Independente - Nosso Estidio/
1980).



86

ele estava duro e resolveu ligar
aTVv,aTV,aTV,aTV

ele viu uma chacrete linda
mascando chiclete, olhando pra ele
sorrindo, sorrindo,

sorrindo, sorrindo*??

A idéia da obsessédo do office boy em relacdo com a chacrete é reforcada pela
repeticéo trés vezes de “Ele viu uma chacrete linda, mascando chiclete, olhando pra ele,
sorrindo, sorrindo”. Isso forma fundo para texto de Arrigo Barnabé sobre os pensamentos
do office boy. O que antes era frente passa a ser fundo. Essa narragdo do compositor
gera uma sensacao de que estamos assistindo o office boy com os olhos fixos na imagem
da televisdo. Essa impressao ressaltada por uma escala descendente produzida
repetidamente pelo teclado.

Porém, quando Arrigo diz “ele reconheceu” o saxofone faz de fundo outra melodia,
e gue corresponde ao texto que vai seguir “ela era caixa de supermercado”. Musicalmente
a obra faz uma conexéao ao fato do office boy lembrar dela, a chacrete, mas o ouvinte nao
sabe quem é, ndo sabe que vira esse texto ligado a melodia. Quando a frase chega ja
temos referencial melédico dela. Portanto, se ouvimos a musica pela segunda vez ja
conotamos essa melodia ao personagem. O mesmo efeito € causado no final desta faixa
guando ao tomar a injecdo, no meio de confusdo sonora, soa de fundo a melodia tematica
de “Clara Crocodilo”, que é exatamente no que ele esta se transformando, e é o tema da
proxima faixa.

Em outra faixa, “Infortinio”, esta repeticdo acontece na frase “histé, histé, histé
histérica.” Ou seja, o mesmo recurso foi utilizado, de diversas maneiras, para conotar
sentidos diferentes.*?

Outras relagdes se passam de uma maneira mais sutil, como “Fan fin fon fin fun” de
Itamar Assumpcao. A musica inicia demaneira bastante lirica, porém, a medida que o

texto vai sendo dito o vai modificando. Sua letra é:

Fon fin fan fin fun

Machucando a noite

Noite de verdo, verao solidao, ai

Fon fin fan fin fun

L& dentro do meu coracao

O galo cantou, j4 é madrugada

Sereno molhou cada flor da estrada

Lua clareou as pedras no chao

Rompe um fole triste nesta noite de veréo
Quem eu quero bem, tdo longe estéa e noite vem

122 Gravada por Arrigo Barnabé no LP Clara Crocodilo. de Arrigo Barnabé ( Producéo Independente - Nosso Estidio/
1980).

123 5obre Arrigo Barbabé e sua relacdo com cinema ver artigo de Ney Carrasco (2009).
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Vem negra cheia de estrelas e um farto luar
Brilha prateia meu rosto

Me faz relembrar

Daquelas noites tdo lindas, tdo cheias de amor
Vem, vem matar minha dor

Fon fin fan fin fun

Machucando a noite***

O inicio da musica é em unissono a sanfona com a voz, seguida de um piano e
tamborim, como que determinando o ritmo. Porém a estabilidade é logo quebrada na
entrada da segunda estrofe, quando entram sons sintéticos interferindo e um triangulo
estabelece outra ritmica. Na frase “sereno molhou” ainda temos a sugestdo imagética
através de escalas descendentes no piano. Na terceira estrofe os instrumentos parecem
entrar em planos diferentes, principalmente a sanfona que passa a fazer sons
aparentemente desconexos em relacdo ao resto dos instrumentos. A quarta estrofe ja
aparece quase inteira distorcida, e quando a ultima frase “Fon, fin, fan, fun machucando a
noite” passa a ser repetida ela modula em movimento descendente. Encerrando em sons
caoticos. Apesar da letra lirica, a musica constroi através da melodia, mas também dos
instrumentos uma idéia de degradacéo pelo sofrimento do amor néo correspondido.’®

Esse efeito de encaixe, em que a melodia, texto e instrumentacdo constroem a

idéia musical acontece na musica “Carnaval do Geraldo” do grupo Rumo:

Olha o Geraldo esta chegando
Esta morrendo de vontade de
Entrar no carnaval

Diz: "Carnaval ndo é pra homem"
Vocé estéa louco, Geraldo
Carnaval vai todo mundo

Veja o Paulo, veja o Pedro

Todo mundo dando forca

Pra vocé entrar também

E vocé nao vai...

Nao vou

Olha o Geraldo, pessoal

Ele ja esta dentro e ndo percebe
Olha ele sambando |4 na porta
Ah... ah... ah... ah...
Tangtchikatangtchikatangtchika

N&o vou, ndo quero,

124 Gravada por ltamar Assumpcdo no LP Beleléu, leléu, eu, de Itamar Assumpcdo e Older Brigo (Gravadora Lira
Paulistana/1980).

125 «(_.) A cancéio evoca, através da letra e da melodia, o estilo lirico e a temética das antigas cancdes de seresteiros. A
letra tem um tom nostalgico, falando de uma noite cheia de estrelas e de um alguém distante a quem se quer bem.
O titulo da cancgéo, expressao formada por silabas aparentemente sem significado que se repete ao longo da letra,
funciona como elemento estranho dentro do universo lirico-amoroso evocado por letra e musica, representando a
nota irbnica conferida por Itamar no tratamento deste tema. Podemos interpretar esta faixa como uma espécie de
versdo de uma cancao de seresta ao estilo de Itamar. Apesar de ndo ouvirmos a voz de Itamar nesta faixa, sua
presenca se impde através da ironia caracteristica de seu estilo de composi¢do.” (FALBO, 2009: 78)
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Eu fico envergonhado
Fica todo mundo olhando
Todo mundo reparando
Todo mundo me secando

Ele fica envergonhado
Porgue todo mundo olha
Porque todo mundo péara
Porque todo mundo seca'?®

Lido assim pouco sugere da prépria ritmica, porque essa, como em varias musicas
do grupo Rumo, néo é estabelecida pela métrica, mas pela flexibilizacédo da fala. Porém, o
que é evidenciado nessa musica € a conexdo e troca de papéis entre os elementos. A
musica € iniciada pelo canto falado de toda a primeira estrofe, acompanhada pelo violdo e
saxofone, porém fazendo notas, em uma sequéncia atonal. E o discurso de alguém que
vé uma pessoa timida e descontextualizada inserida em um Carnaval, isso € evidente
pela instrumentacdo. Porém apds o som onomatopaico da percussdo de partido alto
“Tangtchikatangtchikatangtchika”, quem comeca a falar é o proprio Geraldo. Porém, o que
o Geraldo ouve é a ritmica forte dos instrumentos, e a sua fala, que possui uma melodia e
métrica mais definidas, segue a percussado. “Nao vou, ndo quero” segue o ritmo binario da
percussao, inclusive no seu intervalo melodico, e isso se segue até “ele fica
envergonhado porque todo mundo olha” que ao ser reproduzido em uma velocidade mais
acelerada e na mesma nota segue o ritmo do tamborim. Portanto, os dois instrumentos
mais caracteristicos do carnaval brasileiro estdo presentes na melodia vocal, e ndo no
arranjo instrumental. Além disso, as perspectivas dos personagens se preservam, “Ele ja
esta dentro e ndo percebe™ ao dizer que ndo queria sambar Geraldo ja estava sambando,
porém ndo percebia. Essa idéia ndo estd presente s6 na musica ou sé na letra. Foi
construida pela sua complementaridade. Essa cancédo sera analisada de maneira mais
aprofundada adiante.

Outra possibilidade é a musica, por sua estrutura, evocar outro sentido para letra.
Na cancédo “A esperanca € a ultima que morre”, um efeito de eco (repeticdo da finais das
palavras) que inicialmente aparenta um ajuste de métrica, acaba tirando outro sentido do

texto:

Me lembro uma vez numa tarde
Quando ela falou, falou, falou
Que meu QI era baixo

Que eu nao tinha estudo

Ela me desprezou, prezou

Lembro também nessa tarde
Que ela reforgou, forgou, forcou
Que esse negécio de duro

128 Gravada por RUMO no LP Rumo (Produc&o Independente (Nosso Estudio) /1981)



N&o dava futuro
Ela me dispensou'®¥
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De dentro das palavras “desprezou’ e “reforcou” ecoam 'prezou” e “forgou”. Assim

gerando possibilidades de interpretacdo sobre as atitudes do personagem a quem se

refere a cancdo, o que nos e remete ao poeta Gregdério de Matos, do século XVI que j&

utilizava esse recurso.'?®

3.1.6 Utilizacdo de recursos eletroacusticos

A Vanguarda Paulista utilizou recursos eletroacusticos, principalmente Arrigo

Barnabé. Porém, um bom exemplo da mescla da MPB com a musica erudita é a cangao

“Brigando na Lua” do Premé, que mistura este tipo de musica com o samba. Inicialmente

se inicia com uma ambientacdo “espacial”’, que é reutilizada em outros momentos, uma

vez que a letra se trata da historia de uma abducado extraterrestre. Por mais que seja uma

concepcdo um pouco ‘“estereotipada” da musica eletroacustica, mostra como 0s

compositores ultrapassaram diversas fronteiras e manipularam diversas estratégias

composicionais, ao mesclar com um samba. A letra:

Existem fatos que acontecem por ai
E a gente até nem desconfia

Coisas da tal teosofia

Estava eu andando numa rua deserta
Sem populacdo

Tipo das de televisdo

De repente no céu vi um fulgor clarante
A resplandecer

Foi quando comecei a crer

Que estava sonhando

Que aquilo era um pesadelo

Nada estava se passando, perddo?

Entdo na minha frente apareceu
Uma coisa verde um tanto louca
Tinha trés olhos, duas bocas
Disse assim para mim entrar

Na sua nave intergalatica

Pra fazer uma turné lunatica

Me convenceu ao mostrar

127 Gravada por Premé no LP Premeditando o Breque, de Premé (Producéo Independente Spalla - Gravadora Lira
Paulistana /1981)

128

Gregoério de Matos utilizou esse recurso em “Mortal Loucura”, poema musicado por José Miguel Wisnik, e gravado
por Cetano Veloso no disco Ongotd (2005): “Na oragdo, que desaterra a terra/ Quer Deus que a quem esta o
cuidado dado/ Pregue que a vida é emprestado estado/ Mistérios mil que desenterra enterra/ Quem néo cuida de si,
que é terra, erra/ Que o alto Rei, por afamado amado/ E quem l|he assiste ao desvelado lado/ Da morte ao ar néo
desaferra, aferra/ Quem do mundo a mortal loucura cura/ A vontade de Deus sagrada agrada/ Firmar-lhe a vida em
atadura dura/ O voz zelosa, que dobrada brada/ Ja sei que a flor da formosura, usura/ Sera no fim dessa jornada
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Sua pistola de raio lazer

E apontando pro meu blazer
Reforcou o convite

Me mostrando um cavaquinho
Com pedal phase

Inovacao de japonés

E ao chegar na lua
Recebeu-me o presidente

E sua comititiva

Falando sua lingua nativa

Num entendi nada

Porque aqui na Terra ndo tem curso de lunés
E s6 alemao, francés, inglés

Tentei falar outros idiomas

Sanscrito, esperanto, bizantino

Latim, hebraico, nordestino

Me senti acoxambrado

Apelei pra mimica

Que é o idioma dos calados

Fiz todos os sinais que aprendi

Na longa estrada da minha vida
Lembrei da minha infancia querida
Mas depois de improvisar um positivo
Ai que coisa ficou preta

Até o rei fez uma careta

E que na lua este sinal significa

Falta de hombridade, ih barbaridade
Fiquei apavorado ao ver

Naquelas verdes faces o ar de inimizade
Ai que eu briguei sem gravidade

Ponta-pé, soco no olho e cascudéao
Tudo em camera lenta

Tem pouca gente que aguenta
Saltei de banda, chamei um taxi

E com sorriso varonil

Se eu quero ir pro meu Brasil
Desci no Ipiranga, as margens placidas
E como ainda era dia

Contei a histéria pra minha tia

Que mais do que correndo

E me achando louco

Me mandou pra delegacia

Qualé o ploblema com o cidadéo ai 6 meu?
O Denilson, leva o rapaz aqui pra conhecer a sala de
massagem**

Dois momentos merecem destaque, depois de “apelei pra mimica que é o idioma
dos calados” se segue um siléncio como se a gente estivesse assistindo a representagcao
da briga. Depois de “briguei sem gravidade” temos sons com bastante efeito de delay o

que da sensacao de ambiéncia e de “camera lenta”.

129 Gravada por Premé no LP Premeditando o Breque, de Premé (Produc&o Independente Spalla - Gravadora Lira
Paulistana /1981)
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3.1.7 Utilizacao do siléncio

A utilizacdo do siléncio, como jA& comentamos, também pode ser considerada
expressdo. Vemos que desde a Bossa Nova a “estética do siléncio” e da fala também
trouxe a atencdo para outras caracteristicas da cangdo como a letra e a harmonia. Luiz
Tatit, se referindo a muasica de Itamar Assumpcao, utiliza o termo “suingue da pausa”
(apud BASTOS, 2006), porque o siléncio quebra a relacdo com o acompanhamento como
“pano de fundo” (TAGG, 1999). E esse recurso que Itamar Assumpgdo explora quando
regrava “Nega melodia”, de Jards Macalé e Wally Saloméo, “Vocé esta sumindo” de
Geraldo Pereira e “Vide verso meu endereco”, de Adoniran Barbosa. O acompanhamento
segue a ritmica e a melodia do texto, desconstruindo os esterestipos dos géneros
“reggae” e “samba”, que caracteriza as versodes originais.

Porém, neste mesmo disco, As Proprias Custas, o recurso de siléncio entre as
faixas, bastante comum, ndo existe. Mesmo sendo um trabalho gravado ao vivo, as
musicas sdo emendadas entre si. Os respiros e siléncios ocorrem dentro das proprias
musicas. Este € um album que inova muitos dos padrdes utilizados nas performances de
musica popular. Os instrumentistas foram apresentados no inicio no show, o que
normalmente acontece no final; o agradecimento pelo show € feito em uma pausa (ou
breque) entre uma das musicas. Isso demonstra a experimenta¢do consciente de Itamar

Assumpcéao.

3.1.8 Estratégias compositivas contemporaneas

3.1.8.1 Minimalismo

A influéncia do minimalismo na Vanguarda Paulista € bem visivel no grupo Premé,
nas instrumentais “Marana”, “Samba Absurdo”, e “Choro do Manga™?®*, essa Ultima
explorando também recursos como riffs e outros elementos que ndo sao caracteristicos
do choro. Itamar Assumpcéo também gravou a musica instrumental “Eldorado” de Antonio
Carlos Tonelli utilizando esse recurso.

Porém, encontramos também na obra de Itamar o que Alice Ruiz, sua principal

parceira musical, chama de “letras listas” (BASTOS, 2006), que podemos considerar

130 As trés gravadas por Premé no LP Premeditando o Breque, de Premé (Producéo Independente Spalla - Gravadora
Lira Paulistana /1981)
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como uma forma de minimalismo derivada da letra, porque nestes casos a melodia e
acompanhamento entram como um processo semelhante. A partir de Sampa Midnight
este recurso esteve presente em toda a obra de Itamar Assumpgédo: em “Movido a Agua”,
“Tete Tentei”, “Isso nao vai ficar assim”, “Sonhei que viajava”, “Vida de Artista”, “Leonor”,
(letras de Itamar Assumpcdo) e “Abobrinhas N&do” feita com Alice Ruiz.*® Segue um

exemplo, em que, no inicio da composicao, € utilizada esta estratégia composicional:

Movido a agua

Existe o carro movido a gasolina

Existe o carro movido a 6leo diesel

Existe o carro movido a élcool

Existe o carro movido & eletricidade

Existe o carro movido a gas de cozinha

Eu descobri o carro movido a agua

Quase eu grito eureka Eurico

Ai saquei que a agua ia ficar uma nota

E os agudes iam tudo Ceara

Os rios ndo desaguariam mais no mar

Nem o mar mais virar sertdo

Nem o sertdo mais vira mar

Banho nem de sol

Chamei o anjo e devolvi a descoberta para o infinito
Aleguei ser um invento inviavel

SO realizavel por obra e graca do santo espirito
Agora eu té bolando um carro movido a bagulhos
Dejetos, restos, detritos, fezes, trés vezes estrume
Um carro de luxo movido a lixo

Um carro para sempre movido a bosta de gente®?

Esse fendbmeno ocorre quando algum elemento estabelece como a musica se
seguira, com suas variacdes. Nesse sistema, “uma espécie de gabarito preconcebido cuja
funcdo é fornecer um parametro” (TATIT, 1998), a composicdo segue padrdoes que
proporciona um reconhecimento estético. A reiteracdo de temas, motivos ou melodias na

musica exaltam as variacdes que ocorrem.

3.1.8.2 Serialismo

O trabalho de André Cavazzotti (2000), sobre o serialismo no disco Clara Crocodilo,

conclui que todas as composicdes, em sua maioria dodecafbnicas, sendo que as duas

131 Diferentemente do que consta na dissertacéo de Conrado Falbo (2010) a letra de “Abobrinhas Ndo” é a Gnica feita
por ambos. As composi¢des de Itamar Assumpcgédo com letras de Alice Ruiz “Vé se me esquece”, “Milagrimas”, “Vou
tirar vocé do dicionario”, também podem ser consideradas “letras listas”, nas quais 0 mesmo acrescentou versos.

132 Gravada por ltamar Assumpg&o no LP Sampa Midnight, de Itamar Assumpcédo (Gravadora ELDORADO/1986)
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mais antigas, “Clara Crocodilo” e “Sabor de veneno”, sdo séries de 6 e 8 alturas. Para
equilibrar os eventos musicais diversos o texto é bastante repetitivo. Segundo ele:

Exceto em “Instante”, o compositor discorre com crueza e realismo sobre a vida
neurdtica e desumanizante nas metropoles contemporéneas brasileiras. O enfoque
da contracultura marginal emerge em um texto poético assumidamente
influenciado pelas histérias em quadrinhos. (CAVAZOTTI, 2000: 08)

A inspiracdo de Arrigo Barnabé, para o nome Clara Crocodilo foi o poema "Aura
Amara" do trovador Arnaut Daniel, no livro "ABC da Leitura” de Ezra Pound. Ele diz que
“gostou da economia e da sonoridade do nome, e que procurava algo assim, mas que
contivesse em si a ideia de oposicao entre as duas palavras.” (FONSECA, 1982: 150)
"Clara" representaria a luz e "Crocodilo" a escuriddo, reforcadas, segundo ele, pela
sonoridade das duas primeiras silabas de cada palavra: a silaba "Cla" de Clara em

oposicao ao "Cro" de Crocodilo. (FONSECA, 1982)

3.1.8.3 Cantofalado

A idéia de “canto falado”, que nos remete ao Sprechgesang®? de Schoenberg, foi

7

explorada em diversas canc¢des do grupo Rumo. Um exemplo é “O Apito”, composi¢cdo em
gue a voz desliza entre o canto e a fala o tempo todo. A propria melodia, ou fala, parece
representar o que esta sendo dito. Quando diz “O apito?” a intérprete Na Ozzetti realiza
um intervalo ascendente tipico de pergunta, mas, como utiliza uma timbragem metalica na
voz, também remete ao proprio apito. E uma cangdo narrativa, e a melodia vai se

derivando da fala, na letra que se segue:

O apito?

O apito serve para espantar os bichos e os homens
Que seguem ao longo dos trilhos

Quando véo trabalhar 14 na roca

Ainda é madrugada

Eles v@o andando tdo sonolentos!

Serve também

Para avisar o pessoal da estacéo

Que chegou a hora de dizer adeus

Nesse instante o viajante
Aparece na janela

E num acesso de alegria
Ele acena com as maos

133 «0 canto falado, procedimento que tem suas raizes no formalismo lingiiistico e na vanguarda musical erudita das
primeiras décadas do século XX (Shoenberg, Webern, Berg), era utilizado pelo grupo no cancioneiro popular
brasileiro, mas sob uma perspectiva melédica substancialmente tonal, diferentemente do sprechgesang (canto
falado), idealizado por Shoenberg, que o introduziu em composi¢des ndo tonais.” (SILVA, 2005: 05)
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A alegria do viajante é tdo evidente

Que chama a atencao do trabalhador

Ele para, acende um cigarro

Percorre seus olhos vagédo por vagéo

Enquanto o trem se arrasta devagarinho na serra
Ele se convence por alguns instantes

Que aquilo sim é viver

Embora no fundo ele sabe que é mentira

Ele ndo est4 tdo certo disso

O trem?

O trem além de levar a riqueza e a miséria
Leva o viajante pra muito longe

Serve também

Para avisar o pessoal que esta trabalhando
Que chegou a hora de tomar café

Quando ele vem no fim da tarde,

Eles limpam as ferramentas

E os meninos se aprontam

Vao estudar la na cidade

O dia em que os homens da capital
Tiraram o trem de circulacao

A sombra das arvores

Passou da medida no chéo

E eles ainda nem tinham tomado café

E a professora ficou uma arara

Porque seus alunos atrasaram uma hora.***

A performance vocal da Vanguarda Paulista foi analisada por Regina Machado
(2007):

(...) configurou-se durante a Vanguarda Paulista, que também apresentava
segmentacdo em seus enfoques e produ¢des, uma outra abordagem vocal. Assim,
essa realizagdo ligada a estridéncia, com exploracdo dos agudos, fazendo uso de
uma emissdo bastante metalizada, e explorando de maneira diversa a expresséo
construida pela interseccao musica/texto através da utilizacdo de vocalidades ndo
usuais na cancdo popular, observava-se no trabalho do compositor Arrigo
Barnabé, que trouxe para o universo da cangdo popular elementos absorvidos
especialmente da producdo musical erudita contemporanea como técnica de
escrita, combinada com realiza¢c6es vocais em regides sempre muito agudas, nas
quais as cantoras faziam uso de uma emissao sem cobertura e desprovida de
vibrato, numa aproximac¢ao com a cancao popular. (MACHADO, 2007: 16)

E importante frisar que a interpretacdo, melhor dizendo, a performance, é um
agente transformador da cancdo. Essa observacdo pode ser bem exemplificada se
lembrarmos da cancao “My Way”, gravada por Frank Sinatra e posteriormente pela banda
inglesa de punk-rock Sex Pistols. De maneira ndo téo radical, temos a diferenca também
de “Fico Louco” dos discos Beleléu, leléu, eu de 1980 e As préprias custas de 1982. A
primeira musica, que € um reggae, ocorre uma interpretacdo melodiosa. Ja na segunda a
ritmica € dissolvida e o que predomina € a linha do contrabaixo, fazendo com que a voz

ficasse livre para mais recortes ritmicos.

Temos na cancao uma mensagem linglistica e uma mensagem musical, ambas

134 Gravada por RUMO no LP CAPRICHOSO, de Zécarlos Ribeiro (Producéo Independente (Nosso Estudio) / 1985)
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veiculadas simultaneamente pela voz; acontece que a voz nao é capaz de veicular
esta mensagem complexa sem transforma-la por meio da materialidade do corpo
do emissor (o cantor ou intérprete). Para compreender o alcance das palavras de
Barthes, basta escutar versdes de uma mesma cancdo executadas por diferentes
intérpretes (os exemplos se multiplicam na proporcao direta da popularidade da
cancao escolhida): em muitos casos é simples perceber como os significados da
cancdo podem ser completamente alterados pelas qualidades vocais (inclusive
qualidades idiossincraticas) de cada intérprete. (FALBO, 2009: 37)

A guestdo do virtuosismo vocal € explorada de maneira satirica pelo grupo Rumo

na letra da musica “Delirio Meu™:

3.1.8.4 Gesto

Ok, rapaz

Vocé convenceu

E tudo seu

Vocé nao percebe?

Ué, ué!

Vocé canta tao bonito

Deixa todo mundo aceso

E néo percebe

Ok, rapaz

Vocé tem uma voz enorme!

Enorme!

Cada vez que vocé da um grito no Sudeste
O pessoal do Norte se estremece

E toda uma nag&o que se concentra
Atenta! Atenta! Atenta!

Ainda que com pouca chance de deleite
Essa gente magra e surpreendente

Fica num prazer quando te aplaude

E aplaude e aplaude e como aplaude!
Delirio, meu! Delirio!

Vocé pode perceber nitidamente

Que estéo todos delirando No minimo. '

E quando vocé prepara o seu agudo principal
Meu Deus! O pessoal vem parar no palco
Delirio, meu! Delirio!

Vocé vé que todos querem te alcancar

Pra te pegar e levar pra casa

No minimo!

Repara com atengdo como caminha a multidao
Meu Deus ! Vem vindo em sua direcdo’®

A musica é analoga ao discurso ndo apenas como conexao organizada de sons,
mas também porque ha uma semelhanca com a linguagem no modo de sua
estrutura concreta. A doutrina musical tradicional da forma [Gestalt] instrui sobre
oracao, frase, periodo, pontuacao; interrogacéo, exclamacéo, parénteses; oracdes
subordinadas s@o encontradas por toda parte, vozes ascendem e descendem, e
em todas elas o gestus da musica &€ emprestado da voz que fala. (ADORNO,
2008: 03)

A musica “Bem Alto” do grupo Rumo ¢€ feita através dos diversos comentéarios dos

135 Gravada por RUMO no LP Caprichoso, de Zécarlos Ribeiro (Producéo Independente (Nosso Estudio)/ 1985)
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expectadores da cena. Cada comentario pelos transeuntes € acompanhado por um
acompanhamento completamente distinto. E como uma polifonia®*®, no sentido de
diversas vozes darem a sua versao do fato, a sua expressdo de (quase) a mesma

melodia. Da radio patrulha ao depoimento da mée sao diversos acontecimentos e gestos.

“De degrau em degrau ele foi subindo no alto**
Chegou la no alto, , olhou para a multidéo e gritou:
"Eu estou aqui!

Olha que eu pulo!

Olha que eu vou pular!"

"Ora bolas, seu exibicionista, desce dai de cima!
Ainda vai dar trabalho pros outros

N&o adianta nada essa mania de suicidio

Pois as coisas aqui embaixo

V&o continuar do mesmo jeito

E deste jeito é que elas vao!"

"Elemento com caracteristicas maniaco-depressivas
Encontra-se no alto de um edificio

Altura 1986, Avenida Brasil

Pede-se a todas as viaturas

Dirijam-se para o local

Imediatamente”

“Como vocé se sentiria

Se estivesse nessa mesma situacao

E perdesse o controle das coisas

Se expondo ao ridiculo de tornar publico
Um drama existencial seu”

“Ja que ele chegou a isso

Agora s0 falta pular

Muito embora seja desagradavel saber

Que nao havera um galho pra se segurar

Na verdade ele bem que poderia ter acabado com tudo em casa
Sem ninguém perceber”

“Mas preferiu vir aqui

SO para ver alguém sofrer

O tanto quanto ele ja sofreu

E é lamentavel realmente que néo tenha lhe ocorrido
Outra maneira de dar valor a sua existéncia aqui”

“Siléncio!

Siléncio na avenida

O elemento ndo tem nada a declarar
Alivio!

Pois o bombeiro foi subindo

De degrau em degrau

E o apanhou firmemente pelas méos
Na hora H

Tristeza !

Sua mée esta tao feliz

138 Analogia de multiplicidade de “vozes” (BAKHTIN, 2000) é abordada em relagdo & musica por Méario de Andrade
(1991).

187 As aspas sdo para diferenciar as personagens.
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Por outro lado n&o sabe onde errou

Tudo que ela quer

Nesse momento emocionante é gritar

Bem alto!

Mais alto!

O mais alto que algum ser humano ja conseguiu gritar
O mais convincente dos argumentos

Que a defesa usaria em um tribunal”

"Enquanto vocé encena

Enquanto vocé se arrisca

Milhares de milhares de milhGes de cenas

Eu revivo:

A primeira comunh&o, o primeiro terno branco,

O sétimo aniversario e a gente brincando no mar" **®

De fato o grupo Rumo declarou que muito tempo dos ensaios eles passavam
conversando sobre a musica popular e possibilidades na composicdo da cancédo
(FENERICK, 2007). Essa reflexdo sobre o ato de compor é o que podemos chamar de

gesto musical no sentido mental:

O que nao se pode esquecer € que o gesto mental faz sempre referéncia a um
gesto fisico (musical ou nao) aprendido anteriormente. De certa forma, o gesto
fisico estd ligado mais diretamente a interpretacdo da mdsica, enquanto a
composicao se ap6ia muito mais no gesto mental (...). Poderiamos adicionar aqui
que o ouvinte por sua vez completa a cadeia recriando mentalmente os gestos
fisicos do intérprete no momento da audicdo. Dai a importancia expressiva do ver
aquilo que se ouve: a visualidade expressiva dos movimentos do intérprete
funciona como referéncia para a compreensdo do material sonoro. (IAZZETTA,
1997: 10)

E importante lembrar a relacdo do gesto musical nas criacdes eletroacusticas. A
insercao de elementos de radicalidade aconteceu na Vanguarda Paulista sem o discurso

de radicalidade. Talvez por estarem incorporados nos seus processos compaosicionais.

O pensar poético € o pensar se manifestando realizacdo concreta, por uma
modalidade de fazer, tal como diz o verbo “poiéo”. Nessa manifestacéo,
realizando, se dis-pde ao desvelamento. Por sua vez, nesse desvelamento ndo ha
certeza, ha dindmica. Sua concretude advém precisamente da auséncia de
certeza e da vigéncia de uma dinamica. O pensar € apresentado como o pensar
que pensa realizando, diferentemente de uma modalidade de pensar que se
realiza como cumulacdo de abstracbes, como informacdes coligidas para se
apresentarem, no mais das vezes, como simulacro de alguma realizacdo externa a
esse mesmo pensar. O pensar vigente como desencadeador de realidade € o que
faz com que o desvelar se pronuncie. (JARDIM, 2005: 33)

Isso porque a criagcdo musical estqd atrelada ao pensar poético e cabe ao
compositor a maestria de manipular e articular o material, seja ele o texto verbal ou

sonoro.

3.2 Andlise “Prezadissimos Ouvintes”

1% Gravada por RUMO no LP Caprichoso, de Zécarlos Ribeiro (Producéo Independente (Nosso Estidio)/ 1985)
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A andlise que se segue é referente a cancao intitulada “Prezadissimos Ouvintes”,
uma parceria com 0 poeta paranaense Domingos Pellegrini. Este escritor nasceu em
Londrina em 1949 é um escritor brasileiro de poesia, mas principalmente de contos e
romances. Antes da primeira estrofe € declamado o poema de outro escritor Paranaense,
Paulo Leminski, representante da poesia marginal e da poesia concreta, consideradas

vanguardas literarias:

O novo ndo me choca mais

Nada de novo sob o sol

O que existe € 0 mesmo ovo de sempre
Chocando o0 mesmo novo

(LEMINSKI, 1983: 34)

A relacdo de Itamar Assumpcao com autores paranaenses se deve ao fato dele
mesmo ter iniciado sua carreira nas cidades paranaenses de Londrina e Arapongas,

conhecendo Arrigo Barnabé e Alice Ruiz, seus parceiros paranaenses mais assiduos.

Aos 12 anos mudou-se para Arapongas (PR), onde estudou contabilidade,
abandonando o curso para atuar em teatro e shows em Londrina. Nesta cidade
conheceu Arrigo Barnabé. Autodidata no violéo, apaixonou-se pelo baixo ouvindo os
discos de Jimmy Hendrix. Mudou-se para Sao Paulo em 1973. Em 1975, venceu um
festival de musica em Campinas com sua cancédo "Luzia" e participou do Festival da
Feira da Vila, em Vila Madalena, com sua composi¢cdo "Nego Dito". Integrou a
vanguarda paulistana, formada no Teatro Lira Paulistana, ao lado de Arrigo Barnabé
e da banda Sabor de Veneno. Em 1979, apresentou no Festival de Misica Popular,
o ultimo realizado pela extinta TV Tupi, a cangdo "Sabor de veneno", ao lado de
Arrigo Barnabé. (ALVIN, 2001: 321)

A letra da cancdo que analisamos € a seguinte:

Muito prazer

Prezadissimos ouvintes

Pra chegar até aqui tive que ficar na fila
Aguentar tranco na esquina e por cima lotacéo
Noite e aqui t6 eu novo de novo

Com vinte e quatro costelas

O jogo baixo, guitarras, violdo e percussao e vozes
Ligadas numas tomadas elétricas e pulmao
Ja cantei num galinheiro

Cantei numa procisséo

Cantei ponto de terreiro

Agora quero cantar na televisdo -Refrao

Meu irmao o negécio € o seguinte
E pura briga de foice

Um jogo de empurra empurra
Facé&o tiro chute murro

Chamam mae de palavréo

Sorte ndo haver o que segure
Som senhores e senhores

Mas quem € que me garante

Que mesmo esses microfones
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Sempre funcionardo?

Cantei tal qual seresteiro

Cantei paixao, soliddo

Cantei canto de guerreiro

Agora quero cantar na televiséo **

E assim Itamar Assumpcéao abre o disco dando recados aos seus proprios ouvintes,

e comunicando as suas dificuldades e a sua vontade de “cantar na televisdo”, o que na

7z

década de 1980 era sinbnimo de ter reconhecimento. Essa é uma das primeiras
composicdes de Itamar Assumpgdo, juntamente com Luzia, em um periodo que nado
pensava em trabalhar com musica. (Palumbo, 2002)

A musica segue com a letra e muitos detalhes ditos, declamados e sussurrados

7

entre a letra (0 que é caracteristico na obra de Itamar), e que nesta cancao
especificamente fornece dados particularmente valiosos.

No ultimo refrdo se ouve uma sobreposicdo de versos: “Cantei tal qual seresteiro,
(sentimental eu sou) Cantei paixao (eu sou demais), solidado, (eu sou assim) Cantei canto
de guerreiro, Agora quero cantar na televisdo”. Este dialogo entre as vozes faz referéncia
a musica “Sentimental Demais” de Evaldo Gouveia e Jair Amorim que ganhou
notoriedade, principalmente televisiva, na voz do “Rei do Bolero” Altemar Dutra em 1964.
Essa escolha demonstra o recurso de ironia, em relacdo a “importancia” de cantar na

televisao.

Altemar Dutra de Oliveira (Aimorés, 6 de outubro de 1940 — Nova lorque, 9 de
novembro de 1983). Cantor. Instrumentista. Compositor. Ainda pequeno, sua familia
mudou para Colatina (ES). Nessa época, ganhou da mae um violdo, que aprendeu
a tocar sozinho. Ainda na mesma cidade, apresentou-se pela primeira vez em
publico, no programa da Radio Difusora, de Colatina. Ficou em primeiro lugar e
incentivado pelo sucesso que comegava a fazer pela cidade, veio para o Rio de
Janeiro (RJ) com apenas 17 anos. E considerado um dos maiores fendmenos da
musica romantica brasileira. (ALVIN, 2001: 321)

A letra da cancao € a que se segue:

Sentimental eu sou

Eu sou demais

Eu sei que sou assim
Porque assim ela me faz
As misicas que eu

Vivo a cantar

Tem o sabor igual

Por isso € que se diz
Como ele é sentimental
Romantico é sonhar

E eu sonho assim
Cantando estas cancdes
Pra quem ama igual a mim
E quem achar alguém

1% Gravada por ltamar Assumpg&o no LP Sampa Midnight, de Itamar Assumpcdo (Gravadora ELDORADO/1986).
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Como eu achei
Vera que é natural
Ficar como eu fiquei
Cada vez mais
Sentimentall**°

Em termos de género musical a cancdo “Prezadissimos Ouvintes” ndo se define
claramente, ficando préxima do rock e do reggae ao mesmo tempo. A bateria e o baixo se
aproximam do rock, mas a batida do violdo no contratempo é caracteristica do reggae. A
formacdo da banda é caracteristica de bandas de rock (bateria, baixo e guitarra), mas
outro instrumento inusitado se soma: o trombone (que marca fortemente os arranjos de

todo disco).

Géneros, subgéneros e estilos sdo usados numa tentativa de classificar cada
musica. Em geral é possivel estabelecer com um certo grau de acerto o género de
cada peca musical, mas como a musica ndo é um fendmeno estanque, cada musico
€ constantemente influenciado por outros géneros. Isso faz com que subgéneros e
fusBes sejam criados a cada dia. Por isso devemos considerar a classificacdo
musical como um método util para o estudo e comercializagdo, mas sempre
insuficiente para conter cada forma especifica de produgéo. (MOORE, 1992 p. 432)

Do ponto de vista musical, Tatit (1997) sistematiza as cancdes baseado nas suas
caracteristicas melddicas (ou momentos dentro da relacdo da letra com a melodia). Nesta
cancdo encontramos duas delas, a Tematizacdo (que tém como caracteristicas a
aceleracdo, a descontinuidade, o foco nas duracdes, a concentracdo, a involugao,
repeticdo de notas/graus conjuntos e a memoria ou repeticdo) e a Passionalizacéo (que
possui por sua vez a desaceleracédo, a continuidade, o foco nas Alturas, a extenséao, a
evolucgédo, os saltos intervalares/tessitura mais amplos e surpresa ou informacéo).

Observamos nesta andlise um foco no significado que a cancdo carrega, a
mensagem que o autor pretendeu transmitir.

As estrofes sdo melodias com muitas palavras e poucas notas, o que Tatit (2001)
chama de Tematizagdo, que caracteriza textos “imagéticos” e que portam uma
“mensagem”. Ja os refrdes possuem uma melodia com mais notas prolongadas. As notas
mais agudas da melodia aparecem neste momento, quando ele entoa a palavra “cantei” e
a melodia chega a nota mi4. Porém, a melodia volta para o grave e para a tematizacao na
frase assertiva “agora eu quero cantar na televisdo”. H4 um contraste musical e de letra
entre estrofe e refrao que se reflete em muitos aspectos desta cancao.

A harmonia (cOpia das cifras em anexo) inicia seguindo o sentido da letra. A
tonalidade da musica é Mi Maior, mas o primeiro acorde executado € La (A) Maior (a sua

guarta) fazendo como que na frase “Prezadissimos Ouvintes” a gente prepare 0s ouvidos

140 Gravada por Altemar Dutra no LP Sentimental Demais, de Evaldo Gouveia e Jair Amorim (Gravadora /1965).
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para o0 que se segue: “Prezadissimos” prepara para 0 assunto, 0s ouvintes e sua relacao
com o compositor. A sequéncia harménica resumidamente é:
A E C#m F# C B A G F  C#m G#m
v I VI
I \ NP4 I
\Y NP NP NP VI
I (rel)*? Vv

(estrofes) (refréo)

O jogo de tensOes provocado pela funcdo de dominantes encadeia a harmonia.
Porém, podemos observar algumas singularidades: as estrofes sdo permeadas por tons
maiores e o refrdo por tons menores, 0 que ndo segue o padrdo dentro da musica
popular, mas reforca as caracteristicas da letra que sdo o tema na estrofe e um apelo
emocional no refrdo (pela letra, pela nota mais aguda na melodia, e pela duragéo das
notas).

Em uma analise dialogando com analises shenkerianas o foco da quinta esta na
progressao de notas de passagens e quintas (F# C B AF E ou C#m), com seu ponto alto
no acorde de B, que finaliza tanto as estrofes quanto o refrao.

O motivo musical se caracteriza em finalizacdo ascendente. Nas estrofes as
palavras “lotacdo”, “palavrdo”, “pulmé&o”, “microfones”, “funcionardo” e no refrdo
“televisdo”. A relacdo ascendente de notas (agudos em “a0”) contrapde as regras de Mario
de Andrade (1962), que define como incoerentes as finalizagdo ascendentes terminadas
em &o, por este fonema ter caracteristicas nasais. Os recursos sempre apontam para a
melhor expresséao do texto, com énfase nos apelos do compositor.

Ha também uma repeticdo de notas que marca bem a ritmica do texto. Na estrutura
melddica analisada de acordo com a teoria de Luiz Tatit € notavel o contraste da estrofe
(que contém as reclamac0fes que a letra demonstra) e o refréo (que contém os desejos de
fazer sucesso, e € melodicamente e harmonicamente mais “comercial”)

Sobre o contexto da cangdo a cantora Suzana Sales (que cantou muitos anos com

0 compositor) relata:

Ensaio no pordo da casa de meu pai, todos os dias de manh&. Lembro do dia em
gue o Itamar apareceu com essa novidade no caderninho. Ele escrevia todas as
letras da méao, chegava com o violao e a linha de baixo, e ficAvamos horas em cima
de uma frase ou duas. Todos os dias, de segunda a sexta. “Agora , quero cantar na

141 Nota de Passagem
142 Relativa



102

televisdo...” bom, a misica dizia isso, mas ele mandou o pessoal da equipe da
Rede Globo embora, do portdo de casa. Ninguém me contou, eu vi. “Nao da, os
caras vém aqui atrapalhar o ensaio...” (SALLES apud BASTOS, 2006)

O comentério de Suzana Salles sobre a musica e a questdo do reconhecimento ja
nos da uma pista sobre o hibridismo e as matrizes essenciais presentes na obra de Itamar
Assumpcéo, e particularmente nesta cancgéao.

Luiz Tatit sistematizou 0S processos que ocorrem numa cancdo, em relacdo a
melodia e a letra. O primeiro esta vinculado ao ritmo, a repeticdo do pulso e dos motivos,
e na maioria das vezes a aceleracdo. Este recurso de pouca tessitura melddica causaria
um foco na mnemonizagao do texto, do tema, e por isso denominado “tematizagdo”. Um
segundo processo seria focado nos contornos melédicos, na extensao da tessitura, saltos
intervalares, duracdo das notas e vogais. Este recurso mais “cantabile” é denominado de
passionalizacdo. Ha ainda a figurativizacdo, que seria o elemento aliado ao discurso oral
e suas instabilidades. E importante ressaltar que as cancdes podem mesclar e intercalar
esses aspectos. Seu método ainda prevé a observagdo desses parametros em relacdo ao
texto que € colocado.

A letra da musica em questdo, para ser analisada melodicamente, consideramos
cada nota uma linha, e assim podemos visualizar o desenho melédico das frases. Pela

repeticdo da melodia foram transcritos as duas primeiras estrofes e o primeiro refrdo. 4

Estrofes
e

d#

d
c#
c
b ouvintes cdo
a#

a__ Prezadissimos

a# aqui

a guina e por cima

f# na fila aglientar tranco na es lo

e pra chegar até eu tive que ficar ta

c
.b Noite novo de no mao

a e aqui to eu

K| tomadas elétricas
f# quitarra e

.e VO com vinte e quatro costelas 0 gogé baixo e ligados numas pul

143 As outras versdes da estrofe seguem o mesmo padréo melédico.
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Refrdo

e tal qual se
d#

d
c# Cantei res Cantei Xao0
c
b teiro pai so dao Cantei to rrei sdo

a#t

a can de

a# li gue ro a

a cantar na te

f#

f gora eu quero le

e Vi

FIGURA 1- Melodia de “Prezadissimos Ouvintes” transcrita pelo método de Luiz Tatit (acrescentando notas

escritas com sua letra correspondente)***

E nitida a reproducdo do motivo da finalizagéo da frase das estrofes no refréo, ou
seja, h4 um elemento estruturante da cancdo nesse salto de quinta, do mi para o si. Na
estrofe se observa os motivos que sdo configurados por apoio inicial e ascendéncia, e

que, sao hiperbolizados na idéia musical final da frase “e por cima lotac&ao”.

4] ouvirtes a0
o [

8 Prezadizsimos J

e I — anui

[E| F — quinE e por cima

i# [ na fila agquentar ranco na es$ [u]

i | —

e pra checgar sté) e tive gque ficar | ta

FIGURA 2- Desenho melddico da estrofe de “Prezadissimos Ouvintes

Neste trecho o compositor utiliza um recurso de encadeamentos de ideias,
iniciando as frases na mesma altura do trecho anterior, (“na fila aguentar tranco”, “quina e
por cima”). O eixo central esta na nota sol, justamente no trecho “aqui” da frase “pra
chegar até aqui’, as estrofes relatam justamente a narracdo da situacdo presente do
narrador.

Fazendo uma analise comparativa dos tonemas, a estrutura melddica central das
estrofes € suspensiva, enquanto a melodia central do refrdo flutua entre o ascendente e o
descendente. Na realidade sdo motivos que iniciam com o apoio, ascendem e descendem
e ascendem até a silaba tbnica, até a palavra guerreiro, em que a melodia e a harmonia
fazem uma mudanca e um retorno ao motivo final da estrofe. Porém € este o desenho
melodico exato do trecho final, e podemos considerar que este motivo final € o motivo

central da cancao, que gera todo o resto.

144 po método do Tatit foi acrescentado as notas a frente das linhas, o que nédo é usual nas analises do autor, mas que
para o nosso caso foi pertinente.
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[ tal qual ==
o
d
ci Cantei \res Cantei =80

C

b \ teiro pai =0 dfo Cantei ta rrei 80
o ) ——

a . can . de

o i Cue ro &
i cantar na te

&

f Qqora eu gueto le

= wi

FIGURA 3 — Refrao de “Prezadissimos Ouvintes” com destaque para a repeticdo do

desenho melddico.

Esta insisténcia em finalizacdes ascendentes nos motivos de todos os trechos
materializa o contetdo do texto: uma inconclusdo e o desejo de ascensdo na carreira
musical.

O mesmo recurso de encadeamentos de idéias musicais com a utilizacdo da
repeticdo de notas finais e iniciais € utilizado (dao-Cantei, ro-a, gora-eu-quero). Observa-
se um eixo central do periodo na nota si, que é exatamente o0 meio da extensdo melddica
desconsiderando a reapresentacdo do motivo final. Este eixo fornece um apoio para 0s
trés trechos iniciais, e em especial no terceiro quando se canta “cantei canto”. Essa nota
si, nas estrofes era a nota mais aguda, e na finalizacdo do periodo o eixo retorna para o

sol, para a reapresentacdo do motivo final (sol-f4&-mi si).

s C Ba
. e ¢ 1 '
e
eu que-ro | can - tar na te - le-vi
T
) — .‘

! e
FIGURA 4- Trecho transcrito no songbook “Pretobras volume 1" por Clara Bastos

Este motivo final é que divide as partes e funciona como uma mola propulsora de
sentido, porque € nela em que ele deposita as suas esperancas aos prezadissimos
ouvintes (“eu quero cantar na televisao”, “tomadas elétricas e pulmao”, “esses microfones
sempre funcionardo”). Utilizando o método do Tagg, da substituicdo hipotética, podemos

perceber que se cada finalizacao tivesse um desenho melodico diferente (com finalizac&o
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descendente, por exemplo) a musica ndo teria o apelo que tem para os “prezadissimos
ouvintes”.** A entrada deste motivo esta assinalada com a mudanga de andamento de

compasso para a entrada da frase “agora eu quero cantar na televisao”:

C#m G#
- m
| = e
= 1 E
can -tei_em pon - to de ter |- rei - ro.a |-
= — A

FIGURA 5- Mudanca de compasso. Trecho transcrito no songbook “Pretobras volume 1” por Clara Bastos

Na analise desse trecho final podemos observar o eixo na nota sol e a nota final
como a si, reforcando esse motivo como o unificador e propulsor das partes, uma vez que
suas notas centrais e finais correspondem justamente as notas centrais da estrofe e do
refréo.

Ja a finalizacdo de ambas as partes, em que se repete o elemento unificador, &
caracterizado fortemente pelo tonema final ascendente (salto de quinta, finalizando no si3,
tbnica do quinto acorde) deixando a questdo em aberto. Como diz 0 compositor nesta
gravacao: “va saber, va saber?”.

3.3. Analise “Navalha na Liga”

Sampa Midnight € um CD no qual Itamar Assumpc¢ao se coloca como compositor
de maneira explicita. Nos seus dois discos anteriores a construcdo do personagem Nego
Dito e o suporte coletivo da banda Isca de Policia eram as diretrizes dos trabalhos.

Durante a viagem de Itamar Assumpcao para Curitiba em 1983 para um show,
qguando conheceu o casal de poetas Alice Ruiz e Paulo Leminski, estes artistas trocaram
0s seus trabalhos mais recentes: O disco As proprias Custas de Itamar Assumpcao, o

livro Navalha na Liga de poemas de Alice Ruiz (langado em 1980) e N&o Fosse Isso era

145 Qutra técnica utilizada pelo Philip Tagg é a de comparagéo com outras composicdes que tenham o mesmo elemento
e como estas repercutem. O autor observou, por exemplo, que a sequéncia da propaganda de computadores “Intel
Inside”, além de acompanhar as silabas das palavras, € um motivo presente no inicio do hino francés, associando
um carater de liberdade e grandiosidade a marca.
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Menos de Paulo Leminski. O resultado é que o disco Sampa Midnight contém letras de
ambos. Parcerias com Alice Ruiz constam em quase todos os discos de Itamar
Assumpcdo que se seguiram. Em outras letras de mdasica Itamar Assumpcéo faz
referéncias aos escritores: no disco de 1986, “Intercontinental quem diria”, cita o poeta e

compositor curitibano, ao lado de Jorge Mautner, que também é musico e escritor:

Desculpe estar sendo indiscreto, atrevido
Por perguntar signo, CIC, teu partido

(...)
Acharas que nao tem nenhum sentido
Perguntar se Leminski e Mautner tu tens lido, e ouvido®®

A idéia de exaltar seus parceiros esta presente em toda a obra de Itamar
Assumpcédo, em alguns momentos compondo para eles como em “Amigo Arrigo” e “Teté
Tentei” ou fazendo referéncias em musica como “Sampa Midnight” funcionando como

personagens. Alice Ruiz é citada no disco “Isso Vai Dar Repercussao”:

Justo vocé Berenice
Que ndo chega nem aos pés da poeta Alice
Da Penélope de Ulisses'

Paulo Leminski considerava Itamar Assumpgao um poeta. De fato Itamar escreveu
poesia que ainda esta inédita, suas filhas Serena Assumpcao e Anelis Assumpcao estao
organizando seu livro. Sobre esse aspecto bastante poético do compositor a jornalista
Patricia Palumbo comenta®®:

A afirmacao da poesia veio por intermédio de Paulo Leminski que ja nos anos 70
dizia que a cancao popular era 0 novo suporte para 0s versos no Brasil. Leminski
disse a Itamar que ele era poeta. Discutiram, claro, mas por fim, ha poesia

sobrando no discurso irbnico, romantico, passional de Itamar.(...) ltamar € pop e é
poeta. Azar de quem ainda ndo descobriu.” (PALUMBO, 2010: 08)

A associacdo de Itamar Assumpcao com escritores também se da através de seu
viés de “maldito”, termo que foi associado pelo fato do compositor nunca ter se sujeitado a
concessodes para ter sucesso, assim como outros escritores. Na cancao “Maldicao” de
Zeca Baleiro ele faz essa associacao:

146 Gravada por ltamar Assumpgdo no LP Intercontinental, quem diria, de Itamar Assumpgdo (Gravadora
Continental/1988)

147 Gravada por ltamar Assumpc&o no LP Pretobras (em Caixa Preta), de Itamar Assumpcéo (SESC/2010)

148 O proprio compositor em entrevista realizada pela mesma jornalista declarou: “A musica leva a um universo de
palavras, eu ndo tive tanto exercicio com literatura, li muito pouco. Gosto de ler, mas tem essa coisa de formacao
que a gente carrega. Foi ai que percebi a transa entre o espirito e a fala humana. E s6 o invisivel.” (PALUMBO,
2002: 37)
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Baudelaire, Macalé, Luiz Melodia
Quanta maldicéo!
O meu coracado néo quer dinheiro, quer poesia!

(..)

Baudelaire, Macalé, Luiz Melodia
Waly Salomao, Itamar Assumpcéo
O resto é perfumaria*®

“Navalha na Liga” a can¢do do disco é feita a partir de colagens de poemas do livro
homoénimo da poeta Alice Ruiz. Este primeiro livro da autora foi feito de maneira
independente, por iniciativa do estidio fotografico ZAP.*™° Neste trabalho ha haikais,
poesias feministas, poemas visuais.

A tematica da navalha ja era recorrente na obra de Itamar Assumpc¢ao: na imagem
da navalha na contracapa de Beleléu, leléu, eu, e em trecho de letras, como em “Luzia”:
“que Black navalha € vocé? (...) th mais pra isca de policia”, no disco “Beleléu, leléu, eu”
“Vou cortar com navalha”,. A referéncia ao objeto pode ter guiado o compositor a eleicao
dos poemas e do titulo, mas com certeza é um simbolo que personifica bem a idéia de
“marginalidade” contida nos movimentos aqui abordados.

Uma caracteristica das composicdes do Itamar Assumpcéo € a apresentacdo do
mesmo texto de diversas formas (em uma tessitura mais grave, depois aguda, depois
falada, por exemplo), ajudando a fixar trechos. Esse recurso, bastante utilizado nessa
musica, ressalta a posicdo das poesias na musica, que passam a figurar em diversas
camadas da cancéo.

A musica se inicia com a frase declamada “sabe o que que é€?” e o haikai “nada /
pode tudo/ na vida” é canto-falada de maneira ritmica acompanhada por um violao
marcando essencialmente o pulso. Neste ponto o contrabaixo e todos os instrumentos

seguem a divisao silabica:

Na-da po-de tu-do na vi-da

=

1
T )|

FIGURA 6- Sincronia ritmica de trecho transcrito no songbook “Pretobras Volume 1” por Clara Bastos

149 Gravado por Zeca Baleiro no CD V6 Imbola “, de Zeca Baleiro (MZA/ 1999)

150 Recompilado em 2010 junto com outro livro da autora e batizado de “dois em um” ganhou o prémio jabuti de poesia
em 2009.
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A musica efetivamente se inicia com a voz de Itamar Assumpcédo estabelecendo
uma sincronia ritmica, e complementacdo harmdénica com a linha do baixo. Neste inicio
soam apenas esses elementos. Na sequéncia surgem outros elementos e de fundo o

trombone recorta melodias. O compositor emenda com outro poema:

Por que toda estrela pisca no céu

e 0 cometa risca?

Por que vocé néo arrisca meu bem e vem
belisca e petisca?

Por que teu beijo faisca?**

Esta cancdo € construida através de sobreposicbfes e contrapontos da voz,

contrabaixo e trombone:

G g 5

- ===

que to - daes-tre - la Pis - ca il
(— '|

' / F M

i g B

FIGURA 7- Contraponto em trecho transcrito no songbook “Pretobras Volume 1” por Clara Bastos

Depois ele utiliza esse recurso da entoacao para o poema que estampa o verso do

livro de Alice Ruiz:

nada na barriga

navalha na liga

valha

Este primeiro verso (com sua ordem trocada, possivelmente para formar a métrica,

e destacando o trecho “navalha na liga”) que se repete em diversos momentos durante a
musica. Ele utiliza o mesmo recurso do inicio, colocando toda a instrumentacdo em
unissono com a diccdo e divisado silabica do texto, conectando os sentidos dos versos
(“nada pode tudo na vida” com “Navalha na Liga”). A rima de um poema em relacédo ao
outro, reforcado pelo recurso utilizado, conecta a musica, dando-lhe uma unidade. A
harmonia é uma alternancia singela entre Os acordes de Sol (G) e Ré (D) maiores. Na
sequéncia € utlizado outro poema com uma melodia mais definida que dialoga

perfeitamente com o anterior:

%1 Gravada por Itamar Assumpcdo no LP Sampa Midnight, de Alice Ruiz e Iltamar Assumpcdo (Gravadora
ELDORADO/1986)
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nao se escandalize
tudo isso

a gente pensa

guando entra em transe
guando sai da crise

Este didlogo contém uma funcao de justificativa de seus atos, que a argumentacao
da “navalha” esta justificada pela crise. Este trecho possui uma melodia definida repetida
na utilizacdo de outro poema, que € uma unido reforcada pela repeticdo da palavra “nao”

parecendo que um é efetivamente a continuacao do outro:

dizer ndo
tantas vezes
até formar um nome

Desta vez a conexao esta pela repeticado que o compositor realiza na performance
da faixa do disco, que ndo esta no texto, na repeticdo da palavra “ndo”. Ai o compositor

encerra com varias vozes em canto-falado novamente:

falta de sorte
fui me corrigir
errei

Para ironizar ele encerra com palmas. As declamacdes, repeticdes e a forma de
canto com pouca variagéo ritmica reforcam o conteudo poético da letra. As escolha dos
poemas com uma tematica “neo-malandra” costuram o sentido dos poemas construindo
esse dialogo entre as tematicas da poesia marginal e da Vanguarda Paulista.

Melodicamente a musica esta estruturada em blocos, funcionando praticamente
com um trecho melddico para cada poema. Porém podemos observar uma unidade que

poderiamos chamar de musema da musica que é ditado pela primeira frase:

Nada pode 1na
tudo / Vi

da
L]

=N L N R N =L

FIGURA 8- Trecho de “Navalha na Liga” transcrito através do método do Tatit com destaque ao motivo final

No geral, a musica ndo explora saltos intervalares ou amplitude melddica, se

mantendo bem préxima & aquela idéia de canto falado, ndo no mesmo sentido utilizado
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pelo grupo Rumo, mas mais proximo do RAP. Neste caso nos chama a atencdo a

variagdo que ocorre em alguns trechos, que ressaltamos aqui:

d €0 co ta

C me /[ \rig

b que da es la \\‘ca
a__ por to tref—\pis

z e \ ca

&

e

d

10 céu

FIGURA 9- Trecho de “Navalha na Liga” transcrito através do método de Luiz Tatit - salto intervalar

Observamos uma reincidéncia no desenho melddico no final das frases que é
nitidamente igual ao da primeira melodia, alterando apenas as alturas, o que se sobressai
nesse caso € a utilizacdo das palavras “no céu” no grave, para na sequéncia dar um
destaque a “e 0 cometa risca”, atraves de um salto de oitava. Visualmente percebemos a
idéia do cometa riscando na partitura. De alguma forma absorvemos essa informacao
auditivamente também. Como visto em “Prezadissimos Ouvintes” Itamar Assumpcao
estruturou a musica com a repeticdo da solucdo final das frases, e valeria investigar
futuramente se este € um traco estilistico de Itamar, ou se foi uma coincidéncia.

As opcdes do compositor, no ambito das repeti¢coes, podem ser reflexo do cuidado
em nao alterar o texto, uma vez que se tratavam de poemas. Como bem observou Luiz
Tatit:

A letra é mais mundana, mais funcional e, muitas vezes, mais volluvel e até sem-
vergonha. Ele ja é, por natureza, uma adaptacéo (a melodia). Portanto, deve estar
sempre preparada para se transformar em outra coisa. A poesia se apresenta
muitas vezes como obra imaculada, com acabamento definitivo. Os letristas que
se acham poetas ndo gostam que mexam em seus versos nem que déem palpites.
(...) Parceria é concessao desenfreada. (TATIT, 2007: 446)

Devemos entdo recordar a historia dessa cancédo, que foi realizada, ou ao menos
concluida apenas por Itamar Assumpcao, e apresentada de “surpresa” para a poeta. Por
iIsso podemos supor que o compositor preferiu estabelecer uma estrutura fixa e com
poucas variagcdes para que ndo houvesse interferéncias nos poemas. Nesse sentido, as
poesias serviram de mote, ndo para a criatividade musical, mas como a frente, para que
um fundo musical desse um suporte. Mais proximos talvez do que faziam os trovadores.

Seja pelo motivo que for, 0 compositor optou por unificar os poemas, que possuem

métricas distintas, rimas e temas distintos através da repeticdo harmoénica e de desenhos
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melbdicos. Esses sao recursos que dao destaque ao texto, ainda que de uma forma bem

diferente do que a vista em “Prezadissimos Ouvintes”.

3.4 Andlise “Carnaval do Geraldo”

Esta cancdo de Luiz Tatit € um dialogo entre dois personagens, um que comenta
sobre a sensacao de deslocamento do outro, chamado Geraldo, que se defende e se
explica sobre os motivos de “ndo querer entrar no Carnaval’. As estrofes correspondem

as falas de cada um:

Olha o Geraldo esta chegando
Esta morrendo de vontade de
Entrar no carnaval

Diz: "Carnaval ndo é pra homem"
Vocé esta louco, Geraldo
Carnaval vai todo mundo

Veja o Paulo, veja o Pedro

Todo mundo dando forca

Pra vocé entrar também

E vocé nao vai...

Nao vou

Olha o Geraldo, pessoal

Ele ja esta dentro e nao percebe
Olha ele sambando |4 na porta
Ah... ah... ah... ah...
Tangtchikatangtchikatangtchika

N&o vou, néo quero,

Eu fico envergonhado
Fica todo mundo olhando
Todo mundo reparando
Todo mundo me secando

Ele fica envergonhado
Porgue todo mundo olha
Porque todo mundo péara
Porque todo mundo seca's?

Este dualismo esta representado na letra, mas também na masica. O serialismo no
acompanhamento ocorre quando o personagem inserido no carnaval comenta sobre
Geraldo, ele vé a sensacéo de inadequacado de Geraldo. Ele percebe um deslocamento. A
primeira estrofe estd em um limite muito ténue entre o canto e a fala, e essa entoacéo é

aproximadamente assim:

152 Gravada por RUMO no LP Rumo (Producéo Independente (Nosso Estudio) /1981)
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Qan val
che de
ests ests ta
[ha do panll de entrar no
] de
Ge maorendo
ral carna

FIGURA 10- Transcricdo aproximada da entoacdo em “Carnaval do Geraldo”

Nota-se que as palavras estdo desmembradas entre os semitons, o que da a
sensacao de inadequacado, porque ndo ha uma estabilidade sonora. Essa flutuacdo e
acompanhada pela harmonia e reforcada melodicamente pelo saxofone.

Porém quando o personagem Geraldo comenta, ele fala utilizando elementos
ritmicos do carnaval. A frase “ndo vou” ja prenuncia o intervalo do surdo e no arranjo €
reforcada por este. O personagem inserido diz: “Ele ja esta dentro e ndo percebe olha ele
sambando la na porta”. Enquanto Geraldo fala que ndo quer participar do carnaval ele ja
esta inserido e influenciado ritmicamente pela festa.

Ou seja cada parte do didlogo contém toda a cena musical, reforcando o texto.

+ WOl quero nhado lhando rando.
o Mao nao el fico envergo Fica todo mundo o Todo mundo repa

FIGURA 11 — Transcricdo da melodia de “Carnaval do Geraldo” utilizando partitura para percusséo.

Os sons percussivos das consoantes, e o compasso binario reforcado pelas notas
fornecem a referéncia aos instrumentos musicais tipicos (surdo e tamborim) do samba
carnavalesco, presentes na melodia. Além disso, ha o efeito do som nasal das palavras
“ndo”, “envergonhado” e “mundo” que realizam a mesma sensac¢ado da batida aberta do

13 ”

surdo, enquanto as silabas com vogais abertas das palavras “vou”, “quero”,
“envergonhado” o som da batida seca.

A harmonia acompanha fazendo um intervalo de quarta, Sol (G) e D6 (C) maiores
entre os acordes. A juncdo das silabas, em um efeito aglomerado simula o toque e a

“virada” do tamborim:

Ele fica envergonha do

Porgue todo mundo olha
Porque todo mundo para
Porgue todo mundo seca
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Se observarmos bem, sdo as mesmas palavras com vogais abertas utilizadas
anteriormente, as do som seco do surdo que realizam os sons de destaque, e as de som
aberto estéo nos locais das “viradas”.

Colocamos isso porque, utilizando o método substitutivo de TAGG (1979),
podemos relembrar desse mesmo recurso (da pulsacdo do surdo representada na
melodia) em Garota de Ipanema (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) analisada por Luiz
Tatit (2004).
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FIGURA 12- Trecho da analise de “Garota de Ipanema” por Luiz Tatit

Observamos 0 mesmo recurso percussivo na melodia, mas relacionada ao ritmo da
Bossa Nova, com as notas graves em conjuncao, nitidas nas palavras “que coisa” “mais
cheia”, “é ela”, que apesar de darem a noc¢ao ritmica para masica hdo acompanham em

nivel sonoro fonético, de maneira tao feliz quanto “Carnaval do Geraldo”.

'g e ™ e i
L
e

FIGURA 13- Partitura de um ritmo de Bossa Nova para bateria

Nessa imagem percebemos bem as células graves unidas, tipicas da bossa nova.
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Voltando a comparagdo das composicoes, em “Carnaval do Geraldo”, se fossem outras

palavras, teriamos a mesma ritmica, mas ndo o mesmo timbre que o0s instrumentos,.

“Carnaval do Geraldo” é uma cancédo que chama a performance e representa a

unido da Vanguarda com a Musica Popular, a erudicdo no meio de um fenébmeno de

massa. Geraldo é um nome de um dos integrantes do grupo, mas € um nome propicio.

Pela sonoridade, “Carnaval do Geraldo”, possui uma rima interna, mas também remete a

sambistas importantes, como Geraldo Filme e Geraldo Pereira.

As composicoes de Luiz Tatit ttm harmonias e encadeamentos com acordes de

pasagem, apoios e “firulas” (TATIT, 2007), que vao acompanhando a fala, e servem mais

como textura, em alguns momentos:

A partir de um momento eu comecei tentar fazer essa experiéncia de compor a
partir da entoacdo diretamente, quer dizer, com todas as instabilidades que a
entoacao tem, essa entoacdo que a gente fala, (...)vamos ver como é que isso se
transforma em cancdo. Entdo o meu desafio era harmonizar aquela entoagéo, por
isso que o meu violdo ficou um pouco diferente também. (Luiz Tatit in DVD RUMO,
2004)

No inicio, eu queria que o violdo sustentasse a conducdo entoada da voz,
apoiando 0s acentos naturais da fala cotidiana, desprezando qualquer
regularidade de compasso e mesmo qualquer orientagdo harmodnica. (...) O violdo
era mais solado que “harmonizado “, justamente para apoiar uma entoacdo que
s6 parecia ser instavel. Eu conseguia fechar o arranjo no violdo, mas na hora de
fazer o arranjo com o resto da banda era uma verdadeira luta: os instrumentistas
precisavam de algum ponto de apoio e minha intengdo era exatamente abolir
esses apoios. (TATIT, 2007: 422)

O compositor Luiz Tatit comenta que, especificamente para esta cangéo, o estimulo

foi sonoro:

Na verdade foi um estimulo musical. Eu vi o Geraldo uma vez imitando o surdo,
que faz tum tu tum tu, e eu comecei perceber, e eu pensei em usar esse intevalo
de quarta na voz dele, porque eu ouvi ele imitando. Isso tem, vocé tem estimulo
sonoro pra fazer a coisa. (Luiz Tatit in DVD RUMO, 2004 )

Enfim, “a linha evolutiva” se transformou em consciéncia do artesanato cancional.

(TATIT, 2007)

“Também quero produzir cangBes mais ligeiras que tragam a marca entoativa,
mas, hoje, ndo me importo de camufla-la como fez a maioria dos nossos
cancionistas. Isso faz parte do tal artesanato que venho dizendo. Essa extensao,
digamos assim, veio também por conta das numerosas parcerias que passei a
fazer (na época do Rumo quase ndo as fazia) com autores em geral, especialistas
em camuflar as entoacdes subjacentes. Quanto mais “musico”, mais o compositor
pratica esse gesto dificultando o trabalho do letrista. Passo horas, entdo tentando
depreender as entoacdes que foram disfarcadas. Quando as depreendo , a cangéo
sai rapido. Enfim, a “linha evolutiva” se transformou em consciéncia do artesanato
cancional. (TATIT, 2007: 393)

E interessante que Luiz Tatit: “Trabalho como a maioria dos compositores: fico

cantarolando a melodia (que normalmente j4 esta pronta) até extrair o que ela poderia
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dizer.” (TATIT, 2007: 389) Porém ressalta que tudo pode ser reestruturado a partir do que
é criado: “Se a coeréncia s6 se configurar na parte final da cangéo, entdo refaco toda a
etapa inicial a luz do tema que deu certo”. (TATIT, 2007: 418). Ou seja, 0 compositor Nao
parte da letra para as suas composi¢cdes, mas o que é dito tem que estar em completa
sincronia com o que é cantado, ou ainda tocado: “A época do Rumo, até a levada
instrumental eu extraia da instabilidade entoativa, pelo menos na hora de criar a matriz
basica que, depois, poderia ser repetida”. (TATIT, 2007: 418)

Talvez por ter estruturas musicais altamente reconheciveis, dancantes e carater
humoristico, essa musica possuia forte apelo popular, como comenta Hélio Ziskind,

integrante do grupo:

Eu ndo me conformo até hoje, porque a sensacdo que a gente tinha era a
seguinte, “Carnaval do Geraldo”, por exemplo, era uma musica de facil apelo
popular, a gente tinha tido varias experiéncias de tocar em praias, em ambientes
abertos em pracas, e a gente sentia que a resposta das pessoas era interessante.
Nada indicava que a reacdo do publico era fria com a gente. A sensacao que gente
tinha é que a gente tinha achado um caminho por dentro da linguagem que tinha
comunicacao com as pessoas. E por que a gente ndo entrava no radio? Os caras
eram tapados... Eram n&o. (Hélio Ziskind, DVD 2004, grifo nosso)
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CAPITULO 4- DISCUSSAO FINAL

Salve nossos valores e nossos colares

Que a gente usa, lambuza com a musica

E depois devolve tudo melado, pingando

E ninguém quer por a mao

Salve nosso elenco de estrelas ocultas

Que escuta quem aponta

Quem néo encontra ndo escuta, ndo aponta
Salve Deus!

Salve as nossas idéias quando déo certo

Na hora certa, sem enrolacao, salve, salvel(...)
Salve nossa mania de persisténcia

Nossas tendéncias, nossos recados,

Nossa paciéncia, nossos arranjos (um barato!)
Salve a musical

Salve os malabarismos que a gente faz

Pra sair dos abismos que a gente cai, ai, ai...
Vitima!

Na crista da vitima

Um ritmo de muisica bem proximo

Um ritmo 6timo!

E muita guitarra de base, de peso

Que bisa a pose do musico

Em ritmo de vitima

No vértice do martir e da arte

Uma arte martirio!

Uma arte que passa, que pesa, que pisa
Que pousa e lambuza com a musica

O reino das artes

(Em parte, ndo totalmente)(...)

Salve nossas cangdes que pegaram sucesso
Por mérito, impacto, por sorte ou investimento (ndo se sabe)
Salve enfim

Salve 0s nossos valores e nossos colares
Bons, maus, médios, neutros, irregulares
Salve, salve'®®

Nessa pesquisa, principalmente pelas analises realizadas, foi possivel perceber,
diversos procedimentos composicionais possiveis desencadeados pela letra. Seja
através do conteudo semantico do texto, pela sonoridade das palavras, ou outros
aspectos, a Vanguarda Paulista € um campo de pesquisa musical extremamente prolifico.

Tradicionalmente a cancdo no Brasil ndo era feita especificamente ou
exclusivamente por musico ou poetas (TATIT, 2004) sendo realizada por cidadaos
comuns. Isso difere da Vanguarda Paulista que assume uma consciéncia composicional
feita essencialmente por muasicos de formacéo, refletindo no desenvolvimento da musica e

na preocupacdo com a letra.

O momento histérico marcado pelo mercado de consumo impulsionou esses

158 Gravada por RUMO no LP Caprichoso (Producéo Independente (Nosso Estudio)/ 1985).
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artistas a abrirem uma frente alternativa de producéo, e assim se associando com modos
de fazer diferenciados como a poesia marginal na literatura, o teatro alternativo, com
video-arte (e a produtora Olhar Eletronico), etc. Por outro lado a Vanguarda Paulista
celebrou as fronteiras alcancadas na década anterior, com as misturas de baido e guitarra
elétrica dos Tropicalistas, instrumentos exoéticos como rock dos Beatles, a Opera rock

performética de Frank Zappa.

Mas a década [1970] primou mesmo por consolidar a libertacdo da cancédo dos
géneros ritmicos predefinidos. (...) Em vez de produzir um samba, um blues, um
baido ou um rock, o compositor propunha diretamente um modo de dizer melédico
gue s6 mantinha compromisso com a propria letra. (...) a cancdo foi em todas as
épocas um modo de dizer, s6 que essa funcao, em geral, concorria com os apelos
do género. (TATIT, 2008: 229)

Tatit aponta que a musica brasileira passou por diversos tipos de triagem até definir
parametros de identificacdo. Estes mecanismos estdo ligados ao momento de definicdo

da sigla MPB, a era dos festivais e seu entorno, ou seja, 0s anos 1960/1970:

Em suma, tropicalismo e bossa nova tornaram-se a régua e o compasso da
cancdo brasileira. Por isso, sdo invocados toda vez que se pede uma avaliagdo do

século cancional do pais. E como se o tropicalismo afirmasse: precisamos de
todos os modos de dizer; e a bossa nova completasse: e precisamos dizer
convincentemente. Em época de exclusdo, prevalece o gesto tropicalista no
sentido de retomar a pluralidade. Em época de excesso de maneirismos
estilisticos e de abandono do principio entoativo, 0 gesto bossa-nova refaz a
triagem e decanta o canto pertinente. (TATIT, 2008: 89 )

Se a Vanguarda Paulista surgiu e dialogou com os anos 1970, simbolizou os anos
1980, ela se fixou nos anos 1990, justamente em um momento com espaco mais
consolidado para cancdes autorais. Essa confirmacdo de parte da producdo da
Vanguarda Paulista nessa década se deu também através da carreira solo de integrantes
dos grupos RUMO e PREME. Além disso, os anos 1980 (TATIT, 2004) se caracterizavam
por uma abertura de espaco aos artistas que ja surgiam mais maduros, com 30 anos ou
mais (TATIT, 2004), idade desses compositores. Mesmo tardiamente havia um espaco
para eles.

Durante a pesquisa detectamos também um elemento diferenciador em relagédo ao
arranjo, trazendo elementos musicais a frente da composicdo. Se em outros movimentos,
como o tropicalismo, o arranjo era grandioso e enfeitava, ha Vanguarda Paulista o arranjo
entra como componente estruturante em diversos momentos.

Os géneros, para se caracterizarem como tal, compartiham entre si
similitudes harmonicas, ritmicas e melddicas. Porém no caso da musica da Vanguarda
Paulista isso deu em outro nivel, um nivel textual, que, em si, € um nivel variavel. Por isso

consideramos que esta fora de uma padronizacédo de géneros, mas as composi¢cdes nao
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estdo dissociadas completamente em termos estéticos ou em termos de estratégias
compositivas. O referencial na letra, e a utilizacdo de musemas que derivam do texto
verbal, sdo caracteristicas mais complexas para a percepcdo, mas nas analises se
mostraram norteadores das composi¢cdes do movimento. A utilizacdo de referenciais de
letra e discurso em todos os aspectos da composi¢cado (harmonia e ritmo, arranjo), ndo é
fato novo na musica brasileira, como ja demonstrou Luiz Tatit em musicas da Bossa Nova,
porém estes compositores pesquisados utilizaram isso como matriz e motriz.

Vimos também que a Vanguarda Paulista ocorreu em um momento bastante
peculiar. Fenerick comenta que a transicdo dos anos 1970 para os 1980, que esta
inserida o inicio da vanguarda paulista, é determinante para a industria fonogréafica no
pais. Este foi um momento em que as grandes gravadoras inseriram um volume muito
maior de musica estrangeira, mais especificamente norte-americana, e 0 que havia de
mausica brasileira era, em sua maioria de artistas de catalogo, ou seja, artistas
consagrados nos anos 1960 e 1970. Esse contexto também se reflete na producdo da
Vanguarda Paulista, que em diversos momentos representou muito bem a miscigenacao
de uma cultura brasileira com a cultura estrangeira absorvendo elementos como o rock,
reggae, funk. O Tropicalismo j& havia prenunciado isso com a absor¢do da guitarra
elétrica, porém a Vanguarda Paulista realizou isso acrescentando, além dos instrumentos,
alguns elementos desses géneros na musica brasileira.

O proprio teatro Lira Paulistana foi palco dessa passagem da industria, pois em sua
programacao mesclava artistas da Vanguarda Paulista, do Rock que logo se tornaria o
fenbmeno dos anos 1980 (com Titds e Ultraje a Rigor), e até mesmo do Punk Rock.
Itamar Assumpcéao era filho de pai de santo, isto €, um sacerdote da religido do
candomblé, e ao mesmo tempo tinha referéncias fortes de idolos midiaticos norte-
americanos como Jimi Hendrix (que pode ser evidenciada na musica “Homem-mulher” do
disco Intercontinental quem diria), Bob Marley, e de Rap.

O contexto de transicdes estéticas, e de modo de producéao, € refletido nos estudos
sobre a Vanguarda Paulista, porém carece de mais estudos especificamente musicais.
Este tipo de estudo, centrado na criagdo, acrescentaria uma base tedrica mais solida e
impessoal em relagcdo aos queixumes possiveis da falta de distanciamento afetivo do

objeto:

O que fazer com a constatacao de que forgas criticas e criadoras, aglutinadoras
de contestagdo e imaginacdo em um sO6 movimento, tenham simplesmente
desaparecido sem deixar vestigios , ndo conseguindo fazer frente ao poder de
homogeinizacdo da mercadorizacdo que atrai tudo a si? (FENERICK, 2007: 11
grifo nosso)
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A citagdo do pesquisador sociologo José Fenerick € reflexo de um discurso
recorrente que atrela o sucesso comercial ao sucesso artistico, o que de fato € bastante
questionavel. Na historia da musica muitos compositores consagrados (eruditos e
populares), em sua época nao tiveram um apelo popular importante. A propria férmula de
sucesso da industria musical utilizada na segunda metade do Século XX, ou star system
ndo se sustenta e esta fadada ao fracasso, uma vez que ela j4 prevé a superacédo de
artistas por novas modas (Simon Frith, 2006). Portanto, dados de vendagem de disco nao
parecem ser parametro confiaveis para uma analise artistica e estética, e funcionam mais
como base de estudo sobre as proprias gravadoras e seus impactos socioldgicos.

Outra questéo que reforca a idéia de fim, ou fracasso do movimento, é a confusdo
que se faz entre os termos “Geracéao Lira Paulistana” e “Vanguarda Paulista”. Em primeiro
lugar a “Geracao Lira Paulistana” esta associada a um periodo especifico e ao ambiente
em torno do teatro paulistano. Ela se caracteriza por um conglomerado de iniciativas em
diversas artes, (incluindo literatura e cinema) e na forma de producao, que se reflete até
mesmo no jornalismo. Muitas pessoas que hoje estdo estabelecidas nessas areas
participaram ativamente no jornal “Lira Paulistana”. Nomes como: Mauricio Kubrusly (que
cunhou o titulo Vanguarda Paulista), Maria Rita Kehl, Caio Fernando Abreu, Luiz Chagas,
e o cartunista Glauco participaram da “Geracédo Lira Paulistana” Este ambiente também
foi importante para o ber¢co do punk e rock brasileiro, que configurou um fenémeno de
midia nos anos 1980: Titas, Ultraje a Rigor, Cdlera, Mercenarias e Ratos do Pordo. Em
suma: a “Geracao Lira Paulistana” marcou uma aproximagéo do tropicalismo, Vanguarda
Paulista e Rock Nacional, além de fomentar uma articulacdo também com o teatro, artes
plasticas, literatura, video e jornalismo. Contrapondo o que disse Fenerick: ha vestigios do
movimento (cultural e estético) de inumeras formas.

Neste trabalho aceitamos o desafio de reler um momento histoérico tentando manter
um olhar distanciado do seu contexto. Sabemos que a percepg¢ao dos préprios envolvidos
também vai se alterando com o tempo, gerando novas leituras para os mesmos dados. A

maior prova disso € o comentario de Luiz Chagas a alguns anos atras:

Para comeco de conversa, a denominagdo Vanguarda Paulista foi criada pela
imprensa baseada no fato de Arrigo Barnabé trazer a clara e crocodilesca
influéncia dos compositores de vanguarda do principio do século passado. Logo,
tudo o que ndo era MPB-bossa incluido na musica pés-tropicalista de Itamar - os
grupos Rumo, Premé e Lingua de Trapo, no repertério de cantoras como Cida
Moreira e Eliete Negreiros, de regionalistas como Passoca ou o grupo Paranga,
das formacdes de jazz em torno do pianista Lelo Nazéario -, tudo foi resumido
como... vanguarda. Na verdade o assunto que dava liga a todas essas pessoas
era musica independente. Independente das gravadoras. “ (CHAGAS, 2006 em
site Tah ligado)
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Porém vimos que o termo “Vanguarda Paulista” tem se modificado ao longo do
tempo, e esta cada vez mais associado a um fazer composicao popular, com forte foco na
letra, humor e experimentalismo, e € utilizado a pessoas de diversas geracfes posteriores
ao “Geracao Lira Paulistana”. Vérias delas sdo oriundas de partes diversas do pais, mas
que, em geral, vivem em Sao Paulo, ou ainda, simplesmente estdo associadas a idéia de
“evolucdo da Mdusica Popular Brasileira” como disse Arrigo Barnabé. Portanto este é um
termo que sugere uma continuidade, uma influéncia que permanece atualmente. Se do
ponto de vista da grande midia ele nédo fez o sucesso merecido, do ponto de vista artistico
se fortificou, porque influencia mais compositores atualmente em nivel nacional do que
outros sucessos de midia como a lambada, o rock ié-ié-ié, o “charme” carioca, a musica
amazénica do “grupo Carrapicho”, s6 para citar alguns.

Uma possivel razdo para o interesse crescente em relagdo a Musica da Vanguarda
Paulista e a Geracdo Lira Paulistana reside justamente na reconfiguracdo recente da
producado das gravadoras, selos menores, independentes e compositores autbnomos.

Se nos trabalhos de Laerte Oliveira e José Fenerick eles relatam que nos anos
1980 se apontava para uma crescente producéo fora das majors e interesse da critica, na
década seguinte se iniciou a revolucdo digital, transformando significantemente a
articulacdo entre compositores e as formas de producao, divulgacdo e distribuicdo. A
producdo atual de maneira autbnoma e independente e em larga escala vem
desvinculando a idéia de exclusividade, criatividade e de novidade das gravadoras e
polarizou para pequenos selos, blogs, internet a busca e consumo de musica. De certa
maneira, isso possibilitou um culto as raizes independentes, que convergem na Geracao
Lira Paulistana: seja através do movimento punk brasileiro, rock anos 80 e a geracao de
cantautores da Vanguarda Paulista. O fato de o teatro desenvolver a sua propria
divulgacdo (o jornal Lira Paulistana) antecipou em 20 anos a maneira que O0S
compositores realizam a sua propria divulgacdo e marketing através da internet. Além
disso, um evento iniciado pelo teatro permanece hoje revelando artistas, a chamada
Virada Paulista.

Ainda que absorvidos pelas gravadoras multinacionais por um periodo, os artistas
da Vanguarda Paulista sdo associados ao inicio do discurso independente (Vicente,
2005), muito porgue fizeram criticas frente & producédo massificada da industria musical,
mas também porque trinta anos depois esses artistas continuam produzindo e em sua
totalidade de maneira independente.

Contrapondo as declaracbes de Gordo, sécio fundador do Lira Paulistana que
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depois foi trabalhar na gravadora continental “ndo havia mercado para os independentes,
nao havia o que se fazer” (Oliveira, 2002: 90) e de Tabajara, compositor da Geracéo Lira
Paulistana “ No comec¢o dos anos 80 existia um publico que ia atras de novidades. Hoje
isso ndo acontece mais”. (Oliveira, 2002: 45). Se ndo havia publico para eles nos anos
1980 e 1990 hoje ha.

A prova disso € o projeto “Caixa Preta”, que é a juncao de parte da obra de Itamar
Assumpcéo, contendo o relangcamento de todos os seus discos e incluindo dois inéditos
fechando a trilogia “Pretobras”. Idealizado por Itamar Assumpcéao, e realizado enquanto
essa dissertacédo foi escrita, teve em seu langcamento um show distinto para cada CD,
realizado pelo SESC Sé&o Paulo, feitos pelas bandas Isca de Policia, Orquideas do Brasil
(grupos que Itamar formou) e releituras com Anelis Assumpc¢ao (filha do compositor e
cantora), Mariela Santiago, Andréia Dias, Karina Buhr e Kiko Dinucci. Todos os shows no
SESC Pompéia atingiram sua lotacdo maxima. Luiz Chagas, guitarrista, jornalista e
organizador do Songbook de Itamar “Pretobras- porque que eu ndo pensei nisso antes”
comentou que “atualmente, em qualquer dia que se abra o jornal, h& noticia de algum
artista relacionado a Vanguarda Paulista realizando shows ou lancando discos”.
(depoimento pessoal).

A Vanguarda Paulista é um fendmeno fruto da mundializagdo da cultura, da pés-
modernidade, da articulacéo, e por estar lidando com “fronteiras” se afirma como “divisor
de aguas” e € um objeto que necessita e merece mais pesquisas a niveis musicais.
Portanto, este trabalho ndo tem a intencdo de ser conclusivo, mas a pretensédo de ser

inaugural & todos os ouvidos atentos.
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Dicionario Cravo Albin da MPB: http://www.dicionariompb.com.br
Grupo RUMO: http://www.gruporumo.com.br

Lingua de Trapo: http://www.linguadetrapo.com.br
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Lira Paulistana http://www.lirapaulistana.net

LUCCI, Vivian Retz Na bossa nova, mulher € musa e ndo bandida; veja Carlos Lyra .
http://www1 .folha.uol.com.br/folha/videocasts/ult10038u436341.shtml

Luiz Tatit: http://geocities.yahoo.com.br/luiztatit

MPBNet: http://www.mpbnet.com.br

O Passo http://opasso.com.br/

Premé: http://www.preme.com.br

Tah Ligado: http://programatahligado.wordpress.com/2010/02/24/o-teatro-lira-paulistana-e-
a-vanguarda-paulista/

C. AUDIOVISUAIS

CASTRO, Riba Documentario Lira Paulistana, Disponivel em
[http://www.lirapaulistana.net] acesso em Margo de 2010

DVD RUMO (2004) TV Cultura Selo: Cultura Marcas

SOLBERG, Helena Palavra [En]cantada: um filme de Helena Solberg. Radiante Filmes
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GLOSSARIO

Acento

Sinal em forma de angulo que na posicdo vertical (v) significa aumento subito da
intensidade da nota, enquanto na posi¢ao horizontal (>) significa ataque forte seguido de
diminuicao subita da intensidade. Na posicao invsersa (<) significa ataque suave seguido

de aumento subito da intensidade.

Acompanhamento
Conjunto de elementos vocais e instrumentais que estdo subordinados a parte

principal e a realcam, pelo seu poder expressivo, caracter ritmico e riqueza harmonica.

Acorde
Grupo de trés ou mais sons simultaneos identificaveis como um conjunto (dé mi

sol, por exemplo, com duas terceiras sobrepostas).

Album
Esse termo refere-se ao CD como uma colecdo de musicas. "Album” é um termo
coloquial utilizado na época dos discos de 78 RPM, que eram vendidos freqientemente

dentro de caixas ou "albuns”, contendo varias embalagens com apenas um disco.

Aliteracao
E um Recurso Sonoro onde se busca a repeticdo de uma consoante ao longo do

Verso.

Andamento
Velocidade de uma mdusica, do seu ritmo. Muitas vezes medida em bpm

(batimentos por minuto). Pode modificar profundamente a expresséo da cancgao.

Arranjo:

Selecdo de instrumentos, forma, andamento, variacdes melddicas e harmdénicas
que compde uma “roupagem” para uma composi¢cdo. E planejado de acordo com os
instrumentos e vozes que interpretardo a musica, considerando-se suas possibilidades e

limitacGes.
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Audio
Informacdes sonoras sob variadas formas: elétrica, Optica, digital etc. Quando

manifestado no dominio acustico, gera ondas sonoras e € conhecido como “som”.

Binario
Compasso ou ritmo de dois tempos, sendo forte o primeiro tempo e fraco o
segundo. Os compassos simples sao constituidos por tempos divisiveis por dois (divisao

binaria).

Cifra

Cadigo visual que representa um acorde musical. Ex.: A=La maior, Bm=Si menor,
C#7+=D¢ sustenido com 7a. maior. Classico Uma musica famosa que se destaca e tende
a agradar diversas geragfes. Nao confundir com o estilo “Musica Classica”.

Contraponto
Técnica de composicao que utiliza distintas frases melodicas que interagem entre

si, criando uma relagcdo harménica que enriquece a masica.

Dinamica
A diferenca entre os sons mais baixos e 0s mais altos do audio. Esta relacionada
com a naturalidade e contorno emocional das musicas. Gravacdes de musica erudita

orquestrada costumam ter muito mais dinamica do que a musica pop.

Distor¢éo
Qualquer alteracdo introduzida ao audio original. Pode ocorrer no meio acustico,
elétrico ou digital. Uma das distorcdes mais comuns e audiveis é a saturacdo, quando o

nivel de volume € muito alto para um determinado equipamento e “suja” o som.

Dodecafonismo

Sistema de composicdo baseado nas doze notas da escala cromatica. No que diz
respeita a melodia, harmonia e contraponto, rejeita as bases admitidas pelo sistema tonal,
como a preponderancia de determinados graus sobre outros (como a tonica, dominante,

subdominante, sensivel).
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Edicao
Ato de recortar, limpar, juntar ou manipular o audio de uma maneira geral. A maioria

das trilhas é editada antes da mixagem.

Estrofe
E um grupo de versos que se presta, tanto & totalidade de um Poema, quando feito

em bloco unico de versos, quanto a um fragmento filosofico do contexto do poema.

Fade-In / Out
A transicao entre siléncio e som que ocorre no inicio e no final da masica. Pode ter

diversas duracdes e formas.

Forma

Tipos de sessdes e suas ligacdes em uma musica (intro, refrdo, bridge, etc.).

Harmonia
Sequéncia de acordes que funciona como fundo musical para a melodia. A

estrutura da musica, construida sobre uma tonalidade.

Loop (de Audio)
Trecho de audio (como uma batida ou riff de guitarra) que pode ser concatenado e

repetido para se criar sessoes.

Loop (gravacéo)
A mesma performance é gravada varias vezes em sequéncia. Normalmente, 0 mix
de fundo, que serve de base para a gravacdo desta trilha, é repetido em loop, enquanto

cada take é registrado.

Mainstream
A faixa de mercado tradicional, popular, de maior volume de vendas e exposicao.
Artistas e musicas fora do mainstream sdo comumente chamados de underground ou

alternativos.
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Major
Uma grande gravadora. Normalmente gerencia diversos selos que representam

artistas famosos.

Melodia
Sequéncia de notas musicais que forma as frases cantadas ou tocadas sobre uma

harmonia.

Metafora

Etimologicamente, "transporte”, "mudanca”, "transito": transpde-se um termo para
um campo de significado que lhe é alheio. E definida como "comparacéo abreviada", na
qual o termo comparado (substituido, ndo nomeado) se identifica com o termo que lhe é

semelhante.

Métrica
E o estudo do nimero de silabas poéticas que determinam o comprimento do

Verso.

MIDI (programacéo)

Informacdo musical sob a forma eletrbnica ou digital. Permite a geracdo de audio
por mecanismos ndao-acusticos. Notas, suas intensidades e duracbes podem ser
manipuladas por Software ou Hardware (instrumentos virtuais), muitas vezes simulando

0S equivalentes reais.

Mix ou Mixagem
A mistura das trilhas gravadas com o objetivo de apresentar todos os elementos de
ritmo, harmonia e melodia de uma maneira clara e interessante. Normalmente, combina o

audio em um canal estéreo (L+R).

Motivo
Pequena célula ritmico-melddica que esta na origem da frase musical e que pode

surgir com sons de alturas diferentes.

Onomatopéia

E um Recurso Sonoro onde se busca imitar o som de algo através de vocabulos.
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Ostinato

Conjunto de notas que se repetem com insisténcia num trecho musical.

Partitura
Representacdo musical grafica em um pentagrama, com simbolos padronizados

que indicam a nota musical, sua duracdo e maneira de se interpretar.

Pop (estilo)
As vezes sindnimo de moda ou descartavel, na verdade, é tudo aquilo que n&o é

erudito (complexo, alternativo, particular). Popular.

Refréo
E uma estrofe que, por questdes de realce textual, se repete entre as demais

estrofes num poema, ficando ao gosto do poeta a quantidade e forma de repeticao.

Riff

Motivo musical que se repete e tende a caracterizar uma musica ou sessao dela.

Rima
E a semelhanca sonora entre duas palavras a partir da vogal ténica comum a
ambas. Convém lembrar que o termo, semelhanca, surgiu no conceito recentemente,

pois, em origem, a rima exigia ldentidade de sons nas palavras desde as vogais tbnicas.

Rima Interna

E a rima que ocorre no interior do préprio verso.

Rima Leonina
E uma Rima Interna que pode envolver inicio, centro e fim do préprio verso. Deu

nome ao Verso Leonino.

Rima Pobre
E a rima que envolve palavras de mesma categoria gramatical e com sons

vulgares.
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Rima Rara
E a rima com sonancia de rarissimo uso, independente da categoria gramatical. O
quilate da rima é proporcional a quantidade de letras idénticas que precedam a vogal

tbnica da sonancia.

Rima Rica
E a rima que envolve palavras com Categorias gramaticais diferentes e sons néo

vulgares.

Sample

Gravacao de audio de uma nota ou acorde tocados por um instrumento real ou
virtual. Pode ser disparado por sinais MIDI, permitindo, por exemplo, que um teclado
toque sons de saxofone.

Tablatura

Representacdo musical alternativa que simboliza a parte do instrumento que deve

ser tocada (corda e traste, peca da bateria etc.).
Timbre

Conjunto de caracteristicas que determinam um tipo de som: piano, violino, flauta.
Eles podem tocar a mesma nota, mas serdo bastante distintos, com ataques,

decaimentos e conteludo espectral diferentes.
Tom

Intervalo de segunda maior. A palavra pode significar também tonalidade.
Tonalidade

O tom de uma musica, o acorde fundamental da harmonia. Esta relacionada as

possibilidades e limitagbes dos instrumentos e vozes.
Tonica

A nota fundamental de uma escala diatdnica, ou o centro que polariza a tonalidade

no regime harmonico diatonico.
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Unissono

Posicdo de duas ou mais notas na mesma altura.





