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RESUMO

Este trabalho ¢ um estudo das relagdes entre elementos da poeética de Itamar Assumpcéo e de
Zeca Baleiro e sua insercdo social e mercadoldgica. O caminho escolhido para este estudo é a
observacao e analise de trés procedimentos criativos dos dois compositores. No primeiro, as
cancdes incorporam versos de outro(s) poema(s), em processo intertextual. No segundo, 0s
Versos sao compostos para serem cantados, feitos para a melodia. Ja o terceiro tipo acontece
guando a melodia surge para o0 poema escrito. Tais procedimentos, compreendidos no
contexto da industria cultural, ajudam-nos a pensar as possibilidades de resisténcia ao modelo
consumista do mercado. Nas obras de Itamar Assumpcdo e Zeca Baleiro, a relacdo de compra
e venda traz o troco em poemas, que apontam alternativas e caminhos de circulacéo artistica.
O produto-arte a margem da margem, ainda que inserido no mercado, ndo se submete as suas

ordens de padronizacdo estética e se afirma como invencdo e resisténcia ativa.

Palavras-chave: poesia; cancdo popular; parceria; mercado fonografico; resisténcia ativa.



RESUME

Ce travail est une étude des rapports entre les éléments de la poétique de Itamar Assumpcao e
de Zeca Baleiro d’une part, et leur insertion sociale et de marchandise, d’autre part. Le
chemin choisi pour cette étude c’est 1’observation et 1’analyse de trois procédés créatifs des
deux compositeurs. Dans le premier, les chansons incorporent des vers d’autre(s) poeme(s),
dans un processus intertextuel. Dans le second, les vers sont congus pour étre chantés, faits
pour la mélodie. Dans le troisiéme type, la mélodie vient s’ajouter a un poéme déja écrit. Ces
procédés, compris dans le contexte de I’industrie culturelle, font penser aux possibilités de
résistance au modele de consommation du marché. Dans 1’ceuvre de Itamar Assumpgao e de
Zeca Baleiro, le rapport achat-vente rend la monnaie en poémes, qui indiquent des alternatives
et des chemins (“rues viaducs avenues”) de circulation artistique. Le produit-art en marge de
la marge, malgré son insertion dans le marché, ne se soumet pas aux normes des patrons

esthétiques et s’affirme comme invention et résistance active.

Mots-clés : poésie ; chanson populaire ; partenariat ; marché phonographique ; résistance

active.
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Putas, como os deuses,
Vendem quando d&o.

Poetas, néo.

Policiais e pistoleiros

Vendem seguranca

(isto é, vinganca ou protecao).
Poetas se gabam do limbo, do veto
Do censor, do exilio, da vaia
E do dinheiro néo.

Poesia é pao (para

O espirito, se diz), mas atencéo:
O padeiro da esquina balofa
Vive do que faz; o mais

Fino poeta, néo.

Poetas ddo de graca

(e ainda trogam

— na companhia das tragas —
de tal “nobre condi¢io”).
Pastores e padres vendem
Lotes no céu

a prestacao.

Politicos compram &

(se) vendem

na primeira ocasiéo.

Poetas (posto que vivem

De brisa) fazem do No, thanks
Seu refréo.

(Paupéria revisitada, Ricardo Aleixo)



Poética e cancéo popular

A cancédo popular contemporanea ha muito vem sendo objeto de sérias discussfes no
meio académico’. Uma delas gira em torno de sua prépria composicdo: musica, letra e arranjo
instrumental. E ai que a relagdo existente entre poesia e musica ressurge com mais vigor,

afinal, as duas artes sempre mantiveram um parentesco muito préximo.

Séo vérias as direcdes e varios 0s encontros possiveis nesse tipo de relacdo. Algumas
dessas diregdes apontam para uma alternativa de circulagdo poética através da inddstria
fonogréfica, por meio, principalmente, da musica divulgada em CDs, em rédios e na web —
como se vera de forma mais detalhada no decorrer desta dissertacdo, uma vez que o propésito
deste trabalho é pensar a poética desse tipo de cancdo e verificar suas possibilidades de

realizacdo artistica.

No Brasil, a can¢do popular muitas vezes, ao longo de sua histéria, se configurou
também como uma possibilidade estética de representacdo poética através de suas letras.
Compositores populares como Noel Rosa, Cartola, Chico Buarque, Caetano Veloso, dentre
tantos outros, circularam pelo universo cancioneiro promovendo dialogos com a tradicdo

poética brasileira e/ou universal.

Um bom exemplo desse tipo de dialogo envolvendo poesia e mdsica pode ser
encontrado em Vinicius de Moraes. José Miguel Wisnik, outro nome importante que soube
transitar muito bem por entre esses universos, nos traz um importante comentario sobre

Vinicius e sua relagdo com a musica popular brasileira. Vejamos:

! Vale ressaltar, no entanto, que ja houve uma forte marginalizacdo da cancdo no mundo académico por
consideréa-la mera mercadoria.



Assumindo para o tratamento dessa questdo o angulo das relagbes entre
literatura e musica popular, é preciso assinalar antes de mais nada alguns
fatos. A partir do momento em que Vinicius de Moraes, poeta lirico
reconhecido desde a década de 30, migrou do livro para a canc¢éo, no final dos
anos 1950 e inicio dos 1960, a fronteira entre poesia escrita e poesia cantada
foi devassada por geracfes de compositores e letristas leitores dos grandes
poetas modernistas como Carlos Drummond de Andrade, Jodo Cabral,
Manuel Bandeira, Mario de Andrade ou Cecilia Meireles. (WISNIK, 2001,
p.183-184).

Como se pode notar, essa via que vai do livro a cancdo no Brasil ndo € nenhuma
novidade, ainda mais se observarmos a linha evolutiva da MPB. Muitos de nossos
cancionistas transitaram (e/ou transitam) pelo universo poético da (na) cancdo. Ora atraves de
uma linguagem poética, rica em imagens, sensacdes e sons; ora a partir de uma atitude de
ruptura, com experimentalismos, invencdo e inversdao, proporcionando ao seu ouvinte o

surgimento de outras tantas linguagens.

No caso de Vinicius de Moraes, essa manifestagdo poética na cancdo popular deu
origem, segundo Wisnik, a inimeros didlogos e parcerias envolvendo poetas e masicos, na
medida em que um poeta consagrado “migra” espontaneamente para 0 universo cancioneiro.
Essa migracdo, para o entendimento do que estamos propondo, ndo significa propriamente um
abandono. O poeta, no caso, ndo abandona a escrita poética para se dedicar exclusivamente a
masica, ele se serve dela (da poesia) para, com isso, enriquecer ainda mais 0 universo
composicional da cancdo popular, tecendo com suas teias a linha evolutiva da musica
brasileira, favorecendo, ainda, o surgimento de uma poesia que nasce de sua relacdo com a
musica. E muito comum ver-se atualmente poetas (no sentido mais tradicional do termo)
declarando abertamente terem recebido influéncia de compositores populares. Tudo isso
porque, segundo Wisnik, com a “migracdo” do poeta Vinicius de Morais para o universo da

cang¢do popular, a fronteira entre “poesia escrita” e “poesia cantada” se torna cada vez menor.
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E por conta dessas e outras que a musica popular, sobretudo a urbana contemporanea,
¢ pensada aqui também como uma manifestacdo artistica, e ndo apenas como uma
“mercadoria”, fruto de sua relagdo com a chamada industria cultural — “sistema de produgao
e distribuicdo de bens culturais derivados da industria capitalista que transforma a cancéo [no
caso] em um bem sujeito as determinagdes do consumo e do lucro” (HERON, 1994, p. 7). E
nesse sentido que se pode afirmar que alguns poetas da nossa musica popular estejam situados
a margem da margem? do mercado fonografico. Isso porque sua producdo artistica, mesmo
fazendo parte de um sistema de consumo, ndo se submete gratuitamente a ele. Esse mesmo
mercado fonografico, que muitas vezes impossibilita producdes artisticas de qualidade por
conta de sua prépria natureza lucrativa, também lhes possibilita, contraditoriamente, a
abertura de portas para uma producao livre e independente, como vemos mais detalhadamente
nos lados A e B desta dissertacdo, sendo que no primeiro, tal problema sera evidenciado por
meio, sobretudo, da exposicdo de um tipo de procedimento composicional antropofagico
adotado pelos musicos; enquanto que no segundo lado, essa questdo sera trabalhada a partir
do comportamento profissional dos compositores diante da industria fonogréafica na qual eles

estdo inseridos.

Tudo isso, alias, foi muito bem sintetizado pelo poeta e critico Ezra Pound, quando
pensou a poesia a partir de trés modalidades: melopéia (aquela que prioriza o aspecto musical
das palavras), fanopéia (“atribui¢do de imagens a imaginagdo visual” (1976, p. 37) e logopéia
(“a danga do intelecto entre palavras” (loc. cit.), ou manifestacdes verbais realizadas em

diferentes circunstancias).

2 «“Num belo poema de 1951, Décio Pignatari escreveu: — Apenas 0 amor e, em sua auséncia, 0 amor / decreta,
superposto em ostras de coragem, / o exilio do exilio 4 margem da margem.” CAMPOS, Augusto. A margem da
margem. Sdo Paulo: Cia das Letras, 1988, p. 07. Tomo a expressdo de Décio Pignatari, citada por Augusto de
Campos, por considera-la apropriada para a proposta desta dissertacdo, uma vez que 0s poetas/mUsicos aqui
estudados revelam uma producdo artistica que se situa sempre na fronteira de algo, & margem da margem. Entre
um trabalho de valor artistico e seu consequiente consumo como produto cultural.
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A primeira dessas modalidades nos interessa mais de perto, uma vez que, de acordo
com o pensamento de Pound, trata-se da poesia “na qual as palavras estdo carregadas, acima e
além de seu significado comum, de alguma qualidade musical que dirige o propésito ou

tendéncia desse significado” (POUND, loc. cit.).

Dessa maneira a poesia passa a ter um sentido muito mais amplo. O elemento sonoro
da palavra, por se constituir como um direcionador na construgdo do texto poético, no caso,
também contribui decisivamente para a sua assimilacdo. Isto porque a palavra quando cantada
toma dimensdes de sentidos mais diversificados do que o convencional®. Passam a (e devem)
ser levados em consideracdo, elementos como as vocalizagdes, o timbre de voz, o arranjo
instrumental adequado a palavra escrita, dentre outros, conforme assinalou Charles Perrone,

num importante estudo sobre a poesia da can¢éo brasileira:

as letras de cancdo sdo destinadas a transmissdo oral num contexto musical.
Se um texto é criado com a finalidade de ser cantado, e ndo para ser lido ou
recitado, ele deve ser estudado na forma dentro da qual foi concebido (1988,

p. 11).

Dai a complexidade implicita nesse jogo e a necessidade de deixar claro alguns pontos
importantes, como, por exemplo, o fato de que a letra da can¢do ndo possui obviamente o0
mesmo universo composicional do poema. Este independe no momento de sua criagdo de
fatores externos para o seu entendimento global. Enquanto que a letra, por ter sido composta
para ser cantada, precisa, necessariamente, de um acompanhamento musical. O que néo

impede, naturalmente, que um texto originalmente escrito sem pretensdes melodicas de se

3 “Estou pensando / no mistério das letras de musica / tdo frageis quando escritas / tdo fortes quando cantadas
[...] a palavra cantada / ndo é a palavra falada / nem a palavra escrita / a altura a intensidade a duragéo a posicao
/ da palavra no espaco musical / a voz e 0 modo mudam tudo / a palavra-canto / é outra coisa”. (CAMPOS, 1978,
p. 309).
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tornar uma cancdo, acabe sendo musicado. Qualquer texto pode ser cantado, falado, ou,

simplesmente, lido.

Sobre tais especificidades e sobre qual seria, enfim, a particularidade da cangéo, o

musico, poeta e critico Luiz Tatit, afirmou que

a linguagem especifica da cancao de consumo [ndo €] nem musica (no sentido
estrito), nem literatura (idem) e, no entanto, [€] julgada com parametros
dessas duas areas. A particularidade da cancéo esta na relacdo entre melodia e
letra — complementada pelo arranjo instrumental.*
O que Tatit nos oferece com essa declaracdo é que nao se deve pensar musica e letra,
quando se trata, sobretudo, de cancdo de consumo®, como coisas isoladas umas das outras,

visto que a particularidade dessa cancdo, segundo ele, estd justamente na unido de seus

elementos constituintes, incluindo ai o arranjo instrumental.

Essa visualizacdo é importante para que evitemos duas tendéncias igualmente
equivocadas quanto a poesia na cancdo. A primeira € achar que toda letra de musica popular
pode ser considerada poesia; a outra é achar impensavel a possibilidade de veiculacdo poética
na musica popular de consumo — como se pode entrever na colocacdo de Luiz Tatit no
momento em que este afirma ser um erro julga-la com parametros da literatura e da musica. O
que esta sendo colocado aqui ndo sao as especificidades de cada uma dessas manifestacdes,
ou, menos ainda, alguma tentativa de determinar o que venha a ser poético ou ndo nas letras

de musicas populares.

O que nos interessa aqui é verificar na poética de dois declarados musicos/poetas as

formas de resisténcia ativa ao consumismo do mercado. Itamar Assumpcao e Zeca Baleiro, de

* Em entrevista a Heloisa Tapajos.
> O termo “canc¢do de consumo” aqui empregado refere-se & cangdo popular que, inserida no contexto da
indUstria fonografica, se configura também como um produto cultural consumivel.
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modos diferentes, comprovam, através de suas obras, a evolucdo da musica popular brasileira
a partir de um trabalho inventivo e relacional, mantendo, cada um a sua maneira, um

relacionamento de resisténcia ao mercado da industria fonografica, mesmo inseridos nele.

Manifestacdes poéticas em Itamar Assumpcao e em Zeca Baleiro

Nossa intencdo em tomar a obra de Itamar Assumpcdo e a de Zeca Baleiro como
exemplos possiveis de manifestacdes poéticas em cancBes populares € nada mais do que
procurar evidenciar a presenca na MPB ndo sO desta questdo, mas também a de uma outra,
gue ja anunciamos mais acima, qual seja, a can¢do popular contemporanea de consumo.
Interessa a este trabalho pensar a relacdo que a musica popular mantém com o mercado da

indUstria fonogréafica, e como a poesia, de alguma maneira, se insere nesse meio.

No entanto, ndo se trata de um trabalho exclusivamente comparativo entre a obra dos
dois compositores mencionados, embora isso seja inevitdvel em alguns momentos. Nem
tampouco estender este trabalho a uma anéalise especifica de suas respectivas obras, mediante
a sua diversidade de temas e questdes, mas exemplificar através delas algo comum no
contexto atual da cancdo popular: a procura por um espago préprio, autoral e (por que ndo?)

independente.

Mesmo sendo de geracBes e de regibes geograficas diferentes, o paulista Itamar
Assumpgdo e o maranhense Zeca Baleiro sdo herdeiros de conquistas artisticas advindas,
sobretudo, da Antropofagia, de Oswald de Andrade, no inicio do século XX; e do
Tropicalismo, na década de 1960. Eles souberam digerir as influéncias e transforma-las num

continuo processo de criacao artistica.
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E parece ser justamente nesse processo de incorporacdo e digestdo critica que fica
evidenciado na obra deles o desejo de demarcar um territorio préprio e proficuo no meio
cultural e artistico brasileiro. Essa demarcacdo, no entanto, ndo € casual. Na perspectiva deste
trabalho, ela € uma consequéncia da passagem das vanguardas histéricas (futurismo,
cubismo, cubofuturismo, dadaismo, surrealismo) para as vanguardas tardias, na medida em
que a proposta de negar a tradicdo, superar a ordem artistica vigente e instaurar novos
processos artisticos ndo correspondia mais a0 novo contexto histérico®, determinado,
basicamente, pelas ordens do capitalismo. Isto estd de acordo com o pensamento do poeta e
critico Paulo Leminski, quando afirmou que a arte, uma vez inserida num contexto capitalista,

se tornaria sindbnimo de mercadoria (1986, p. 1). E que Favaretto complementa dizendo que

a colocagéo do aspecto estético e do aspecto mercadoria no mesmo plano faz
parte do processo de dessacralizacdo, da estratégia que dialetiza o sistema de
producdo de arte no Brasil por distanciamento/aproximacdo do objeto-
mercadoria. Esta posi¢do destoava de outras, quer de esquerda, quer de
direita, que, embora com justificativas diversas, condenavam, unanimemente,
0 envolvimento comercial da arte, considerado naquele momento como
compromisso com a industria cultural. (1979, p. 98).

A arte passava entdo a significar mercadoria. Embora, no caso dos musicos em
questdo, uma mercadoria que se usa da embalagem comercial para, simbolicamente, “lancar

mundos no mundo” . Conforme afirmou Leminski

O lucro da poesia, quando verdadeira, € o surgimento de novos objetos no
mundo. Objetos que signifiquem a capacidade da gente de produzir mundos
novos. Uma capacidade in-Gtil. Além da utilidade. (1986, p. 3)

Com isso, a produgdo artistica precisava “driblar” o sentido de mercadoria imposto

pela industria da qual fazia parte, repensando, assim, sua propria condicdo. Nao havia mais a

® Cf. Dolabela, 2001.
" Versos da cangdo “Livros”, de Caetano Veloso.
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urgéncia do novo engquanto marco-zero, portanto ndo se precisava negar completamente o
passado, mas sim fazer uma reapropriacdo do que ja foi feito, dando-lhe uma nova feicdo.
Afinal, segundo Itamar Assumpcdo, citando Leminski, na introdugdo de “Prezadissimos

2 8. (13

ouvintes” . “0 novo nao me choca mais, nada de novo sob o sol. O que existe ¢ 0 mesmo ovo

de sempre chocando o mesmo novo” .

E nesse contexto que surgem, na musica brasileira, musicos que mantém um
compromisso com uma arte “refinada” (¢ ao mesmo tempo, popular) e diversificada,
promovendo varios dialogos com outras artes e com a tradi¢cdo musical da MPB. Essa postura
pode representar certa resisténcia ao modelo meramente comercial que muitas vezes assume a
industria fonografica no Brasil, uma vez que se privilegia, nessa resisténcia, a re-criacdo
artistica relacional e de qualidade estética. No entanto, isso ndo significa uma postura
“marginal” do artista diante dessa mesma industria, tendo em vista que ela também pode lhe
ser favoravel na medida em que possibilita e divulga seu trabalho. Esses musicos, no caso,
estariam certamente a margem da margem desse sistema. Fazendo parte dele, mas abrindo

~ ’ . . . 1
portas para uma producao artistica livre e “independente” 0

Dai a importancia de termos em nossa can¢do popular nomes como os de ltamar
Assumpcdo e de Zeca Baleiro. Artistas que, por serem de lugares e de geracdes diferentes,
comprovam a recorréncia na musica popular brasileira contemporanea desse processo de
consolidacdo artistica através de uma arte consciente e problematizadora, que ndo se submete

gratuitamente as ordens do mercado.

® Prezadissimos ouvintes. Itamar Assumpcdo e Domingos Pellegrini. CD SAMPA MIDNIGHT, Baratos Afins,
1988.
® Referéncia direta ao poema “O novo”, de Paulo Leminski. LEMINSKI, Paulo. Caprichos & relaxos. In GOES,
Fred; MARINS, Alvaro. (org.). Melhores poemas de Paulo Leminski. 5 ed. S&o Paulo: Global, 2001. P. 39.
90 termo independente aqui empregado sintetiza uma pratica composicional em que o msico, mesmo
contratado por alguma gravadora, revela uma atitude ndo-dependente ao sistema da industria cultural.
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Um exemplo disso pode estar na recusa de rotulos para si mesmos que perpassa a obra
dos dois compositores (caracteristica que focalizaremos melhor na terceira parte do proximo
capitulo). Em Baleiro, encontramos “ndo sou do rock nem sou do samba / minha tribo sou eu”
1 espécie de samba-enredo eletrificado. Itamar, por sua vez, canta: “Espero ouvir vocé
curtindo o reggae desse rock comigo™ *2. Aqui, os dois estilos musicais (o reggae e o rock) se
confundem num s6; da mesma forma como ocorre na can¢do de Baleiro, que nédo apresenta

nenhuma exclusividade pertencente a qualquer um dos estilos. Ao contrario disso, ha uma

unido bem trabalhada entre eles.

Além dessa relacdo, que podemos chamar de “promiscua”, entre estilos musicais
diferentes, h4 também, na can¢do de Itamar, um outro que dialoga com o sujeito lirico,
podendo tanto representar uma simples personagem da can¢do como também o publico, o
ouvinte, o “participador”. E como se a cangiio o convidasse a ouvir e digerir seus versos,

procurando fazé-lo interagir com eles.

Tal miscigenacdo estimula a liberdade de criacdo artistica, uma vez que permite
dialogos entre diversas camadas do processo composicional. E isso pode ser observado ndo
somente nos versos, mas também na variagdo ritmica e de estilos que se encontra visivelmente

na obra desses dois poetas da cancao popular brasileira.

1 Versos de “Minha tribo sou eu”. Minha tribo sou eu. Zeca Baleiro. CD PET SHOP MUNDO CAO, MZA, 2003.
12 Versos de “Fico louco”. Fico louco. Itamar Assumpc&o. CD BELELEU, LELEU, EU, Baratos Afins, 1999.
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LADO A: EU ME TRANSMUTO EM OUTRAS

— DIALOGOS COM A TRADICAO POETICA BRASILEIRA E COM A MPB —

O transmutar-se em outras do titulo acima refere-se diretamente a obra de ltamar
Assumpegao, integrante da “Lira Paulistana”, movimento de vanguarda que reuniu musicos €
poetas na década de 1980. Com oito discos lancados, além de participacdo em trabalhos de
importantes masicos brasileiros, sua poesia envolve diferentes estratégias, que vao do
experimentalismo vocal com arranjos arrojados as regravacdes de Ataulfo Alves e a parceria
com o percursionista Nana Vasconcelos. Seus primeiros discos, editados as expensas do

compositor, receberam nomes provocativos, como Beleléu leléu eu e As proprias custas S.A.

A poética de Itamar Assumpcdo, extremamente vigorosa e aguda, denuncia de forma
lirica e bem humorada o contexto quase excludente daqueles que ndo se curvam ao sistema da

industria fonogréfica, como se podera ver nas analises de suas cancdes.

O termo transmutar-se também nos da a idéia de continua movimentacdo, de uma
metamorfose ambulante®® que o misico popular contemporaneo parece estar sempre disposto
a exercer, seja por necessidade ou por escolha individual. E essa movimentacdo permeia nao
somente a obra do “Nego Dito” Itamar, mas também a de diversos outros compositores de
nossa musica popular, como é o caso do maranhense Zeca Baleiro, cuja trajetéria musical
comegcou a se consolidar pouco depois do langamento de seu primeiro CD, Por onde andara
Stephen Fry, em 1997. Sua participacdo no especial acustico de Gal Costa, realizado pela
MTV, fez com que seu trabalho repercutisse ainda mais entre o publico e a critica. Baleiro
traz estratégias semelhantes as de Itamar Assumpcdo, com diversas participacdes em

trabalhos de importantes nomes da nossa musica popular brasileira (Lobdo, Martinho da Vila,

3 Nome de uma conhecida cancéo de Raul Seixas. Compositor que também discute o lugar da cangéo no sistema
da industria fonogréafica. Um exemplo é a cangdo “Se o radio néo toca” (1994). No anexo B, p. 108.



Fagner, Chico César, etc.), além de parcerias com musicos e poetas, e a criagdo do selo
Sarava, canal que possibilita tanto a producdo artistica de novos talentos, quanto a prépria
producdo paralela, incluindo um disco postumo do compositor Sérgio Sampaio (Cruel), e um
de poemas de Hilda Hilst musicados pelo proprio masico (Ode descontinua e remota para

flauta e obog).

Esse tipo de producdo paralela, no caso de Zeca Baleiro, significa algo que ha muito
parecia ser uma preocupacdo de ambos: convidar seu ouvinte a viajar por uma poética da
MPB. Neste caso, € como se 0s espacos conquistados com muita perseveranca e suor

servissem de apoio para eles imprimirem, dentre outras coisas, a poesia em suas obras.

E é justamente sobre essa inser¢do da poesia em suas producfes que iremos nos ater
aqui com alguns exemplos. Antes, porém, € preciso demarcar 0s niveis em que essa insercao

se da.

Ao observarmos as cangdes que estdo sendo analisadas, percebemos trés modos
diferentes de se construir uma cangdo, ou maneiras diversas que ela encontra para dialogar
com a poesia. No primeiro caso, a cancdo incorpora algum poema ou letra de musica, mas o
faz de um jeito ndo tdo evidente, através basicamente de uma intertextualidade em que alguns

versos se aglutinam ao restante da letra.

Em outro caso, a parceria se da de forma mais direta, acontece quando 0s versos sao
compostos para serem cantados. O que faz lembrar um dos tipos de Melopéia desenvolvido

por Ezra Pound, “a composta para ser cantada sobre uma melodia” (1976, p. 41).

O terceiro tipo é quando um mdasico sobrepde uma melodia num poema escrito

inicialmente para ser lido, sem pretensdes musicais, digamos.
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E para exemplificar esses trés modelos de composic¢éo, iremos nos ater inicialmente a

trés cancdes, especificando melhor cada um dos niveis mencionados.

Nivel um: O poema pelo viés da cancdo. Neste momento, a cangdo se torna 0 meio
pelo qual determinado poema ¢ alcado nela como um de seus componentes estruturais. Mas
ndo necessariamente o poema por completo. Em alguns casos, isso ocorre através de versos

antropofagicamente “devorados” em referéncias direta ou indiretamente. As vezes a partir do

s 14

titulo ja se pode fazer alguma analogia. E o caso de “Bandeira” **, can¢io de Zeca Baleiro

que, a partir do titulo e de alguns versos, referencia (e reverencia) o poema “Belo belo™", de

Manuel Bandeira, poeta da primeira geracdo do Modernismo brasileiro. Vejamos:

eu ndo quero ver vocé cuspindo édio

eu ndo quero ver vocé fumando 6pio
pra sarar a dor

eu ndo quero ver vocé chorar veneno
ndo quero beber o teu café pequeno

ndo quero isso seja & o que isso for

eu ndo quero aquele eu ndo quero aquilo
peixe na boca do crocodilo

brago da vénus de milo acenando ciao

nédo quero medir a altura do tombo

nem passar agosto esperando setembro

se bem me lembro

o melhor futuro este hoje escuro

0 maior desejo da boca é o beijo

eu nado quero ter o tejo me escorrendo das maos

quero a guanabara quero o rio nilo
guero tudo ter estrela flor estilo
tua lingua em meu mamilo agua e sal

nada tenho vez em quando tudo

tudo guero mais ou menos quanto

vida vida noves fora zero

quero viver quero ouvir quero ver

(se é assim quero sim acho que vim pra te ver)

% 1n Baleiro, 1997.
1> Cf. anexo C, p. 109.
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Como ja foi dito, o titulo da canc¢éo funciona, neste caso, como uma chave para que 0
ouvinte/leitor possa perceber a bandeira que foi ericada pelo compositor. Depois de aberta a
porta, o ouvinte/leitor confirma sua suposi¢cdo mais adiante com o verso do poema de Manuel
Bandeira adquirindo o formato de letra de musica (“vida noves fora zero”). Entretanto, tal
incursdo ndo interfere no entendimento da cancdo por parte de quem a ouve (ou l€)
desapercebidamente — no sentido de ndo conhecer o poema citado. O compositor, no ato da
composicao, insere em seu texto o que provavelmente seja fruto de um habito seu de leitura
de poesia. O poema de Manuel Bandeira se aglutina na letra através de um jogo onde as
regras ndo sdo visualizadas nitidamente, e que sO se configura de forma analdgica no ato
mesmo de sua execucdo, numa relacdo que envolve efetivamente compositor e ouvinte a
partir de uma intertextualidade presente na cancdo. O que foi lido pelo compositor foi
digerido e transformado num outro texto, com novos sentidos e nova dimensdo — uma vez
que os versos de “Belo belo” somaram-se aos de Baleiro para, juntos, comporem a letra de

“Bandeira”.

O que vem ao caso com essas associagdes feitas a partir da cancdo de Zeca Baleiro, é
que, depois de percebido isso, 0 ouvinte/leitor pode se sentir atraido pela poesia de Manuel
Bandeira e chegar ao poema a partir de entdo. Independente de ser esta ou ndo a intengédo do
compositor. Isto seria, no caso, um fator a mais de enriquecimento de leitura, mas nunca algo
que fosse, por exemplo, capaz de tirar 0 mérito da cancdo, afinal ela tem suas especificidades
e ndo precisa cumprir tal promessa; ela cumpre o seu papel de causar emocao ou qualquer
outro tipo de sentimento no ouvinte, uma vez que se trata de uma bela can¢éo, uma balada que
conjuga bem seus elementos constituintes, como melodia, letra e arranjo instrumental, mesmo
que este ouvinte desconheca ou simplesmente ignore a poética de Manuel Bandeira (ou de

qualquer outro poeta).
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Além disso, a can¢do possui, em sua uma estrutura interna, outros itens que podem
aproxima-la, de outras maneiras, da poesia. Na letra, ha estrofes, rimas, metaforas e outras
figuras de linguagem que causam imagens poéticas de fortes expressoes (“peixe na boca do
crocodilo / brago da vénus de milo acenando ciao / tua lingua em meu mamilo agua e sal”),
etc. E ndo € so a citacdo do poeta Manuel Bandeira, ou a utilizagdo dos recursos poéticos
mencionados que aproximam a cancdo da poética modernista, no caso. A disposicao da letra
no encarte do CD também revela essa aproximacdo. A auséncia de pontuacéo grafica, as letras
todas escritas em minusculas, o tom lirico e angustiante, evidenciando a tematica da passagem
do tempo e do medo de ndo conseguir o que realmente se quer (“nada tenho vez em quando
tudo / tudo quero mais ou menos quanto”); € a0 mesmo tempo, um tema dinamico (“quero a
guanabara quero o rio nilo”), onde o que mais importa certamente é o que vird apos a dor,
apos o sofrimento (“quero viver quero ouvir quero ver”). Ou seja, eu quero estar vivo para

ver, sentir, amar.

E ai onde entra a relevancia da melodia e da palavra cantada, ou da composi¢do como
um todo. A cancdo possui uma melodia que privilegia o que esta sendo posto na letra, através,
principalmente, da entoacdo com que 0s versos sao cantados. A mesma angustia presente na
letra é revelada aos poucos na melodia concretizada por um arranjo simples e eficaz. Os
violBes, o acordeom e 0 arranjo de cordas se somam a voz suave e lenta do cantor, deixando

no ar um tom angustiante e lirico, assim como na letra'®.

Outra forma de registro de intertextualidade na produgdo dos musicos referidos pode
ser observada de outro modo na cangdo “Milagrimas” *', de ltamar Assumpgdo em parceria
com a poeta Alice Ruiz. Desta vez, ndo ha dialogo subtendido, como na cangéo de Baleiro. O

poema aqui é feito em parceria justamente para ser cantado. Observemos:

10 Cf. CD anexo, cangdo 1.
Y In Assumpcdo, 1994.
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Em caso de dor ponha gelo mude o corte de cabelo mude como modelo

V& ao cinema dé um sorriso ainda que amarelo esquega seu cotovelo

Se amargo for ja ter sido troque ja este vestido troque o padrdo do tecido

Saia do sério deixe os critérios siga todos os sentidos faca fazer sentido

A cada milagrimas sai um milagre

Em caso de tristeza vire a mesa coma sé a sobremesa coma somente a cereja
Jogue para cima faga cena cante as rimas de um poema sofra apenas viva
apenas

Sendo s6 fissura ou loucura quem sabe casando cura ninguém sabe o que
procura

Faca uma novena reze um ter¢o caia fora do contexto invente seu endereco

A cada milagrimas sai um milagre

Mas se apesar de banal banal chorar for inevitavel
Sinta o gosto do sal do sal do sal do sal

Sinta o gosto do sal gota a gota uma a uma

Duas trés dez cem milagrimas sinta o milagre

A cada milagrimas sai um milagre

A cada milagrimas sai um milagre a cada milagrimas
A cada milagrimas sai um milagre
A cada milagrimas

“Milagrimas” é uma daquelas can¢Bes que grudam no nosso ouvido por um bom
tempo por conta de sua forca poética e, sobretudo, pela forma como ela é cantada. N&o
somente pela interpretacdo visceral de Itamar, com sua voz forte e Unica, mas também pelo
papel que é dado as backing vocals, o que, alids, é marca registrada em toda sua obra. A letra
toca num assunto também freqliente nas composi¢des de Itamar Assumpcdo: do universo
cotidiano das experiéncias das mulheres. Porém, no caso desta, ndo ha aquele conflito entre os
universos masculino e feminino, como aparece nos primeiros albuns do compositor, na

can¢ao “Luzia” 18

, por exemplo. Aqui a alma feminina aparece sofrida, repleta de dor e de
sentimentalismos, e, por conta disso, séo-lhe receitadas algumas possibilidades de escape. E
sdo justamente as backing vocals que representam esse sofrimento feminino diante de alguma

provavel desilusdo. Elas dividem o vocal com Itamar, e incorporam personagens que

transmitem, através da voz realizada no canto (ou das vozes), seus desejos, medos, segredos,

18 Cf. Anexo D, p. 110.
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chegando a um apice no final da cancdo quando suas vozes se misturam a do Itamar (agora

um tanto teatral e irdbnica — como quem realmente chora).

Segundo Luiz Tatit,

O ponto culminante de Bicho de 7 cabecas foi a cangdo Milagrimas,
composta em parceria com Alice Ruiz, uma de suas colaboradoras mais
assiduas durante a carreira. Poucas vezes os criadores de nosso universo
cancional, de resto tdo refinado, chegaram a obras-primas desse calibre sem
gue a maioria esmagadora da populacdo tomasse conhecimento de sua
existéncia. (...)

Itamar converteu o achado de Alice Ruiz (“a cada mildgrimas sai um
milagre”) num refrdo de trés notas (acentuadas), o que, alids, ndo se distinguia
muito do restante da composicdo, altamente econémica do ponto de vista
melddico. Os acordes, como sempre, eram somente balizas consonantes para a
pequena evolucdo gradativa do canto, que, no final das contas, expunha em
tom didatico, irdnico e poético as instrugdes para aplacar a dor tipica da
desilusdo afetiva. O mistério estava no fato de que os poucos acordes, as
poucas notas e, por extensdo, as poucas lagrimas multiplicavam-se
milagrosamente, dando origem a numerosos matizes de sentimento, talvez
todos que definem a alma feminina machucada. Tudo isso sem usar
dissonancias. (2006, p. 32)

Tatit, entdo, descreve com muita precisdo e cuidado a evolucdo da musica e,
consequentemente, as conexfes que sdo realizadas com sucesso no interior da cangdo. A
importancia de cada elemento na composi¢do e, em seguida, os efeitos produzidos durante a
execucdo, revelam um trabalho bem elaborado, refinado, e ao mesmo tempo, simples e
popular. Por conta disso, Tatit percebeu, “a urgéncia de uma releitura histéria da can¢do
brasileira” (TATIT, loc. cit.). O que recentemente foi feito, de algum modo, com a mesma
cancdo, interpretada por Zélia Duncan, em seu CD Pré P6s Tudo Bossa Band, contando com

a notavel participag¢do de Anelis Assumpgao, filha do “Nego Dito” Itamar.

O sucesso de uma parceria como essa esta justamente nessa mutua cumplicidade. Na
forma como Itamar, a partir de seus recursos técnicos e intuitivos, soube integralizar o poema

(ou letra) de Alice Ruiz a sua masica. Itamar parece ter realizado o que o Chico Buarque
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conseguiu com o poema “Morte ¢ Vida Severina”, de Jodo Cabral de Melo Neto. Mas com
uma diferenca: o poema de Jodo Cabral ndo foi pensado para ser cantado, muito pelo
contrario. O desafio de Chico Buarque foi procurar encontrar a musica interior do poema de
um poeta que sempre se declarou avesso a musica, mesmo mantendo uma musicalidade bem
particular em suas composicGes. Mas em ambos 0s casos houve um grande respeito ao verso e
a sonoridade das palavras. Como mesmo disse o poeta Jodo Cabral, se referindo a cancédo de

Chico Buarque para seu poema

[...] a coisa extraordinaria que encontrei na musica de Chico [...] foi um
respeito integral pelo verso em si. A misica sugere cada verso, no ritmo total.
A mdsica segue cada ritmo, crescendo ou nao, de cada parte do poema [...]
[ele] fez uma musica que eu considero apropriada ao texto (apud
SANT’ANNA, 2001, p. 14).

Como se pode perceber ha diferentes tipos de parcerias envolvendo poetas e musicos.
Alguns poemas, mesmo depois de musicados, permanecem com a mesma estrutura ritmica e
melddica de antes. E como se a musica Ihe servisse de moldura; os versos guiam a melodia —
como € o caso de “Morte e Vida Severina”, de Jodo Cabral; ou de “José¢”, de Carlos

Drummond de Andrade, musicado por Paulo Diniz, para citar outro exemplo.

J& outros sdo modelados com a musica sobreposta, seguindo regras aparentemente
menos rigidas. Aparentemente porque, de qualquer modo, ali, assim como no outro caso, esta
também uma espécie de forma fixa, como um soneto para um poeta. Mesmo tendo o
compositor a liberdade de fazer, caso necessario, alguma adaptacdo. Um bom exemplo disso

pode ser percebido no poema ‘“Relatividade da mulher amada”, de Murilo Mendes,
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recentemente musicado por Zeca Baleiro no CD Baladas do asfalto & outros blues (2005),

cujo titulo original foi resumido em “Mulher amada” 19,

Neste caso, o diferencial em relacdo aos exemplos anteriores talvez esteja na propria
estruturacdo composicional do poema; na auséncia de rimas e de versos metrificados, que
parece obrigar o musico a criar, basicamente através da melodia, outros ritmos para 0s versos.
E essa estrutura do poema parece aproximar ainda mais o ouvinte da cancao do texto poético.
Primeiro porque é explicita a parceria de um masico com um poeta; segundo, por conta dos
versos brancos e livres do poema, 0 que confere a musica uma maior liberdade melédica. E
isso ocorre mais intensamente neste caso, devido, ndo sO6 a estrutura do poema, mas,
sobretudo, a forca expressiva com que seus versos sao cantados, acompanhando o (e

acompanhados pelo) piano também repleto de cargas emotivas.

No encarte do CD, no espac¢o destinado as letras, ha a seguinte informacéo sobre a
can¢do ‘“Mulher amada”: “musica de Zeca Baleiro sobre o poema de Murilo Mendes”. A
simples utilizacdo da preposicdo sobre, neste caso, diz muito a respeito do que percebemos
com tal parceria. E como se o poema de Murilo Mendes servisse como uma forma fixa para a
musica de Zeca Baleiro, ja que ela foi composta em cima de algo, seguindo as “instrucdes” e
as limitacbes do poema, mas a0 mesmo tempo, possibilitando-lhe novas interpretacGes

enunciativas.

Essa migracdo da poesia para a musica implica em alteraces e em algumas

adaptacdes. Mas antes de procurarmos descrevé-las, vejamos primeiro 0s versos da can¢ao

eu gosto de vocé com uma forga bruta

gue ndo entendo bem

gosto quase tanto como de mim

mas que pena vocé nao ser também minha filha

19 Cf. CD anexo, cancéo 3.
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que pena vocé ndo ser minha filha
minha irma e minha mae
tudo ao mesmo tempo

Como se pode notar, trata-se de um poema exiguo no que se refere a quantidade de
versos. Sete versos distribuidos em uma Unica estrofe. O mesmo acontece com a musica,
bastante concisa e direta. Com pouco mais de um minuto, ela parece exercer no contexto do
disco o papel de vinheta — algo bem comum nas composic¢des de Itamar Assumpcao. Ela é a
oitava das treze cacbes do disco, e, devido a forma como foi composta, parece dividir
tematicamente as cancdes do album, mas ndo com a mesma sistematica com que eram
divididas as cang¢des na época do vinil, com os lados A e B. O que acontece é uma divisdo no
nivel simbolico. De um lado (antes dela) estdo as baladas, as cancbes aparentemente mais
suaves do disco, com ritmos e letras mais leves, mas ndo necessariamente mais ingénuos ou
superficiais; do outro lado (depois dela) estdo os outros blues. Cangdes com tematicas e
arranjos mais densos, mais intimistas. Se pensarmos o disco como o dia, por exemplo,
pensaremos essa divisdo como os dias de sol e os dias de chuva, afinal o asfalto do titulo do
CD (Baladas do asfalto e outros blues) passa essa idéia de movimento, de busca por
caminhos diferentes. Ha dias de baladas e ha dias de blues. Embora haja dias em que ambos
0s eventos ocorram simultaneamente, como blues e balada — simbolizando lados densos e

suaves; escuros e claros — acontecendo ao mesmo tempo numa mesma can(;éo.

O tema modernista do poema, e por extensdo, da cangdo, casa muito bem com a
musica composta por Zeca Baleiro. O ideal da mulher amada, completa, que desempenha
varios papéis femininos ligados direta e intimamente ao universo masculino, como mae, filha,
irmd e amante, é reforcado na cangdo através de seu arranjo. Nao ha uma introducdo que

prepare 0 ouvinte para o texto poético. Assim que soam 0s primeiros acordes, 0s primeiros
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versos sao cantados. Tudo acontece praticamente ao mesmo tempo. Verso, voz e melodia,

“tudo a0 mesmo tempo”.

No entanto, a migracdo de um poema modernista para 0 universo musical, neste caso,
trouxe algumas adaptacdes relevantes. A primeira delas, como ja foi percebida, se deu por
conta dos versos ndo terem um padréo ritmico definido — o que pode conferir ao compositor
uma maior liberdade de criacdo ritmica e melddica para eles, diferente do que aconteceu com
0 poema de Jodo Cabral de Melo Neto, que exigia da musica de Chico Buarque um ritmo
préprio, ja estampado nos versos. A segunda adaptacdo também é decorrida da liberdade
criativa que o poema oferece. Na cangao, os dois primeiros versos (‘eu gosto de vocé com
uma forga bruta / que ndo entendo bem’) também sao os dois tltimos, fechando uma espécie
de ciclo tematico e melddico, coisa que ndo ocorre no poema original. E mesmo que esse
ciclo se “feche”, outras margens enunciativas também podem ser interpretadas,
evidentemente. Os Ultimos versos se repetem talvez apenas por uma necessidade melddica,
mas 0 que realmente interessa nisso é que, nesse momento da canc¢do, a entoacdo com que
eles sdo cantados decresce até chegar a um ponto de sofrimento, de melancolia na voz e no

piano funcionando como um desfecho para a cancao.

59 20

Algo semelhante acontece em “Dor elegante” <, cangédo de Itamar Assumpcao e Paulo

Leminski, onde

0s belos versos do poeta paranaense ganharam expressdo melddica
surpreendente em decorréncia do valor prosédico (modo de dizer) de cada
frase. A confirmacdo da elegancia da dor ja vinha estampada nos finais
descendentes das entoaces que cobriam quase todos 0s versos. A0 mesmo
tempo, a evolucdo melddica no interior de cada estrofe ia ganhando altura de
modo progressivo para que o descenso sobre o Ultimo verso partisse do topo
da tessitura e se destacasse como uma afirmacdo mais contundente que as
anteriores. E desse modo que Itamar preparava o realce de desfechos como:

2% In Assumpgéo, 1998. Cf. CD anexo, cangéo 4.
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“Sofrer vai ser a minha ultima obra”. A voz de Zélia Duncan, as vezes
cantada, as vezes entoada, ndo deixava escapar nenhuma dessas nuances
(TATIT, op. cit., p. 34-35)

O poema de Paulo Leminski foi sabiamente musicado por Itamar Assumpgéo, como
bem descreveu Luiz Tatit. Sabiamente porque os detalhes intrinsecos nos versos vieram a tona

através da melodia e da forma como as palavras foram cantadas.

A dor revelada no homem aparece nele como simbolo de elegancia e de orgulho

Um homem com uma dor

E muito mais elegante

Caminha assim de lado

Como se chegando atrasado
Andasse mais adiante

Carrega o peso da dor

Como se portasse medalhas

Uma coroa, um milh&o de ddlares
Ou coisa que os valha

O andar elegante do homem que sente dor é lento e calmo, maduro. E lento e calmo é
também o ritmo da cang¢do. Ele (o homem-personagem) carrega o peso dessa dor com orgulho
de algo que fora conquistado por ele (“‘como se portasse medalhas™), e, por conta disso, nao

pretende dela se livrar

Opios, édens, analgésicos

N&o me toquem nessa dor

Ela é tudo que me sobra

Sofrer vai ser a minha tltima obra

Trata-se provavelmente da dor matéria-prima de artistas (“Sofrer vai ser a minha
ultima obra”). A dor que o artista (poeta, musico, etc.) sente no ato da cria¢do, no sentimento
de brevidade da vida e do conseqliente medo de n&o ter, no caso, uma Obra Completa. Ele
carrega essa dor consigo como sendo, no fim das contas, sua ultima (ou Unica) obra. Tal
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anseio € concretizado na ultima estrofe, quando sofrer da lugar a viver, como se viver
simbolizasse tal sofrimento. Assim como ocorre na can¢do de Zeca Baleiro: “a vida é doce /

. ; 21
mas viver ta de amargar”.

Ela é tudo o que me sobra
Viver vai ser a nossa Ultima obra.

Além da troca de verbos (e, claro, de significados), outra mudanca pode ser
vislumbrada no altimo verso. O pronome minha da lugar ao nossa. Tal mudanca, por mais
simples que pareca, ndo é tdo simples. Eclode ai a particularidade da canc¢éo. Algo exclusivo a
ela no momento de sua execucdo, ja que, estando no plural, o pronome coletiviza aquilo que
antes fazia parte do universo individual do artista. Agora tal universo € dividido com seu

publico, que atua, neste caso, como um participador da cancao.

O que Tatit parece néo ter percebido, quando discorreu sobre a cangdo “Dor elegante”
(provavelmente por ndo ser esta sua intengdo), foi a respeito da participacdo vocal de Zélia
Duncan. O que ele mencionou foi que a voz da cantora, “as vezes cantada, as vezes entoada,
ndo deixava escapar nenhuma [das] nuances” ocorridas no cerne da cangdo. Isso parece ser
justo. Mas, se levarmos em conta outros processos que se estabeleceram durante a execucao

da masica em sua versdo original®

, No disco Pretobras (1998), de Itamar Assumcao, veremos
que a participacdo da cantora como voz principal pode representar a voz do outro, a do
parceiro, no caso, a de Paulo Leminski. Isto esta presente na cangdo. Logo apos a introducao
instrumental, e antes de Zélia comecar a cantar a letra, Itamar afirma: “Leminski disse”. Em

seguida, entram os versos do poeta paranaense cantados por Zélia Duncan. Mais adiante,

justamente na parte em que a voz de Zélia esta, segundo Tatit, entoando os versos do poeta,

21 O hacker. Zeca Baleiro. CD PET SHOP MUNDO CA0, MZA, 2003. Os versos citados dialogam com uma musica

do Lobdo chamada “A vida é doce”.

22 A mesma cancdo foi regravada mais tarde pela propria Zélia em seu disco Pré pés tudo bossa band, de 2005.
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Itamar volta e repete, desta vez citando a cantora: “Leminski disse e a Zélia repete aqui pra
vocés”. Ele parece, com isso, se dirigir ao seu publico com o cuidado de dar os devidos

créditos aos seus parceiros na cancao (Leminski e Zélia Duncan).

E através desses tipos de dialogos, ou desses tipos de composicao, que, de acordo com

0 que estamos propondo, fica evidenciada ai aquela tal incursao da poesia pelo viés da cancéo.

Se pode parecer despropositada a sugestdo de chegar ao poema pelo viés da
cancdo, uma vez que isso representaria a incursdo em uma outra area e
requereria 0 aprendizado de novos conceitos relacionados ao universo
musical, a contrapartida é que tal “desvio” (...) propicia ndo so essa aquisi¢ao
de um instrumental a mais para analise de poemas, oriundo da musica, como
principalmente promove o agugamento da percepg¢ao auditiva e o exercicio do
raciocinio analdgico, necessarios para dar conta dos diferentes niveis a
produzir significagdo na cangéo: letra, melodia, interpretacdo e conexao entre
eles. (...) Reunir can¢do e poema ¢, no minimo, avalizar um parentesco que,
ainda que 6bvio, é por vezes ignorado. (MEDEIRQOS, 2001, p. 132-133, grifos
da autora).

O que Fernanda Teixeira de Medeiros propde em seu artigo intitulado “Pipoca
moderna: uma licdo — estudando cangbes e devolvendo a voz ao poema”, é possibilitar
analises académicas de cancdes populares, utilizando como exemplo, no caso, a cancdo de
Caetano Veloso, onde observa com clareza a evolucdo coerente da musica e da letra,
conforme fez Luiz Tatit com as cangdes “Milagrimas”, de Itamar Assumpgao e Alice Ruiz; e

“Dor elegante”, parceria de Itamar com o poeta Paulo Leminski.

Essa proposta de se chegar ao poema pelo viés da cancdo, e de fomentar no universo
académico esse tipo de analise pode parecer, a primeira vista, algo desnecessario e talvez
pretensioso. Mas se levarmos em conta a singularidade da cangéo popular no Brasil, veremos
que 0 que mais existe sdo analogias engendradas no interior dessa can¢do, como vimos de
alguma maneira nas cancdes de Itamar Assumpcdo e de Zeca Baleiro. Tais analogias sdo
também realizadas, segundo Medeiros, pelo ouvinte de cancdo popular, quando este adquire

uma “percep¢ao auditiva” sO possivel de se concretizar pelo entendimento global dos
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elementos que compdem a cangao, como “letra, melodia, interpretacdo e conexao entre eles”.
Sdo essas conexdes que autora, mestre em letras e doutoranda em literatura comparada (UFF),
realiza em seu artigo através da cangdo “Pipoca moderna”, de Caetano Veloso. E que nos

propusemos, ainda que sob outros aspectos, a realizar através deste estudo.

Outro ponto que merece ser ressaltado na colocacdo de Fernanda Medeiros é em
relacdo ao fato de que, para muitos, a possibilidade de se chegar ao poema através da cangéao
implicaria necessariamente num ‘“aprendizado de novos conceitos relacionados a0 universo
musical”. Esse desvio, segundo a autora, possibilita um instrumental a mais que pode auxiliar
na analise de poemas (ou de letras) a partir de cancdes. Ele seria determinante para promover
no ouvinte aquele “agugcamento da percepc¢do auditiva e o exercicio do raciocinio analégico”
(MEDEIROS, loc. cit.), tdo necessarios para a compreensdo dos elementos constituintes da
cancdo. Basta lembrarmos-nos da cangdo “Bandeira”, de Zeca Baleiro, em que essa
perspectiva auditiva favorece e estimula o ouvinte a desenvolver analogias, no caso, com 0
poema modernista de Manuel Bandeira, mesmo sem conhecer a fundo o manancial teérico da

area.

Por outro lado, ndo dominar esse instrumental ndo significa necessariamente uma
barreira. Afinal, até mesmo o cancionista®® popular brasileiro, segundo Luiz Tatit, raramente é
musico formado, nem precisaria sé-lo, ele dificilmente domina completamente as técnicas do

universo musical:

nunca se sabe exatamente como ele aprendeu a tocar, a compor, a cantar,
parece que sempre soube fazer tudo isso. Se despendeu horas de exercicios e
dedicacdo foi em fungdo de um trabalho que néo deu trabalho. Foi o tempo de
exteriorizar o que ja estava pronto. [...] Raramente um cancionista treina para
se aprimorar. Treina como decorréncia de suas producgdes. Para inventar
melodias, precisa experimentar varias combinagfes, tocar muitas vezes,

2% Termo empregado por Luiz Tatit para designar o compositor de can¢des populares no Brasil.
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cantarolar de todas as maneiras. Para apresentar um show precisa repetir
exaustivamente o repertorio. E 0 show é sempre no dia seguinte... O
cancionista treina na tangente da encomenda e da expectativa. (2002, p. 17)

Tatit, através de um estudo semiotico da sintaxe melddica e musical da cangéo, cria
essa imagem do cancionista — um profissional e/ou amador da cangdo popular brasileira.
Esse conceito € importante para aplacar um preconceito comum em nossa cultura, e que ainda
persiste, mesmo que em menor grau: o de que a cangdo popular possa ser “inferior” em
relacdo a alguma manifestacdo artistica ‘culta’ e letrada, ou até em relacdo a musica erudita.

Da mesma forma como a poesia foi considerada por algum tempo como “literatura menor”.

Assim como Tatit, José Miguel Wisnik desconsidera esse tipo de pensamento
preconceituoso acerca da cancdo popular. Ele diz que ela produz, em seus cruzamentos com
outras camadas da producdo artistica, “situagdes estimulantes do ponto de vista poético-

musical” (2001, p.186) ao revelar que

o pensamento mais ‘elaborado’, com seu lastro literario, possa ganhar vida
nova nas mais elementares formas musicais e poéticas, e que essas, por sua
vez, nao sejam mais pobres por serem ‘elementares’, tornou-se a matéria de
uma experiéncia de profundas conseqiiéncias na vida cultural brasileira das
Gltimas décadas.

Gracas a ela, Gilberto Gil pode fazer uma can¢do como ‘Metafora’, onde
reflete diretamente sobre a natureza da linguagem poética com precisdo e
levezas raras, e Jorge Benjor pode exercer a ciéncia concreta de suas
bricolagens em mosaicos ritmico-verbais que resultam, também eles, em
inusitados efeitos de consciéncia metapoética. Os jogos de humor de Rita Lee,
as aproximagOes de Aldir Blanc ao brilhantismo mdrbido do poeta pré-
modernista Augusto dos Anjos, os achados concisos e cortantes de Itamar
Assumpcdo, proximos dos de Leminski, as bricolagens (também) de
Carlinhos Brown, os longos cordéis urbanos no rock de Renato Russo, 0s
lirismos muito pessoais de Djavan e Luiz Melodia, sem falar na maestria
absoluta de Chico Buarque. (op.cit. p. 185-186)

O que nos interessa, no entanto, é observar como esse cancionista, segundo Luiz Tatit,

percorre com bastante dinamismo e competéncia os caminhos mais variados da producdo
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artistica e musical no Brasil, tecendo teias relacionais ndo sé entre suas proprias producdes,
mas também com diversas outras, sem esquecer-se de sua relacdo com o mercado fonogréfico.
E é nesse emaranhado de produc@es que surgem trabalhos como os de Itamar Assumpcéo e de
Zeca Baleiro, assim como o0s de varios outros poetas da nossa musica, alguns deles citados

por Wisnik.

Um desses caminhos, e certamente o mais frequente de nossa musica, é o do didlogo
com outras manifestagdes artisticas e com outras culturas. Sobre isso, 0 musico e professor,

José Miguel Wisnik afirma, por exemplo, que

a relacdo entre cangédo popular e literatura, no Brasil, se ela de fato existe
como atragdo magnética numa parte respeitavel dessa produgao, ndo se deve a
uma aproximacao exterior em que melodias servem de suporte a inquietagdes
“cultas” e letradas, mas a demanda interior de uma cangdo que esta a servigo
do estado musical da palavra, perguntando a lingua o que ela quer, e 0 que ela
pode. (op.cit., p.190, grifo do autor)

Wisnik retoma, dessa forma, o parentesco, muitas vezes esquecido, entre poesia (ou
literatura) e muasica. Mas ressalta que tal atracdo entre as duas areas € uma demanda natural da
cancdo mediante o poder da palavra cantada, e ndo o contrario. Aqui, segundo ele, ndo é a
palavra quem pede mdsica; mas sim a musica que naturalmente invoca a potencialidade da
palavra quando cantada. E para comprovacao disso, ele se utiliza das cangdes “Lingua”, de

Caetano Veloso, e “A terceira margem do rio”, de Milton Nascimento e Caetano Veloso.

Na primeira, ele observa o quanto a letra da cancdo, uma espécie de samba-rap,
dialoga e incorpora aspectos mais variados do processo de formacdo de um povo através de
sua lingua, neste caso, a portuguesa. A letra menciona a origem da lingua e seus

desdobramentos perguntando quais sao as suas possibilidades de realizagao (“Flor do Lacio
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Sambodromo / Lusamérica Latim em p6 / O que quer o que pode essa lingua?”’). Wisnik
complementa observando que a cancéo de Caetano, para questionar a lingua portuguesa sobre
suas potencialidades, retoma, de inicio, um famoso verso do poeta do parnasianismo brasileiro
Olavo Bilac (“Ultima flor do Lacio, inculta e bela”), e culmina, mais adiante, citando
intrinsecamente em seus versos nomes de dois escritores de grande expressdo literaria “na
lingua de Camdes” (loc. cit.), sdo eles: Guimardes Rosa e Fernando Pessoa. Wisnik ainda
parafraseia Caetano para demonstrar com firmeza as possibilidades que a cangdo popular, em
geral, oferece para que se possa dizer o indizivel, afinal “se voc€ tiver uma idéia incrivel / é

~ , o ’ ~ 24
melhor fazer uma cangdo / estd provado que so6 € possivel filosofar em alemao” .

» 2 utilizada no mesmo artigo para também

Com a cangdo “A terceira margem do rio
tratar da frequente parceria envolvendo literatura e musica popular no Brasil, ocorre outro tipo
de processo comum entre nossos compositores. Aqui a parceria entre Milton Nascimento e
Caetano Veloso se estende até o escritor Guimardes Rosa, autor do conto que deu nome a
cangdo. O que acontece com esta parceria é o inverso do que aconteceu com a musica de
Chico Buarque para o poema de Jodo Cabral de Melo Neto, como pudemos observar
anteriormente. Desta vez ndo é a palavra que recebe musica, mas justamente o contrario.

Milton Nascimento comp6s a musica e lhe deu o titulo de “A terceira margem do rio”, em

seguida, como numa espécie de desafio, prop6s a Caetano que fizesse uma letra.

A proposta é um desafio: pede-se que se coloque numa estrutura ritmico-
acentual e entoativo-melddica ja determinada uma condensacao poética desse
conto encantado que é um dos mais impressionantes textos da literatura
brasileira, entre outras coisas como a palavra beira ali o siléncio e o indizivel.
(op. cit., p. 191)

% 1n Veloso, 1989.
% 1n Veloso, 1991.
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Tal proposta se situa bem no que foi pensado pelo musicélogo italiano, Paolo
Scarnecchia, no livro Musica popolare brasiliana (1983), em que Wisnik se apoia para nos
trazer suas contribuicGes sobre o tema. Ela demonstra nitidamente como a cancéo brasileira

possui

um campo dialogal em que os compositores, & maneira dos desafios
improvisatorios dos repentistas nordestinos, travam entre si, enquanto “poetas
urbanos”, um grande desafio relentado, diferindo “sob planos diversos e
menos imediatos” um “constante e continuo didlogo entre si € com o publico,
estimulados e as vezes espicacados pelos acontecimentos sociais e politicos
que se exprimem nas contradigdes de seu pais” (Scarnecchia, 1983). Esse
“trabalho coletivo”, em que a cangdo participa de um jogo sistematico e
dindmico de efeitos de diferenca e confluéncia, é segundo Scarnecchia “o
trago essencial e mais evidente da cena musical brasileira”. Scarnecchia

3

observa ainda que a musica popular brasileira “concilia extremos que nos
paises europeus sdo inaproximaveis, sanando um dissidio histérico que é
aquele entre musica erudita, como se diz ainda no Brasil, e misica popular”.
Se esta ¢ frequentemente banal, diz Scarnecchia, no Brasil “é original, sendo o
fruto de talentos semi-eruditos ou mesmo eruditos que trabalham com o
reservatorio da tradi¢ao folclorica™.

(apud WISNIK, J. M. op. cit., p. 185-186, grifos do autor)

Essa singularidade da musica popular brasileira € muito bem exemplificada por José
Miguel Wisnik, quando na cangdo “A terceira margem do rio”, analisa com precisdo a riqueza
poética contida nos versos de Caetano, feitos sob medida para a mdusica de Milton

Nascimento, e que dialoga com maestria com o conto de Guimaraes Rosa®.

Como se pode notar, este tipo de dialogo € muito comum em nossa cang¢do popular.
Sd0 inimeros o0s compositores e letristas que atravessaram fronteiras e devoraram

antropofagicamente poetas, escritores, artistas de diversas areas e épocas. Por conta disso,

%% Cf. WISNIK, José Miguel. A gaia ciéncia — literatura e musica popular no Brasil. In: MATOS, Claudia
Neiva et al (org). Ao encontro da palavra cantada. Poesia, musica e voz. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2001.
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podemos tranquilamente nos perguntar a respeito de nossos compositores populares: quem é

cover de quem?

Uma cangdo antropofagica — “Quem ¢ cover de quem?”

Numa das musicas do primeiro volume de Bicho de 7 cabecas, Itamar Assumpcao
narra com muito bom humor um episddio em que foi confundido com outro compositor da
MPB, o Luiz Melodia. Antes de chegar propriamente ao episodio em questdo, Itamar discorre
sobre semelhancas entre os dois compositores. Elas vao além da aparéncia fisica, passando
por ela e indo até suas personalidades (“ndo so na tonalidade também no jeitdo de ser / circula
pela cidade / circula pela cidade / que sou cover de vocé”). Mas as afinidades sdo também de
ordem artistica (“No mais sambamos de tudo funk soul blues jazz rock and roll / trocamos

tudo em mitdos gravamos num disque show™).

» 21 3 quarta de Bicho de 7 cabecas, album

A can¢do ¢ “Quem ¢ cover de quem
originalmente lancado em trés volumes. A pergunta do titulo nos remete a uma pratica
também muito comum na musica popular brasileira contemporanea: a troca de afinidades
artisticas e o conseqliente didlogo entre os compositores e suas obras. Diversas parcerias
surgiram na nossa musica a partir desse tipo de afinidade. Algumas dessas parcerias deram
origem a diferentes tipos de trabalhos, em albuns decorrentes de shows ou mesmo em estudio.
Como os excelentes Maria Bethania e Chico Buarque, O Grande encontro (Zé Ramalho,

Alceu Valenga, Geraldo Azevedo e Elba Ramalho), Ney (Matogrosso) interpreta Cartola, etc.

Sem falar nos trabalhos realizados durante movimentos de musica, como a Bossa Nova, a

27 In Assumpgéo, 1994. Cf. Anexo F, p. 111.
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Jovem Guarda e o Tropicalismo, que reuniram mdsicos em diversas circunstancias,

promovendo ricos dialogos.

Os proprios musicos aqui estudados também ja desenvolveram trabalhos nessa linha.
Itamar cantando Ataulfo Alves e Zeca Baleiro em parceria com Fagner, por exemplo. Em
todos esses casos seria dificil dizer quem seria cover de quem. Afinal, trata-se de uma mdtua

aproximacéo.

A palavra cover, em inglés, dentre tantos significados, tem o de capa, de cobertura.
No Brasil, ela é usada no universo musical em sentido figurado para designar alguém que
canta a musica de outro, tentando se aproximar 0 maximo possivel de sua versao original. No
entanto, esse ndo parece ser o sentido empregado por Itamar Assumpcdo. Quando ele
interpreta cangdes de outro, como as de Ataulfo Alves no disco Pra sempre agora (1995),
imprime marcas pessoais, dando-lhe uma nova versdo, como se ali fosse criada uma capa
nova, outra cobertura para o trabalho original. O samba-cancdo de Ataulfo Alves ganhou um
ar de experimentalismo vanguardista; algumas vezes o samba original deu lugar ao reggae e
ao blues, como em “Laranja madura”, que em determinado momento as backing vocals
alteram o ritmo original da cancdo, deixando-o0 bastante acelerado, o que faz lembrar um
pouco o ritmo das emboladas ou do rap. Entretanto, o samba de Ataulfo continua Ia. No ritmo

cadenciado do violdo e da voz.

Itamar parece realizar, com isso, aquilo que descreve na letra em homenagem a Luiz
Melodia (“No mais sambamos de tudo funk soul blues jazz rock and roll / trocamos tudo em

mitdos gravamos num disque show”).

Esse trocar tudo em middos sintetiza bem uma pratica artistico-musical antropofagica
comumente presente ndo s6 em sua obra como na de varios outros muasicos brasileiros, bem

como na de Zeca Baleiro, quando interpretou, por exemplo, a cangdo ‘“Pagode Russo”, de
38



Luiz Gonzaga, inserindo no “regionalismo” original da cancao guitarras e sons eletronicos, ao

lado do pandeiro e da rabeca.

O sambamos colocado dessa maneira representa mais do que o género samba em sua
execucdo. E a linguagem coloquial utilizada para dar nome a uma mistura de géneros,
inclusive géneros musicais oriundos de outras culturas que ndo propriamente a “nossa”, como

o funk, o soul, o blues, o0 jazz e o rock and roll, ali, lado a lado com o que supostamente seja o

ritmo do Brasil — o samba.

Seria essa entdo uma “can¢ao antropofagica’?

“So6 me interessa o que ndo ¢ meu. Lei do homem. Lei do antrop6fago™. As frases sdo
de Oswald de Andrade e compbem o seu famoso “Manifesto Antrop6fago”, publicado na

Revista de Antropofagia n° 1, em maio de 1928.

A antropofagia cultural de Oswald de Andrade continua atual, mesmo quase um

século depois, e contribuindo para o entendimento da arte que € feita hoje.

Do Modernismo na literatura brasileira para os dias atuais, muita coisa mudou,
obviamente, mas o que parece ndo ter mudado foi o desejo de se autoconhecer através da arte.
E no caso do Brasil, esse autoconhecimento sé se tornaria viavel através da diferenca, ou

através de uma estética que excluisse fronteiras e margens.

Os exemplos de cangbes que trouxemos até agora nada mais sao do que ecos de um
passado recente. Pudemos (e podemos) perceber através dos poetas/musicos mencionados
nesta dissertacdo que a sigla MPB, por exemplo, traz consigo defini¢cbes abrangentes demais
e, a0 mesmo tempo, excludentes. Se atentarmos bem, veremos que a sigla inclui nela mesma
qualquer manifestagao musical que seja “brasileira” e “popular”, e ndo somente uma musica
“refinada” e “elitista”, e que pretenda, com isso, representar as cores Unicas da patria —
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seguindo o pensamento mais tradicionalista do “bom gosto” da época em que foi criada a

sigla, por volta dos anos 1960%.

Assim, o “banquinho e violdo” ndo seria a Unica representagdo digna de receber tal
denominagdo. O samba ou a Bossa Nova, assim como a mdsica caipira, a musica folclorica, o
rap e o rock, entre outros, também merecem (ou ndo) recebé-la. Afinal, segundo Haroldo de

Campos

as obras intelectuais de uma nagdo tornam-se propriedade comum de todas. A
estreiteza e o0 exclusivismo nacionais tornam-se dia a dia mais impossiveis; e
da multiplicidade das literaturas nacionais e locais nasce uma literatura
universal. (1981, p. 233)

Haroldo de Campos entéo coloca o aspecto nacional como resultado de uma equagéo
que envolve num mesmo nivel aspectos nacionais e universais. “E o pensamento da
devoracao critica do legado cultural universal” (Ibid., p. 234). Dessa forma, podemos trazer a
mesma reflexdo para o universo cancioneiro brasileiro, pois nele s&o devorados diversos
géneros, ritmos e linguagens, vindos de diferentes regides do pais e do mundo, tornando
dificil (para ndo dizer impossivel) delimitar nessa musica (popular brasileira) quaisquer
elementos exclusivamente brasileiros, ou de outras nacionalidades. Segundo José Miguel

Wisnik

A alegoria barroca do Brasil (que se realiza propriamente nos filmes de
Glauber Rocha), a carnavalizacdo parddica dos géneros musicais, que se

28 Segundo Zeca Baleiro, numa cronica intitulada “MPB e Rock”. Disponivel em: www.zecabaleiro.com.br /
http://www?2.uol.com.br/zecabaleiro/2006/flash.html. Acesso em: 04/12/2007
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traduz numa densa trama de citagdes e deslocamento de registros sonoros e
poéticos, p6em em cena a0 mesmo tempo o samba de roda, o cantador
nordestino, o bolero urbano, os Beatles e Jimi Hendrix. Esses procedimentos,
operando no ambito da cancdo de massa, tém afinidade com a estratégia
‘atropofagica’ concebida e praticada por Oswald de Andrade. (op. cit., p. 184)

Esse “deslocamento de registros sonoros € poéticos” coaduna bem com tudo o que
viemos tracando até aqui. As parcerias poéticas em Itamar Assumpcdo e em Zeca Baleiro,
bem como acontece com outros nomes da nossa masica, como o0s que foram mencionados
anteriormente, além dos dialogos que sdo estabelecidos em suas composicoes, sdo exercicios
naturalmente desenvolvidos pelos compositores como uma provavel decorréncia de habitos de
leitura e da influéncia do radio. Tanto em Baleiro quanto em Itamar, a presenca do radio
enquanto uma institui¢do gratuita, “democratica” e ndo segmentada, sem estacdes especificas
para determinado género musical, € notdvel. Ambos ja declararam em entrevistas terem tido
essa influéncia. Isso deve ter colaborado para que suas formacdes musicais (e de
“teatralizacdo vocal”) se ampliassem e resultassem num trabalho rico em diversidades de

temas, ritmos, géneros e estilos.

No entanto, esse tipo de procedimento artistico semelhante ao de Oswald de Andrade
do inicio do século XX, como mencionou Wisnik, surgiu um pouco antes na nossa musica
popular. A sua maneira, a Bossa Nova, a Jovem Guarda e o Tropicalismo foram os

movimentos que melhor representaram essa proposta.

Dentre esses movimentos, o Tropicalismo talvez seja o que vem recebendo atualmente
mais criticas positivas quando o assunto é a pluralidade de estilos e de vozes, e, sobretudo,
quanto a sua contribuicdo para o novo contexto cultural brasileiro. Mas € preciso atentar para

alguns detalhes pouco visualizados nos outros dois movimentos, como a possibilidade de
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“tradugdo” (no melhor sentido antropofagico) que a Jovem Guarda, por exemplo, trazia. Sobre

Isso, Heron Vargas Silva afirma:

Colocada [Jovem Guarda] apressadamente como ‘curticdo’ da juventude ou
como simples importacdo de um género musical [...], ndo se percebeu o
potencial seletivo e tradutério que ela encerra. Além de trazer a tradi¢do da
cancdo brasileira o dado positivo do ruido, amplamente disseminado pelo rock
a partir dos anos 50 e da valorizacdo da contencdo de informages estéticas, a
Jovem Guarda aproximou-se muito mais da BN [Bossa Nova] ao adotar a
técnica da naturalidade e da descontracdo no canto tipica de Jodo Gilberto.
(1994, p. 95)

Heron analisa, em sua dissertacdo de mestrado (1994), algumas cang¢des dos Titas,
banda de rock bastante produtiva e conhecida desde os anos 1980. Apoiando-se no signo da
relacdo, assim como numa arte antropofagica, no melhor sentido oswaldiano, ele pensa a
musica popular “como um produto cultural hibrido” (Ibid., p. 3), que ndo descarta as “sub-
linguagens e sub-signos que se entrelagam na tessitura de sentido da cangdo” (loc. cit.). Dessa
maneira, ele vé& o ruido presente na Jovem Guarda, e caracteristico do rock em geral, como
algo que acrescenta um dado positivo a masica popular brasileira. Esse potencial tradutério da
Jovem Guarda aproxima-a, segundo ele, da Bossa Nova, na medida em que informagdes
esteticas advindas de outras culturas se aglutinam positivamente na nossa musica popular,

abrindo fronteiras e apagando margens.

Augusto de Campos ja havia percebido que a Jovem Guarda, ou mais precisamente as
composicdes de Roberto e Erasmo Carlos, poderia, assim como a Bossa Nova e o

Tropicalismo, veicular, também de forma tradutoria, novas informacdes estéticas
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N&o se pode deixar de reconhecer que JG [Jovem Guarda], com todas as suas
limitacBGes e 0 seu primarismo, nos ensina uma licdo. N&o se trata apenas de
um problema de moda e de propaganda. Como excelentes ‘tradutores’ que sao
de um estilo internacional de musica popular, Roberto e Erasmo Carlos
souberam degluti-lo e contribuir com algo mais: parecem ter logrado conciliar
0 mass-appeal com um uso funcional e moderno da voz. Chegaram assim,
nesse momento, a ser veiculadores da ‘informacdo nova’ em matéria de
musica popular [...]. E assim que a analise de certas caracteristicas musicais
da JG (jovem guarda) nos faz remontar a inteireza e a precisao de JG (Jodo
Gilberto)”. (CAMPOS, 1978, p. 56-57, grifos do autor)

Augusto de Campos, assim como Heron, reconhece ndo sé essa contribuicdo da
Jovem Guarda como também a importancia de Jodo Gilberto para o cenario artistico-musical
da época, uma vez que sua particularidade no canto e na batida do violdo trouxe, de certo
modo, uma inventividade artistica para a nossa musica popular, e por extensdo, para a musica
popular universal.

Mas sem nos aprofundarmos nessa inventividade exemplificada na maneira de cantar e
de tocar de Jodo Gilberto, voltemos para os movimentos que melhor representaram, na nossa
musica popular, aquele procedimento artistico desenvolvido e praticado inicialmente pelo

poeta modernista do inicio do século XX, Oswald de Andrade.

E é ai que se visualiza com mais nitidez as cores do movimento tropicalista. Afinal,

segundo Affonso Romano de Sant’anna,

O tropicalismo dentro do “caos” tedrico em que se fundamentou foi um
esforco de atualizacdo da linguagem musical brasileira em relagdo ao que se
vinha fazendo especialmente na Europa e nos Estados Unidos. Surge como
uma proposta dionisiaca em confronto com uma atitude mais cléssica e
fechada. Esse impetuoso espirito dionisiaco e tropical realiza agressivamente
certas propostas sensuais da Bossa Nova (1977, p. 234).

Quando o Tropicalismo eclodiu no Brasil, em 1968, o que se viu foi uma
concretizacdo mais radical do que vinha sendo proposto ainda timidamente pela Bossa Nova e

43



pela Jovem Guarda, como, sobretudo, essa “atualizacdo da linguagem musical brasileira” (loc.

cit.).

O Tropicalismo pode ser entendido como um movimento radical de reviséo de
toda histéria da MPB. Ao incorporar as tradi¢cbes e as informacdes da
modernidade, o arcaico e a tecnologia de ponta aplicada a musica, a inversao
e a parodia das ideologias ¢ das estruturas estéticas do “bom gosto”
dominante, o Tropicalismo propicia a denlncia de uma situacdo de
dependéncia, tornando-se uma arma revolucionaria contra a situacdo de
exce¢do que a sociedade vivia no periodo. (HERON, op. cit., p. 96, grifo do
autor)

Heron entdo nos alerta para a importancia do movimento tropicalista no contexto

historico-social do Brasil, submetido ao regime militar. E afirma ainda que a partir do

surgimento do Tropicalismo, uma nova arma foi dada a populacdo. A da possibilidade de

denuncias “de uma situagdo de dependéncia” através de uma arte repleta de inversdes de

valores tidos como tradicionais e/ou universais. Por isso a recorréncia da parddia no

movimento como uma das possibilidades de incorporacdo das tradi¢fes as novas informacoes,

como por exemplo, alguns recursos tecnoldgicos utilizados no processo de criagdo artistica.

O Tropicalismo também possibilitou a incursdo de masicos de outras regides do pais,

ndo se restringindo, como muitas vezes se ouve falar, apenas aos muasicos baianos, ou aos

Mutantes. Segundo Heron,

Os musicos independentes paulistas também recolocam na ordem do dia as
propostas tropicalistas. Um dos que assumem a influéncia da BN e da
Tropicélia € Arrigo Barnabé (Souza, 1983: 197 e 198). Incorporando a
mistura tropicalista, Arrigo traz para a cancdo 0 experimentalismo da
vanguarda dodecafbnica da Escola de Viena [...] que explode numa
sonoridade senséria e multidirecional. Coloca ainda nessa fervura sua voz
rouca, o canto lirico feminino, o espetaculo pop com estranhos objetos
cénicos, os ruidos, o tom debochado do policial de capa preta, o colorido
espetacular dos quadrinhos ligado a historias de tematica urbana. O paulista
Itamar Assumpcao atualiza a figura sincopada do sambista malandro da Lapa
carioca no balanco maroto do reggae utilizando uma econémica estrutura
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sonora e instrumental formada pelos bésicos: baixo-guitarra-bateria. (op.cit.,
p. 101-102)

Arrigo Barnabé e Itamar Assumpcéo, cada um do seu jeito, também cruzaram em suas

obras os caminhos do erudito e do popular, algo muito praticado pelos tropicalistas

Ocorre entdo com o Tropicalismo aquilo que tedricos como Mikael Bahktine
chama de evento da “carnavalizacdo”. A pluralidade de estilos e vozes, o
erudito e o popular mesclados, 0 prosaico e 0 poético, tudo dentro de um
efeito critico de parddia. As mascaras se revezam e a ironia é uma constante.
(SANT’ANNA, op. cit., p. 236, grifo do autor)

Tal pluralidade de estilos e de vozes, segundo Affonso Romano Santana, foi
justamente um dos fatores que mais colaboraram para que dialogos envolvendo musica e
poesia, assim como diversos outros, surgissem no Brasil. O que sé contribuiu para o

enriquecimento de nossa musica popular.

O poeta Vinicius de Moraes certamente vai ser sempre lembrado como um dos
exemplos mais felizes desse tipo de dialogo. Como ja mencionamos anteriormente, a sua
migracdo da poesia, tradicionalmente vinculada ao objeto livro, para 0 universo
composicional da cancdo, favoreceu o surgimento de diversas outras parcerias. Mas boa parte
delas surgiu com maior efervescéncia com a chegada do Tropicalismo. Um bom exemplo é o
poeta piauiense Torquato Neto, “que participou do tropicalismo como letrista [e] produziu

uma poesia que circula entre a cancdo e o livro” (WISNIK, op. cit., p. 184).

Glaucia Machado, em seu livro Todas as horas do fim — sobre a poesia de Torquato
Neto (2005), revela, dentre outras coisas, 0 poeta nunca estagnado, sempre em maxima
rotacdo, realizando encontros entre diversas camadas da arte, especialmente as da musica e da

poesia. Esses encontros estariam muito mais a disposi¢do de uma poética de invencdo, em que

45



os inventores®®, seguindo a logica do pensamento poundiano, “seriam aqueles que, numa
atitude radical, privilegiam a experimentacdo e ddo prosseguimento as descobertas que

renovam o fazer poético” (MACHADO, 2005, p. 52).

Essa renovacdo no fazer poético privilegiando a experimentacdo esta muito presente
ndo s6 na poesia de Torquato Neto, como também na de diversos outros poetas, musicos e
artistas em geral que fizeram parte da Tropicalia, ou nos que vieram logo depois dela.
Entretanto, tal procedimento artistico ainda € muito praticado por poetas, musicos,
compositores da atual safra do universo da musica popular brasileira, como 0s casos que

vimos (e veremos), sobretudo, em Itamar Assumpcdo e Zeca Baleiro.

Segundo a autora Glaucia Machado, o Tropicalismo foi o maior responsavel por
promover e concretizar uma arte sem fronteiras, sem margens. Apoiando-se muitas vezes,
para isso, no pensamento de devoracdo critica do passado, praticado inicialmente pela
Antropofagia de Oswald de Andrade, e disseminado mais tarde, como um trago especifico de
nossa cultura, por Haroldo de Campos, em seu Da razdo antropofégica: dialogo e diferenca
na cultura brasileira, quando o autor coloca, entre outras coisas, 0 Barroco brasileiro,
sobretudo o poeta Gregorio de Matos, como o pioneiro na proposta concebida e praticada bem
mais tarde pelo modernista Oswald de Andrade. Diz a autora de Todas as horas do fim que a

razao antropofagica

constitui-se, assim, numa perspectiva para se pensar o0 nacional e o universal
que enfatiza a diferenga, a antitradicdo a que se vincularia a Tropicélia, em
busca de uma estética sem fronteiras. Cairiam ndo s6 as fronteiras que
demarcam o nacional e o estrangeiro, mas também as que separam o moderno
do arcaico, o erudito do popular. (op. cit., p. 45)

2% Além dos inventores — aqueles que, segundo Pound, sdo “descobridores de um processo particular ou de mais
de um modo ou processo” (1976, p. 35) —, ha outros cinco tipos de escritores: Mestres; Diluidores; “homens
que trabalham mais ou menos bem, dentro do estilo mais ou menos bom de um periodo” (Ibid, p. 35-36, grifo do
autor); Belles Lettres e “os indicadores de modas transitorias” (loc. cit).

46



A queda de tais fronteiras favorece, na verdade, o surgimento de uma arte que se vale
da diversidade e da diferenca como elementos constituintes que Ihe sdo favoraveis, na medida
em que tal apropriacdo derruba fronteiras antes vistas como prejudiciais, € que, agora,

principalmente nos paises latino-americanos, ndo sdo mais sequer necessarias.

Um dos estudiosos que mais trabalhou essa questdo de hibridismo cultural como um
dos tracos determinantes da arte latino-americana foi Nestor Canclini. Mas antes de
chegarmos a tal discussdo, vejamos primeiro alguns exemplos de como a musica popular
brasileira (assim como qualquer outra manifestacdo artistica) novamente dialoga consigo e

com outras linguagens, ndo respeitando, assim, fronteiras ou margens.

Em Itamar Assumpgdo, um bom exemplo disso pode estar nas cang¢des “Teté tentei”
% do disco Sampa Midnight (1998); ¢ em “N&o hé saidas” **, do Intercontinental! Quem
diria! Era s6 o que faltava!!! (2000), esta segunda composta em parceria com Reégis

Bonvicino. Atentemos

Teté tentei Nao héa saidas
Teté tentei fazer um bolero Nao ha saidas, so ruas
Tentei moda de viola Viadutos e avenidas.

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 né em pingo d’agua
Tentei masica latina

Tentei musicar um drama

% In Assumpcdo, 1998.
31 In Assumpc&o, 2000.

47



Tentei inventar poemas
Tentei masica urbana
Tentei mais do que imaginas
Tentei centenas de temas
Tentei fugir da rotina

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

Na primeira, a repeticdo da forma verbal tentei em praticamente todos os versos revela
as varias tentativas de se fazer uma cancdo por encomenda, no caso, para a cantora Teté
Espindola, também integrante da Lira Paulistana, movimento de vanguarda do qual Itamar fez
parte. Depois de ter tentado diversos estilos de musicas que vao do popular ao erudito (bolero,
moda de viola, musica latina, mdsica urbana e musicar um drama), e de outras possibilidades
de formacao de musicos (“dupla trio quarteto de trompas™), o sujeito lirico da can¢do também
demonstra o grau de quase impossibilidade na hora de compor uma (“tentei n6 em pingo
d’4gua / Tentei desdobrar esquinas”). Mas o que essa “quase impossibilidade” parece mesmo
demonstrar é o desejo do compositor de “fugir do esquema” da industria fonografica ao qual
pertence, restando-lhe, no final das contas, o siléncio (“Depois disso s6 me restou / Estar aqui
tentando mimicas”). Ou se preferirmos: ndo ha saidas, pois mesmo depois de tantas tentativas
“fracassadas” o que se v€ no fim ¢ uma manifestacdo independente da musica, ou da voz, a

mimica.

Entretanto, como podemos observar na cangdo “Nao ha saidas”, mesmo diante de
tamanha impossibilidade de se “fugir do esquema”, sempre havera ‘“ruas, viadutos e
avenidas”. E como se esses caminhos possibilitassem ao compositor popular, em geral, outras

formas de driblar o que parece ser uma barreira impenetravel, pois, como vimos em “Teté
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tentei”, 0 sujeito lirico afirma ser impossivel compor uma can¢do, mas o faz compondo uma.
Ou seja, Itamar compde uma canc¢do para, através dela, dizer que ndo conseguiu compor, ou

pelo menos ndo uma que fosse “por encomenda”.

Essa aparente contradigdo pode representar os caminhos sugeridos em “N&o ha
saidas”, cangcdo que dialoga também com outras duas da nossa musica popular, a saber,
“Sampa”, de Caetano Veloso, e “Sao Paulo meu amor”, de Tom Zé. Esse dialogo, no entanto,
ndo € realizado através da letra, mas sim a partir do arranjo instrumental e das vocalizacdes

ocorridas na execucdo da musica.

Itamar, com essas referéncias, cria na cancdo a imagem de uma grande cidade como
Sdo Paulo, repleta de ruas, viadutos, avenidas, para servir como metafora para os desvios, 0s
desdobramentos que o compositor popular deve buscar com sua musica, mesmo diante muitas
vezes de um universo nebuloso e cheio de barreiras e dificuldades®. Além, claro, de revelar
os dois lados da moeda: o amor e 0 6dio (simbolizados nas canc¢des de Tom Zé e de Caetano
Veloso) por uma cidade que, ao mesmo tempo, oferta novas possibilidades de realizacdes

artisticas ou pessoais, mas também impede o sonho de “quem vem de outro sonho feliz de

s 33 5 34

cidade” ™, aprendendo “depressa a chama-la de realidade

Parece dizer, com isso, que muitos podem fazer assim (seguindo os padrbes da
indUstria fonogréfica), mas é possivel fazer assado, dobrar esquinas e provocar o diferente,

provocar algum estranhamento positivo — como os inventores de Ezra Pound.

E nesse sentido que preferimos n&o rotular o cancionista popular que tenta “resistir” as
imposicdes da industria fonografica como sendo um compositor marginal, ou alguém que

estaria @ margem do sistema, por exemplo. No nosso entender, ele ndo esta a margem do

%2 «“Nzo diga que as estrelas estdo mortas / s6 porque o céu estd nublado”. Uma raiz, uma flor. Wado. CD O
MANIFESTO DA ARTE PERIFERICA, Dubas/Universal, 2001.
$Versos da cangdo “Sampa”, de Caetano Veloso. Sampa. Caetano Veloso. CD Muito, Warner Chappell, 1978.
3 op. cit.
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mercado, ou de algo semelhante, mas sim, a margem dessa margem, uma vez que ele realiza,
através dos espacos conquistados no meio fonografico, varios entrecruzamentos com outras

tantas manifestagdes artisticas, como vimos até agora, e veremos ainda mais adiante.

Outro bom exemplo desse tipo de pratica pode ser visualizado a partir da cancéo
“Vapor barato” *, de Waly Salomio e Jards Macalé, cancéo que foi eternizada na voz

marcante de Gal Costa nos anos 1970, inspirando as geracdes seguintes.

Nos anos 1990, a mesma cancao foi regravada pelo O Rappa — grupo carioca que
mistura alguns ritmos e estilos, como o rock, o raggae e o hip hop. Mas a maior “apropria¢do”
que se fez dessa mausica, se deu, provavelmente, com os musicos Itamar Assumpc¢do e Zeca
Baleiro. Cada um a sua maneira soube “devora-la” e “transforma-la” numa outra cancao,
mantendo grande parte da melodia original, mas com outra letra, sugerindo, com isso, outra

leitura da mesma.

Em 1998, Itamar lanca o seu Gltimo album em vida, Pretobras. Nele hd uma cancao
que se apropria abertamente de “Vapor barato”, trata-se de “Ja que tem que” % de Itamar
Assumpcdo e Alzira Espindola. “Olha s6 o vapor barato ai, gente!”. Logo no inicio, Itamar,
como quem procura creditar a “parceria” com os compositores de “Vapor barato”, menciona,
como se estivesse num programa de radio, a cangdo de Waly e Macalé. Em seguida, surge a
cangdo com praticamente a mesma melodia da original. Suas Unicas altera¢Ges estdo na letra e

no novo arranjo instrumental.

A letra parece ser uma provocagao ao ouvinte, convidando-o a participar efetivamente

da musica. Vejamos

% Vapor barato. Jards Macalé e Waly Salomao. CD FA-TAL — GAL A TODO VAPOR, Philips, 1971.

% In Assumpcao, 1998.
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Sabe ja que tem que saber dancar

Se vocé sabe por que ndo se adianta

Sabe ja que tem que saber tantas

Esta cancdo aqui veio pronta

Eu ndo preciso de muito dinheiro gracas a Deus
Agora é vocé que aponta

Se é valsa se € salsa se ¢ mantra

Agora é vocé quem manda

Se é samba se é trash se s6 onda

Agora é com vocé que conta

Pra ser marcha pra ter graca pra ser mansa

Agora é vocé quem monta
Esta peca essa farsa esta danca

Itamar parece convidar seu ouvinte para “dangar” com ele no momento da execucao
da mausica, provocando-o a, caso ele “saiba dangar”, se adiantar para a danga (“Sabe ja que
tem que saber dancar / Se voc€ sabe por que ndo se adianta”). E termina a primeira estrofe
creditando sua “parceria” com outra cancdo de nossa musica popular, ao dizer que “esta
cangdo aqui [a sua] veio pronta”, uma vez que se apropria de um verso da cancdo de Waly e

Macalé (“Eu nao preciso de muito dinheiro gracas a Deus”).

Esse “dangar”, ou essa “danga”, a que ltamar se refere pode tanto representar o convite
a danca, que é dirigido ao ouvinte da cancdo (através do pronome de tratamento vocé),
simbolizando ai uma aproximacao necessaria e espontanea entre cantor e ouvinte, masico e
publico; como também pode representar a decisdo que cabe ao ouvinte a respeito do resultado
da “parceria”. E, no caso, o ouvinte quem decide “se € valsa se € salsa se ¢ mantra / se ¢
samba se ¢ trash se s6 onda”. O ouvinte tem, neste caso, o poder de decidir a que género
musical deve pertencer a musica em questdo, podendo ela tanto ser uma valsa, uma salsa, um

samba, ou até uma simples brincadeira, uma onda, pois ¢ ele (ouvinte) quem deve “montar”

“esta peca essa farsa esta danca”.
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Outra montagem sobre a “peca” de Waly Salomao e Jards Macalé realizada com
sucesso foi a cangdo “Flor da pele” ¥, de Zeca Baleiro, lancada em seu &lbum de estréia, Por
onde andara Stephen Fry, de 1997, portanto um ano antes da cancdo de Itamar Assumpcao e

Alzira Espindola. Vejamos

ando téo a flor da pele

que qualquer beijo de novela me faz chorar

ando tdo a flor da pele

gue teu olhar flor na janela me faz morrer

ando tdo a flor da pele

gue meu desejo se confunde com a vontade de nédo ser
ando tdo a flor da pele

que a minha pele tem o fogo do juizo final

um barco sem porto
sem rumo sem vela
cavalo sem sela

um bicho solto

um cdo sem dono

um menino um bandido
as vezes me preservo
noutras suicido

Da mesma forma que na can¢do de Itamar, a idéia de sobrepor uma nova letra a uma
melodia ja existente é também praticada na cancdo de Zeca Baleiro, mas com uma certa
diferenca: neste segundo caso, ndo ha nenhum verso da letra de “Vapor barato” na letra de
“Flor da pele”, nem também ha alguma mencéo sobre ela no inicio da canc¢do, como ocorre
em Itamar quando este parece realizar o papel de locutor de radio. Os versos da cancdo de
Waly e Macalé sdo retomados, ainda que de forma abreviada, na cancdo de Baleiro através
unicamente de seu canto, embora a citagdo da musica e o trecho cantado estejam registrados
no encarte do CD. Dai a importancia da audigdo, e da palavra cantada. Sem ouvi-la, o publico

ndo teria as mesmas ferramentas de quem a ouve.

%" In Baleiro, 1997.
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Imaginemos alguém que se interesse pelo trabalho de Zeca Baleiro e resolva entdo
pesquisar algumas de suas letras em sites da area ou em revistas e livros, sem ter acesso ao
encarte original do CD. O trecho de “Vapor barato” cantado por Baleiro ndo aparece na letra
de “Flor da pele”. Seria como se 0s versos de Macalé e Waly Salomdo ndo fizessem parte da
composicdo de Zeca Baleiro. No entanto, para o ouvinte da cancéo, tais versos sdo também

parte dessa nova composig&o.

Outra diferenca pode ser percebida também através da audi¢do: a cancdo de Baleiro é
aparentemente dividida em duas partes. Na primeira, ocorre uma “montagem” praticamente
fiel a “Vapor barato”, com a mesma melodia sob um arranjo diferente. Na segunda, ja aparece
uma ruptura maior em relagdo a cangdo “original”: muda-se a melodia e a letra ganha ritmo e
estrutura métrica diferente da que ocorre na primeira parte da cancdo. Essa segunda parte,
entretanto, pode ser também entendida no momento em que sdo cantados os versos de “Vapor
barato”, uma vez que eles sdo cantados somente depois dos versos de Zeca Baleiro. E nesse
momento que a musica ganha um tom ainda mais lirico e comovente, em completa sintonia
com a letra. E é também aqui onde entra a voz da cantora responsavel por eternizar a musica

em questdo. A voz de Gal Costa é sampleada e se entrecruza nos versos no apice da cancao.

Tudo isso sdo alguns exemplos de como o compositor brasileiro vem ao longo do
tempo se apropriando positivamente de outras linguagens para criar uma arte inventiva,

dindmica e sem margens. Uma arte hibrida, e naturalmente sem quaisquer rétulos.
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“Nao sou do rock nem sou do samba — minha tribo sou eu” — A demarcacdo de um

espaco hibrido.

N&o sou do rock, nem sou do samba — minha tribo sou eu.

Este parece ser o pensamento predominante entre a maior parte dos compositores

populares brasileiros contemporaneos.

Desde o Tropicalismo, ou em alguns casos até mesmo antes dele, 0s nossos cantores e
compositores vém tentando desfazer, através de suas musicas, e cada um a sua maneira,

alguns pares de oposicéo, como erudito/popular, arcaico/moderno, nacional/estrangeiro.

Hoje essas fronteiras, como ja foi mencionado antes, ndo fazem mais sentido se
pensadas isoladamente. Elas sdo favoraveis ao artista somente quando este as cruza através de
sua arte, oferecendo outros caminhos. Elas — pensadas de forma isolada e preconceituosa —
provavelmente nunca fizeram muito sentido num pais por natureza miscigenado como o
Brasil, afinal, segundo Nestor Garcia Canclini, as “novas modalidades de organizagdo da
cultura, de hibridizacdo das traducGes de classes, etnias e nagcbes requerem outros
instrumentos conceituais” (1998, p. 283). Instrumentos esses que estariam de acordo, segundo
0 autor, com o conceito de hibridismo cultural, ¢ de “desterritorializagdo dos processos

simbodlicos e a expansdo dos géneros impuros” (Ibid., p. 284).

E nada melhor para exemplificar esse hibridismo cultural do que a musica popular
brasileira urbana. Os exemplos de cangbes trazidos até aqui revelam justamente essa
“expansdo dos géneros impuros” (CANCLINI, loc. cit.) ocorrendo no ambito desse conjunto,

mas sempre como um dado positivo de nossa muasica popular contemporanea.
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Assim, os versos de Zeca Baleiro que ddo nome a esta parte da dissertacdo coadunam
muito bem com essa impureza dos géneros e 0 dado positivo que isso traz para a criacao

artistica no Brasil, de um modo geral. Trata-se da cancdo “Minha tribo sou eu” %,

O titulo da cancdo, a primeira vista, parece negar uma multiplicidade em favor de uma
unica identificacdo: o individualismo do “eu” versus a pluralidade da “tribo”. Mas com o
decorrer da cangéo, torna-se outro o sentido do titulo. “Minha tribo sou eu”, no caso, ndo
indica exclusédo, fechamento num individualismo qualquer, mas justamente o inverso. Todas
as influéncias artisticas do sujeito lirico chegam até ele através de uma “filtragem” e de uma
negacao continua a qualquer espécie de rétulo, de classificagdo gratuita: eu escolho a minha
tribo — minha tribo sou eu. Tal “escolha”, indicada através dessa filtragem, nos faz lembrar
novamente a Antropofagia de Oswald de Andrade. Desde aquele momento, segundo Haroldo

de Campos,

tivemos um sentido agudo [da] necessidade de pensar o nacional em relacéo
dialégico e dialético com o universal. A “Antropofagia” oswaldiana [...] € 0
pensamento da devoracgao critica do legado cultural universal, elaborado ndo a
partir da perspectiva submissa e reconciliada do “bom selvagem” [...], mas
segundo o ponto de vista desabusado do “mau selvagem”, devorador de
brancos, antrop6fago. Ela ndo envolve uma submissdo (uma catequese), mas
uma [...] “transvaloracdo’”: uma visdo critica da historia como fungdo
negativa (no sentido de Nietzsche), capaz tanto de apropriacdo como de
expropriacdo, desierarquizagéo, desconstrucao. (op. cit., p. 234-235)

E com essa “transvalora¢do” que as influéncias chegam até o cerne da cangio. Através
de uma devoracdo critica do que vem por meio de uma continua negacdo, e que passa por
diversos campos de significados: do privado ao publico; do individuo ao artista. Como

podemos observar ja na primeira estrofe

€u ndo sou cristao

% In Baleiro, 2003. Cf. CD Anexo, cancdo 7.
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eu ndo sou ateu

ndo sou japa ndo sou chicano

N&o sou europeu

eu ndo sou negéo

eu ndo sou judeu

n&o sou do samba nem sou do rock

minha tribo sou eu

Nesta primeira estrofe, podemos observar também o que Canclini (1998), apropriando-

se do termo citado inicialmente por Deleuze no livro Kafka - para uma literatura menor
(2003), chamou de “desterritorializacao”. Observe que 0 sujeito lirico ndo é europeu, nem
latino-americano, nem asiatico. No entanto, este tipo de negacdo, ao contrario do que possa
parecer, nao significa uma recusa por completo as nacionalidades sugeridas por esses lugares,
mas sim uma recusa a um nacionalismo cego, que negue o externo em detrimento de uma
nacionalidade xen6foba. Retomando, assim, a “antropofagia cultural”, de Oswald de Andrade,
na medida em que aceita e incorpora as influéncias estrangeiras, deglutindo e filtrando o que

vem “de fora” °.

O que se discute na primeira estrofe da can¢do de Zeca Baleiro ¢ a “ndo identifica¢ao
do ‘eu’” como um ser unico. Os primeiros versos revelam o lado da religiosidade, o confronto
XA

entre dois opostos (“cristdo” x “ateu”), que pode simbolizar o ideal pds-modernista da

coexisténcia de ideologias, ou de influéncias.

Segundo Canclini,

0 pés-modernismo ndo é um estilo mas a co-presenca tumultuada de todos, o
lugar onde os capitulos da histéria da arte e do folclore cruzam entre si e com
as novas tecnologias culturais (op.cit., p. 329)

% Assim como acontece, por exemplo, na cangdo “Lugar nenhum”, dos Titds, onde o sujeito lirico ndo se diz
pertencer a nenhum lugar especifico (“Néao sou brasileiro, ndo sou estrangeiro / sou de nenhum lugar / sou de
lugar nenhum (...) / Nao sou de Sado Paulo, ndo sou japonés / Nao sou carioca, ndo sou portugués’).

56



Dessa forma, o sujeito lirico também néo se prende a classificagdes que atualmente
sdo formadoras de grupos, de bandeiras estendidas: ele ndo € nem negro, exclusivamente, nem
é judeu. Tampouco se prende a estilos musicais, ndo sendo nem do rock nem do samba. Ele
tem a opcdo de escolher quais caminhos ou estilos deve seguir, sem, necessariamente, se
prender a qualquer um deles. Por isso, musicalmente, a can¢do possui elementos do samba-
cancdo e do rock, assim como da musica eletrbnica. A presenca de guitarras (instrumento
comum no rock), de cavaquinho, pandeiro, tamborins, ganzas (tipicos do samba), de
programacdo de sampler (musica eletronica) reforcam a discussdo presente na letra. Neste
caso, a can¢do toma emprestada “tecnologias [...] que combinam o culto com o popular”
(op.cit., p. 304), desvirtuando, assim, aquele ideal preconceituoso do que deveria representar a
sigla MPB, oferecendo um tipo de musica bastante experimental, e com origens de culturas
exteriores a “nossa”, como € o caso da musica eletronica, revelando, com isso, o carater

hibrido dessa cancéo.

O préprio Baleiro, no encarte do CD Pet shop mundo cdo, no qual esta inserida a
cancdo analisada, tinha consciéncia dos efeitos produzidos pelo uso de elementos eletronicos

em suas can(;(”)es:

Sabia que queria fazer uso da eletronica, mas sem afetagcdo, sem forjar uma
afinidade que nédo existisse, como uma ferramenta, ndo como o ferro. Nunca
me enganei comigo, sou um compositor popular (2003).

De fato, a experimentagdo de recursos eletronicos na cangdo “Minha tribo sou eu” ndo
se d& como elemento principal de sua constru¢do, mas como uma ferramenta que possibilita a
ela uma idéia j& presente na letra: a mistura de influéncias e a negacdo de se prender a um

rotulo exclusivo e excludente. Jalio Medaglia vem ao nosso encontro quando diz que
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incorporar [...] experiéncias positivas de outras musicas a nossa préatica
composicional, ndo representa, em si, nada de negativo. Saber digeri-las aqui
e aplica-las criativamente [...] isto sim é o que constitui o principal problema
da invencado artistica. (1978, p. 108)

E assim como na primeira estrofe, a segunda também discorre sobre tal hibridizacéo,
sobre a coexisténcia de referéncias nacionais e estrangeiras. E revela um processo de

producdo artistica conscientemente inventiva, como sugeriu Medaglia.

eu ndo sou playboy

eu ndo sou plebeu

ndo sou hippie hype skinhead
nazi fariseu

a terra se move

falou galileu

ndo sou maluco nem sou careta
minha tribo sou eu

Desta vez, apesar da também enumeracao de itens que podem ser considerados como
classificatérios, ou rotuladores, ha uma espécie de explicacdo. A explicacdo de que estamos
em movimento (alusdo a Galileu Galilei), e que por conta disso, 0 sujeito lirico ndo para em
nenhuma dessas classificacOes, mas tem toda a liberdade de poder circular por elas ou nao.
Nao ha espagos para modismos ou para rotulacdes. “As culturas j& ndo se agrupam em grupos
fixos e estaveis [...]” (CANCLINI, op. cit., p. 304), mas sim no entrecruzamento delas, numa
“[...] arte mestiga, impura, que existe a forga de colocar-se no cruzamento dos caminhos que

foram [...] compondo e descompondo” (op. cit., p. 328).

A cancéo termina em sua ultima estrofe com um refrdo bastante irdnico, ressaltando a

utilizacao do termo “tribo” no titulo da cangao.

ai ai ai ai ai
iéiéiéiéié
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pobre de quem ndo é cacique
nem nunca vai ser pajé

O termo “tribo” nos serve ainda para discutirmos a questdo do hibridismo presente na
urbanizagédo. Sabe-se que “tribo” faz referéncia ao universo indigena (“cacique” / “pajé”), e
que essa referéncia junto com as de ordem urbana (“playboy” / “hype” / “skinhead’) promove
uma coexisténcia, num mesmo termo, de elementos originalmente contraditorios, 0s quais,
hoje, sdo frequentemente mostrados pela midia, diminuindo a distancia entre o que € urbano e
0 que ndo o €. Além disso, “tribo”, numa contextualizacdo urbana, também pode significar
“grupo”. Assim, os hippies, 0s happers, os sambistas, os skinheads, os playboys, etc. podem

ser considerados ndo apenas como grupos de pessoas, mas também como tribos.

Em uma época em que a cidade, a esfera publica, é ocupada por agentes que
calculam tecnicamente suas decisdes e organizam tecnoburocraticamente o
atendimento as demandas, segundo critérios de rentabilidade e eficiéncia, a
subjetividade [...] recolhe-se ao &mbito privado. O mercado reorganiza o
mundo publico como palco do consumo e dramatizacdo dos signos de status.
(CANCLINI, op. cit., p. 288)

Essa reorganizacdo do mundo publico é ironizada no refrdo, quando o compositor,
através da voz do sujeito lirico, cita como representantes de status social dois tipos indigenas
de destaque em qualquer tribo. A resignificacdo dos nomes mencionados (Cacique e Pajé) se
configura, neste caso, como uma critica a esses “critérios de rentabilidade e eficiéncia”, e a
“dramatizacdo dos signos de status” (extremamente comuns no mundo urbano
contemporaneo), uma vez que, ndo sendo nem um nem outro, a respeitabilidade fica
comprometida. Por isso a escolha de ndo se enquadrar exclusiva e propositalmente a nenhum

“modelo” pré-fabricado, como sambista, rockeiro, maluco, careta, playboy, hippie, negéo, etc.
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Por outro lado é também verdade que alguns de nossos compositores preferem a

2% ¢ 29 ¢¢

exclusividade a algum género, como “o sambista”, “o happer”, “o roqueiro”, etc.. Para estes,
tal enquadramento nao representa nenhum tipo de problema, ¢ sua “identidade tnica” €

geralmente vista pela critica como sendo sindnimo de respeitabilidade ou de fidelidade.

No entanto, mesmo esses que escolhem um caminho teoricamente menos contraditério
e problemético, de facil rotulacdo (pelo menos do lado da critica e do pablico), sdo, ao seu

modo, responsaveis pela evolugdo da musica popular brasileira tanto quanto os que circulam

. . . 40
livremente por “ruas, viadutos ¢ avenidas™ ™.

Do samba ao rock, encontramos musicos preocupados em dar continuidade a um
trabalho de explosdo da linguagem, seja ela musical ou poética. E uma das maneiras de
observarmos essa técnica esta na confluéncia de estilos herdados, sobretudo, do Tropicalismo;

como vimos mais acima na cancdo de Zeca Baleiro.

Outros aspectos da mesma ordem podem ser evidenciados na cancdo “Vida de artista”

1 de Itamar Assumpcao. Vejamos

Na vida sou passageiro eu sou também motorista
Fui trocador motorneiro antes de ascensorista
Tenho dom pra costureiro para dactiloscopista
Com queda pra macumbeiro talento pra adventista

Agora sou mensageiro além de paraquedista
As vezes mezzo engenheiro mezzo psicanalista
Trejeito de batuqueiro a veia de repentista

Ja fui pedo boiadeiro fui até tropicalista

Outrora fui bom goleiro hoje sou equilibrista

De dia sou cozinheiro a noite sou massagista

Sou galo no meu terreiro nos outros abaixo a crista
Me calo feito um mineiro no mais vida de artista
No mais, vida de artista

Em “Vida de artista”, Itamar Assumpc¢éo

0 N&o ha saidas — refiro-me aqui aos musicos que circulam livremente por géneros musicais diferentes.
*! In Assumpcéo, 1998.
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assinalou em tom discreto, apenas com voz e violdo, o desenlace de seu
processo de transmutacdo. Trata-se de um fendbmeno que ja vinha se
configurando ao longo da ultima década do século, mas que, em PretoBras,
atingiu a naturalidade de uma metamorfose concluida. Aquele personagem-
réu, heroi-bandido, que sempre estivera por trds das proprias obras,
garantindo-lhes motivagédo extra, instalou-se definitivamente no interior das
cancdes e passou a adquirir as mais distintas fisionomias (no caso de Vida de
Artista, 0 autor assume 24 papéis sociais), todas elas compativeis com o canto
de qualquer intérprete interessado. O Itamar-Bebeléu era o cantor quase
exclusivo de suas composicdes. O Itamar-PretoBras se diluia em
“passageiro”, “motorista”’, “costureiro”, ‘“datiloscopista”, “macumbeiro”,
“adventista”, “mensageiro”, “para-quedista” e outras numerosas identidades
que podiam ser assumidas com facilidade e entusiasmo por outros cantores.
(TATIT, op. cit., p. 35)

Em A transmutacdo do artista, ensaio publicado no songbook PretoBras — por que
que eu ndo pensei nisso antes? O livro de cancdes e historias de Itamar Assumpcdo, Luiz
Tatit novamente d& a sua imensa contribuigdo para todos aqueles que sdo, de alguma maneira,

aficionados pelo trabalho do “Nego Dito” Itamar.

Segundo o autor, a cangdo “Vida de artista” representa 0 momento-chave do fim de
uma metamorfose por que passou 0 compositor Itamar Assumpcao ao longo de sua jornada
artistica. Tatit percorre toda a sua discografia para revelar a transmutacdo do “eu” quase
exclusivo do cantor-Itamar, através da figura emblematica de Benedito Jodo dos Santos Silva
Beleléu, personagem criado pelo compositor em seu primeiro album, e que se manteve,
segundo Tatit, durante pelo menos dois ou trés albuns seguintes, revelando sempre novas

facetas desse anti-her6i marginalizado.
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Tatit via no personagem uma espécie de “barreira” enunciativa que praticamente
impossibilitava outras releituras das cangdes que predominassem a primeira pessoa no canto.

Mas que, 14 pelo fim dos anos 1980*, Itamar

estava bem menos preocupado em preservar a imagem do réu-transgressor
dos primeiros discos. Seu personagem de base ja estava suficientemente
impregnado nas instabilidades entoativas do canto, nos atrasos e antecipacdes
das vozes de fundo, nos ecos e nas defasagens do acento ritmico — e ja fazia
parte também dos fiéis ostinados quebradicos de baixo e guitarra que
apoiavam as linhas melddicas principais. A essa altura, algo Ihe dizia para ser
mais sutil na projecdo do “eu” nas cangdes. (TATIT, op. cit., p. 27)

Essa sutileza a que Tatit se refere, representa, na verdade, uma “abertura” para que
outros cantores populares possam se sentir mais a vontade para cantar alguma composicéo de
Itamar Assumpgdo. E que, por isso, Tatit percebeu na can¢do “Vida de artista” essa tal
possibilidade, uma vez que ela enumera varios papéis sociais “compativeis com o canto de
qualquer intérprete interessado” (loc. cit.). Vale ressaltar que ndo se trata da inica composigao
de Itamar que favorece outras interpretagcdes. Cantores como Ney Matogrosso, Zélia Duncan,

Caéssia Eller e N& Ozzetti, por exemplo, ja regravaram varias composic¢Ges suas.

Além disso, essas enumeracfes ndo s6 favorecem interpretacGes alheias, como
também d&o pistas para que se perceba, através de sua letra, o carater hibrido dessa cancéo, e

ainda estendendo-se um pouco mais, de toda obra de Itamar Assumpcao.

A 0posigdo entre os tempos presente e passado, justificada pelas formas verbais “sou”
e “fui” (“outrora fui bom goleiro hoje sou equilibrista”) perpassa toda a letra, para, no final,

afirmar ser essa a esséncia, digamos, da vida de um artista: a constante mutac&o, afinal, como

*2 Epoca em que Itamar lanca o album Intercontinental! Quem diria! Era s6 o que faltava!!!, de 1988.
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cantou Zeca Baleiro: “a terra se move / falou Galileu”, ou como cantou o “Maluco Beleza”
Raul Seixas: “Eu prefiro ser esta metamorfose ambulante do que ter aquela velha opinido

formada sobre tudo”*,

Maria Betania Amoroso, professora de Literatura da Universidade Estadual de
Campinas, também deu seu parecer, no mesmo songbook que ja mencionamos, ndo sé a
respeito da musica “Vida de artista”, mas, sobretudo, a respeito de uma das multiplas facetas

do processo criativo de Itamar

Mensageiro ou equilibrista, Itamar se sente o intérprete da fuséo de vozes que
assombram a mdsica popular [...] e, ao se assumir como profissional na
producdo musical brasileira, acredita ter ai um lugar previamente reservado.
Com a voz e com 0 corpo Itamar se integra as outras vozes e cOrpos negros —
Jimi Hendrix, Miles Davis, Geraldo Pereira, Clementina de Jesus, Luiz
Melodia, Macalé, Ataulfo Alves — continuamente nomeados, instituindo
verdadeiros dialogos, [...] soma de recados para quem souber entendé-los.
(2006, p. 42-43)

E como intérprete que institui em sua musica didlogos com os mais diversos homes da
musica brasileira ou estrangeira, relembrando, com isso, uma pratica muito comum em nossa
producdo cultural, herdada dos ideais antropofagicos sugeridos inicialmente por Oswald de
Andrade; Itamar da, assim, continuidade a formacdo musical que obteve, segundo a
professora Maria Betania, sobretudo através do radio — “sua verdadeira e tnica escola de

musica” (Ibid., p. 43).

E assim como Itamar, Zeca Baleiro declarou em varias entrevistas, uma delas para o
DVD Pet shop mundo cdo — A Operalnfame, de 2003, ter recebido a contribuicio do radio

para sua formacdo musical, segundo ele, “num tempo em que as radios ndo eram

8 Versos de Metamorfose ambulante, cancdo de Raul Seixas. Metamorfose ambulante. Raul Seixas. LP KRIG-
HA, BANDOLO, Philips/Phonogram, 1973.
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segmentadas, o publico ndo era segmentado”. Assim era possivel ouvir numa mesma estacao

Bob Dylan, Bee Gees e Luiz Gozaga , por exemplo.

Afinal, de acordo com Canclini, o radio, assim como outras

tecnologias de reproducdo permitem a cada um montar em sua casa um
repertério de discos e fitas que combinam o culto com o popular, incluindo
aqueles que ja fazem isso na estrutura das obras: Piazzola, que mistura o
tango com o jazz e a musica classica; Caetano Veloso e Chico Buarque, que
se apropriam ao mesmo tempo da experimentacdo dos poetas concretos, das
tradigBes afro-brasileiras e da experimentacdo musical pdés-weberniana (op.
cit., p. 304).

Esse repertdrio particular bastante variado, combinando, por exemplo, “o culto com o
popular” (loc. cit.), talvez seja a base para uma musica repleta de interferéncias musicais
oriundas das mais variadas culturas, como as que vimos, principalmente, nos trabalhos de

Itamar Assumpcdo e de Zeca Baleiro.

O reflexo de todas essas interferéncias agora pode ser visto também do outro lado.
Tanto um quanto o outro certamente j& serviram de “suporte” para composigdes ou
interpretacdes alheias. Além dos ja citados intérpretes de Itamar, nomes como Fagner, Chico
César, Rita Ribeiro, Simone e Ceumar, ja interpretaram composicfes de Zeca Baleiro. Este,
por sua vez, ja declarou, inclusive em uma de suas letras, sua admiracdo por Itamar

Assumpcao (“Baudelaire Macalé Waly Salomao / Itamar Assumpgao / O resto € perfumaria”)

44

Como vimos ao longo deste primeiro capitulo, a relacdo que esses musicos, entre

outros, mantém com a tradigdo (no sentido menos preconceituoso do termo) musical e poética

*Versos da cangiio “Maldi¢do”, de Zeca Baleiro. Maldig&o. Zeca Baleiro. CD VO IMBOLA, MZA, 1999.
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brasileiras (e/ou universais) € bastante proficua e espontanea, natural de habitos de audicéo de

musica e habitos de leitura.

Sendo assim, o “mundo dos negocios” fonograficos se torna um mundo onde também
é possivel encontrar espagos que possam favorecer uma producdo artistica relacional de

qualidade, inventiva e experimental. Sem margens. Independente. Por que nao?
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LADO B: A MUSICA POPULAR DE CONSUMO

— UM MUNDO DE NEGOCIOS —

No capitulo anterior, priorizamos o carater relacional da cangdo popular brasileira,

enfatizando, sobretudo, os didlogos envolvendo poesia e musica.

Além desse tipo de didlogo, ocorre também muitas vezes com a musica popular
brasileira uma discussdao que aflora em seu proprio cerne: a relacdo que ela mantém com a

industria fonogréafica.

E € justamente ai onde podemos encontrar alguns trabalhos que, de alguma maneira,
resistem ao simples ornamento comercial — parafraseando o poeta Paulo Leminski (1986). E,
por conta disso, vale ressaltar mais uma vez a importancia de musicos como Itamar
Assumpcdo e Zeca Baleiro, uma vez que souberam transitar entre a producdo artistica e a
producdo comercial, sem necessariamente fazer muitas concessées, como foi demonstrado de

alguma maneira no capitulo anterior, e, mais detalhadamente a partir de agora, neste segundo.

Neste capitulo, iremos nos ater basicamente a como cada um desses compositores se

relaciona com o mercado da industria fonogréfica no qual estdo inseridos.

Mas antes de nos aprofundarmos nessa discussdo, alguns pensamentos teoéricos a
respeito do tema (e de seus consequientes desdobramentos) nos sdo importantes para que

possamos compreender melhor tal relacionamento.

Nesse sentido, é valido mencionar mais uma vez o pensamento do poeta e critico

Paulo Leminski sobre a comercializacdo da obra de arte, quando afirma que



uma arte resistiu com particular vigor a essa comercializacdo. E essa foi a
literatura, a arte que tem a palavra como matéria-prima. Em especial, a poesia,
lugar onde a palavra atinge vigéncia plena, maxima, substantiva. [...] A
poesia, afinal, é a dltima trincheira onde a arte se defende das tentacGes de
virar ornamento e mercadoria (1986, p. 1-2).

Segundo Leminski, a arte literaria, mais precisamente a poesia — por ter a palavra
como matéria-prima, independentemente de enredo —, é “Gnica” em cada canto do mundo.
Pois “cada palavra pertence a um idioma particular” (Ibid., p. 1); Assim, cada palavra de
qualquer lingua humana terd sempre sua historia, sua biografia, sua etimologia. Segundo
Leminski, vem “dai, talvez, a dificuldade em transformar a literatura, a poesia em
mercadoria” (op.cit., p. 2), pois ela sempre exige “uma atitude especial do leitor. Enquanto
pesquisa de linguagem, a poesia é arte de quem busca refletir sobre seu tempo. A poesia

. . 4
arrisca, incomoda e desafia”. °

Portanto, seguindo a logica desse pensamento, a poesia teria um lugar s6 dela, um
lugar garantido no mundo das letras e das artes. Uma espécie de limbo capaz, ao mesmo
tempo, de defendé-la, simbolicamente, da comercializacdo artistica, mas também de
representar um tipo de pensamento, a nosso ver, equivocado, uma vez que poderia estar
subentendida ai uma busca por uma esséncia para a poesia, ou, por extensdo, para as artes em

geral. E pensar numa esséncia poética (ou artistica) seria, no minimo, reducionista.

Entretanto, € inegavel a importancia dessa visdo do poeta Paulo Leminski em torno da
poesia e do ornamento comercial. Quando o poeta a compara com outras manifestacdes
artisticas que independem do signo linguistico para comprovar tal resisténcia, mais uma vez
entram em jogo a forca e a diversidade que a palavra exerce em suas mais variadas

realizagoes.

** MACHADO, Glaucia V. “Ecos imprevistos da poesia”. In Gazeta de Alagoas. Macei6, 17 abr. 2005.
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Por outro lado, esse lugar proprio da poesia ndo implica necessariamente num campo
de forca que a isole de outras linguagens. Vimos até agora que ela sempre manteve
correspondéncias com outras artes, como a masica, indicadas aqui neste trabalho. E € ai que
reside a matéria-chave para a discussdo proposta por este estudo: analisar a cancdo popular
como algum tipo de “género” poético, partindo dos elementos que lhe sdo constituintes,
evidenciando os didlogos que ela trava com outras artes, mais precisamente com a poesia.
Além disso, interessa a este trabalho entender como esse tipo de didlogo favorece a
fomentacdo de uma cancdo ao mesmo tempo de consumo e inventiva, poética — sem

margens.

Os inutensilios da arte.

Num artigo intitulado A arte e outros in-utensilios (1986), e ja citado anteriormente, o
poeta paranaense Paulo Leminski descreve historicamente o processo por que passou a arte
até chegar a era moderna, onde, nesse momento, segundo o0 poeta, ela (a arte) teria se tornado

sinbnimo de mercadoria por conta de sua producéo industrial em série.

Sé a partir do conceito criado pelos parnasianos de “arte pela arte” ¢ que Leminski vé
possibilidade de sobrevivéncia da obra de arte numa sociedade determinada basicamente pelas

ordens do capital.

A doutrina da arte pela arte é decorréncia natural da sobrevivéncia da arte
numa sociedade regida pelo mercado.

No mundo burgués, [a arte] s6 poderia ser duas coisas: ornamento e
mercadoria. Um afresco renascentista ou barroco na parede de uma Igreja é
um complexo composto ideoldgico, pulsando de tensdes morais e intencdes de
envolvimento coletivo. Um quadro de Manabu Mabe na sala de um banqueiro
é apenas um complemento do tapete e do padrdo dos sofas. (op. cit., p. 1)
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O exemplo trazido por Leminski dirige-se mais especificamente as artes que ndo tém a
palavra como matéria-prima, uma vez que sdo constituidas por “icones (cores, sons, melodias,
ritmos, movimentos corporais)” (LEMINSKI, loc. cit.) — elementos comuns em qualquer
canto do mundo, portanto mais faceis de serem “comercializados”. Diferente do que ocorre
com a poesia, por exemplo, cuja matéria-prima é a palavra, e esta, como ja foi evidenciado

mais acima, “tem certo desenho proprio e intransferivel” (op. cit., p. 2).

Com isso, Leminski mostra o quanto as artes sofreram perdas de representacdes

simbdlicas e ideoldgicas com a chegada da burguesia.

No entanto, mesmo a literatura, de um modo geral, estd também sujeita as
transformacdes impostas pelo mercado, sujeita a ser transformada em mercadoria; afinal, os
romances, por exemplo, possuem enredos que podem ser facilmente vendidos, devido ao seu
carater geralmente universal; e teoricamente mais faceis de serem compreendidos por culturas
diferentes daquelas que foram originados — dai as freqlientes adaptacGes para outras
manifestacdes artisticas, como o cinema. Mas a poesia, independente de circular na maioria
das vezes através do objeto livro, e mesmo perdendo também sua funcdo social — como
afirmam alguns criticos*® —, ¢, para Leminski, o “lugar onde a palavra atinge vigéncia plena,
maxima, substantiva” (op. cit.,, p.1) — fator que, segundo o poeta, dificultaria sua

comercializacao.

O também poeta e critico T. S. Elliot vem ao nosso encontro quando diz

gue a poesia difere de qualquer outra arte por ter para o0 povo da mesma raca e
lingua do poeta um valor que ndo tem para os outros. [...] a poesia estd

TS, Elliot ¢ um exemplo.
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primeiramente ligada a expressdo dos sentimentos e das emocgles, e que
sentimentos ¢ essas emogdes sdo particulares [...] E mais facil pensar numa
lingua estrangeira do que sentir nela. Portanto, nenhuma arte é mais
obstinadamente nacional do que a poesia. (1972, p. 33)

Esse lugar Unico e intransferivel da poesia nos € importante para que possamos
perceber que a sua atual “inutilidade” (seguindo o raciocinio de Leminski) revela na verdade
0 seu dado mais positivo. A poesia é in-Util porque ndo serve para nada especificamente, a
ndo ser para alguma situagdo subjetiva, para uma “comunicacao de alguma experiéncia nova,
de algum entendimento novo do familiar” (Ibid., p. 32); para criar novos objetos num mundo
onde as coisas sempre tém as suas mais variadas utilidades, embora essa criacdo poética de

novos objetos se dé, neste caso, sempre no &mbito da linguagem.

Ainda segundo Paulo Leminski, “a melhor arte do século XX ¢é um gesto ‘contra’ o
mundo que a rodeia. Uma negatividade” (op. cit., p. 2). E uma das formas que a poesia
encontrou para expressar tal negatividade e driblar as pedras do caminho foi através da poesia

metalinguistica. A poesia que tem ela mesma como objeto e inspiracgdo.

Sobre essa resisténcia da poesia, Alfredo Bosi afirmou o seguinte

Dos caminhos de resisténcia mais trilhados (poesia-metalinguagem, poesia-
mito, poesia biografia, poesia-satira, poesia utopia), 0 primeiro é que traz,
embora involuntariamente, marcas mais profundas de certos modos de pensar
correntes que rodeiam cada atividade humana de um cinturdo de defesa e
autocontrole. A poesia vista como uma técnica autdnoma da linguagem posta
a parte das outras técnicas, e bastando-se a si mesma: eis uma teoria que
estende a pratica simbolica o principio fundamental da divisdo do trabalho e o
exalta em nome da maior eficiéncia do produtor. (1997, p. 147 — grifo do
autor)
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Bosi, entdo, enumera alguns procedimentos poeticos que, cada um a sua maneira,
contribuiu para as trincheiras que a poesia tanto procura — uma resisténcia natural em se
tornar ornamento da maquinaria. Mais do que isso, Bosi ressalta a poesia-metalinguagem e o

seu carater transformador. Para ele

a estrutura que subjaz a poética da metalinguagem é o mito capitalista e
burocrético da producgdo pela producdo, do papel que gera papel, da letra que
gera letra, da rapidez [...], da eficacia (Ibid., p. 148).

Portanto, de acordo com esse pensamento, e voltando agora ao que Paulo Leminski
formulou em seu artigo mencionado anteriormente, temos uma espécie de quadro no qual a
cancdo popular contemporanea pode se adequar perfeitamente, na medida em que ela também
se configura, assim como a poesia, como um lugar onde se encontram provaveis trincheiras ao

consumo exigido pela industria cultural.

No entanto, a cancdo popular de consumo, independente do género, ndo seria, de
maneira alguma, inatil, como a poesia o seria na visao de Paulo Leminski. Pelo contrério, ja
que se deve levar em consideracdo o fato de que quem faz musica popular no Brasil
geralmente encontra nesse trabalho a possibilidade de, digamos, aceitacdo social e de
respeitabilidade perante a sociedade. Vale lembrar, por exemplo, os musicos de rap ou de
funk, cuja origem, na maioria das vezes, vem de camadas menos favorecidas da sociedade, e,
por conta disso, encontram na musica, segundo Juarez Dayrell, um canal de comunica¢do com
0 mundo, um canal capaz de lhe proporcionar uma auto-afirmacdo que dificilmente

encontrariam em outra esfera da vida social.
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A vivéncia no rap ou no funk pode ampliar-lhes [para esses jovens musicos] o
leque de experiéncias quando vivenciam uma atividade criativa e passam a ter
essa dimensdo como referéncia. Ao expressarem o desejo de sobreviver da
musica, esses jovens colocam em questdo o sentido do trabalho. Ndo € que
este tenha perdido sua centralidade ou deixado de ser importante, como
muitos afirmam. A questdo é que eles demandam mais, eles nutrem a
expectativa de um trabalho com sentido, e este aponta para a musica. Nas
escolhas que vinham fazendo, ndo assimilaram os valores do mundo do
trabalho, como a disciplina, a assiduidade, apresentando dificuldades em
aceitar as condi¢des nas quais impera, por exemplo, uma alienacdo em relacédo
aos produtos do trabalho. Com isso, fazem uma dissociacéo entre 0 emprego
atual e a experiéncia musical: um € aquele ao qual se véem coagidos a
exercer, cuja valéncia é instrumental; a outra, a carreira musical, aponta para a
possibilidade de um trabalho que é visto como fonte de satisfacdo de si
mesmos, como a atividade criativa e oportunidade de satisfacdo pessoal.
(2005, p. 214)

O que Juarez Dayrell nos oferece, a partir de um trabalho de pesquisa sobre os jovens
cantores de rap e de funk de Belo Horizonte, que resultou no livro A musica entra em cena — 0
rap e o funk na socializacdo da juventude (2005), e de seu argumento principal de que a
musica possibilita a esse jovem o seu melhor canal de comunicacdo com o mundo, é a
reflexdo de que a musica tem sim um poder de “interferéncia na vida das pessoas” *’. Logo, 0
modo de criar do compositor deve ser mais “responsavel”, uma vez que passa a ser também

influenciado pela recepcdo do publico, afinal

guem ouve musica popular, ouve sobretudo para se divertir, mas consegue
refletir também quando ouve uma cangdo. Uma cancdo pode as vezes mudar
momentaneamente a vida de uma pessoa. “®

O que vem ao caso com esse paréntese, no qual procuramos demonstrar que a cangao

popular, independentemente do género ou do modo como foi composta, possui, dentro dela,

*" BALEIRO, Zeca. Em entrevista para 0 DVD Pet shop mundo céo — a 6pera infame, 2003.
“8 op. cit.
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um poder transformador, por isso Util, € que tal poder injeta no compositor uma dose de
responsabilidade no momento da criacdo, e que isto pode representar, de acordo com a
proposta deste estudo, outro tipo de trincheira ao consumo descartavel da cancdo popular
inserida na inddstria cultural, ja que, de acordo com esta perspectiva, ela também pode se
configurar como um trabalho artistico consciente e capaz de problematizar questdes
relevantes da sociedade. Vale lembrar que boa parte dos raps e funks feitos no Brasil séo
espécies de cancbes metamusicais. Sdo obras que tratam de seu proprio método e de como
isso contribui positivamente na vida de quem as canta ou compde. Sdo, portanto,
possibilidades de resisténcia, como diria Alfredo Bosi; ou trincheiras, segundo Paulo

Leminski.

Trincheiras essas que ja foram, de algum modo, trabalhadas no capitulo anterior,
quando procuramos demonstrar o cardter relacional da cancdo popular brasileira

contemporanea, sobretudo a partir das cancdes de Itamar Assumpcdo e de Zeca Baleiro.

No entanto, no mundo dos negdcios da industria fonografica brasileira, outros meios
de se defender do consumo gratuito e excessivo podem ser encontrados em alguns trabalhos
artisticos de varios compositores. Mais uma vez a relacdo entre poesia e musica oferece
alternativas valiosas para o surgimento de trabalhos inventivos e de qualidade. A relacdo de

compra e venda na cangdo popular ganha sempre um troco bastante significativo.
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Mundo dos negdcios — o troco em poemas

Se

obra
é

a
soma
das
penas

pago
mas
quero
meu
troco
em
poemas

(Itamar Assumpcéao e Alice Ruiz)

O mundo dos negocios no qual a cangdo popular brasileira esta inserida ndo representa

em si nenhum problema quando o assunto é a producao artistico-cultural de qualidade.

Como vimos anteriormente, a canc¢ao popular tem suas especificidades. A soma delas, quando
bem trabalhadas, representa — da mesma forma como a poesia na visdo de Paulo Leminski
— um espago proprio e capaz de provocar uma resisténcia ao que a inddstria cultural muitas

vezes impde ao compositor popular.

E isso se deve, primeiramente, ao fato de que essa cancdo popular, como ficou
evidenciado no capitulo anterior, vem se tornando ao longo de sua histdria um espacgo onde é
possivel cada vez mais encontrar diversas outras manifestagdes artisticas e/ou culturais
acontecendo ao mesmo tempo, numa mesma cancao. Segundo, porque esse tipo de didlogo

envolvendo manifestacdes diferentes quase sempre resulta numa producédo paralela capaz de
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sistematizar um novo quadro artistico/cultural brasileiro. Um bom exemplo disso pode ser

novamente as parcerias entre masicos e poetas.

Mas antes de nos aprofundarmos com mais afinco nessa discussdo, vale destacar
primeiro a relacdo que os masicos brasileiros mantém com o mercado interno da musica
popular. Como funciona esse mercado e como se podem encontrar, nesse meio, artistas que
conseguem transitar abertamente entre um trabalho de consumo e, ao mesmo tempo,

alternativo, independente, inventivo.

Tal problema é importante para que possamos compreender o potencial da palavra
cantada na cangdo popular de consumo, e como isso pode resultar numa producdo artistica e

cultural de qualidade.

Por conta disso, é preciso entender que “o mercado interno brasileiro se escora em trés
pilares basicos: industria fonogréfica, sistema de radiodifusdo e roteiros de shows” (Nassif,

2008)

Em geral, langa-se o disco, o sistema de radiodifusdo divulga, alavancando as
vendas e, depois delas, os shows. Esse modelo esharra em alguns pontos
complexos — que dependem exclusivamente do governo para serem
corrigidos. O primeiro, a questdo do direito autoral, um sistema pouco
transparente. O segundo — e mais sério —, a indlstria dos jabas (os
pagamentos efetuados a emissoras para a divulgacéo de discos de gravadoras).
(Loc. cit.)

E esse modelo do mercado interno brasileiro acaba muitas vezes criando dificuldades,
ou barreiras, para que trabalhos alternativos, independentes, ou mesmo de grandes gravadoras

(mas que ndo trabalham com jabas), cheguem ao publico atraves da midia. Essa dificuldade
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estd, de acordo com as palavras de Luis Nassif, no proprio cerne da industria fonogréafica

brasileira. Segundo o jornalista,

0 jabad acabou com [a] capacidade de inovacgdo, burocratizou as grandes
gravadoras, sufocou as independentes. O trabalho desses campedes em
burocracia consiste em apostar naquilo que deu certo em outra gravadora e
irrigar as emissoras com jabas. Cria-se uma atividade sem risco e sem
oportunidades. Ou se criminaliza definitivamente essa pratica — ja que
configura crime de direito econdbmico — ou ndo se rompera o circulo vicioso
que emperra a musica brasileira. (Loc. cit.)

O jaba, segundo Nassif, acaba com a capacidade de inovacdo artistica porque
impossibilita quase sempre gque trabalhos mais alternativos, independentes, alcancem o espaco

das radios, e, consequentemente o publico.

No entanto, isso ndo seria suficiente para, sozinho, acabar com a capacidade de

inovacao artistica, como também afirmou Luis Nassif.

A inovacdo continua existindo. Atualmente, tém-se varios outros meios de divulgacao
gue ndo precisam de muito esforco financeiro (como o pagamento de jabas). A internet tem
sido um dos principais canais de divulgacdo de trabalhos artisticos, tanto de exposi¢do quanto

de procura.

Recentemente, o grupo de rock inglés Radiohaed lancou e disponibilizou seu novo
album na internet, permitindo que seus fds pagassem pelo disco o quanto desejassem, até

mesmo nada.

No Brasil, isso tem ocorrido frequentemente também. Até mesmo o compositor Zeca

Baleiro disponibilizou uma cangéo sua em seu site. Trata-se da irbnica Toca Raul. Feita em
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resposta aos pedidos calorosos que os fas do musico Raul Seixas geralmente fazem em shows

de diversos musicos brasileiros.

Algo semelhante aconteceu com o cantor e compositor catarinense radicado em
Alagoas, Wado, quando disponibilizou gratuitamente seu novo album* na rede, para logo em

seguida o colocar a venda como parte do ingresso para o show de lancamento do mesmo.

Estratégias como essas s6 fazem realcar a dinamica da cancdo popular frente ao
mercado da industria fonografica. Até mesmo as cancdes que circulam mais tradicionalmente

pelo radio, em CDs, etc., encontram meios de sobrevivéncia, de resisténcia.

E uma das formas encontradas por musicos para driblar o sistema mercadoldgico esta
em sua propria atitude de ruptura aos parametros tradicionais — seja disponibilizando albuns
e cangbes na internet, em sua apresentacdo performética enquanto sujeitos artisticos, ou

mesmo em sua poética composicional, através de melodias, arranjos e letras inventivos.

Tal atitude de ruptura vai além daquilo que possa ser verbalizado pelo compositor, vai
além do que ele (d)escreve em letras de can¢bes, ou do que, porventura, seja dito em
entrevistas, por exemplo. Parece se dar, na verdade, no ato composicional do artista, sempre
no espaco exato da composicdo®’. Além disso, a musica popular deve ser entendida ndo sé por
sua poética, ou por sua sonoridade, mas a partir da soma desses elementos, ndo esquecendo,

obviamente, da visualidade cénica do artista e da sua capacidade de representacéo.

Quando o compositor entra em cena, o0 palco passa a ser o lugar onde sua musica
ganha mais impeto e cor, provocando o éxtase que o publico tanto espera e quer. A presenca

de palco do artista é, portanto, fundamental ndo s6 para cativar o publico, mas também para

* Terceiro mundo festivo. CD, SMD, 2008.
%0 Neste caso, 0 termo composicao refere-se tanto a cangdes isoladas como a albuns inteiros.
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demonstrar o quanto a sua arte pode ser vigorosa e sincera quando somada ao que O

espetaculo Ihe oferece.

A improvisagdo decorrente de alguma possivel falha, ou mesmo de um insight que o
masico (ou a propria banda que o acompanha) tem durante o show, pode significar, por
exemplo, uma “alteracdo” daquilo que, a primeira vista se espera, causando no publico um

certo estranhamento.

Isso pode representar, de acordo com o que estamos trabalhando, algo que fragmente a
linearidade provocada pela exigéncia que a inddstria cultural na maioria das vezes impGe ao

mercado fonografico.

E é ai onde encontramos estratégias diferentes (e, em alguns casos, semelhantes) nas

composicdes de Itamar Assumpcao e de Zeca Baleio.

O primeiro parece manter um distanciamento maior em relacdo a industria
fonografica. Isso porque seu estilo é marcado, sobretudo, pelas diversas informacGes que
circulam (e se cruzam) o tempo todo sem nenhuma linearidade em suas composi¢des; mas
também pelo espaco que € dedicado ao siléncio entre as notas; e, claro, pela visualidade

cénica na criacdo de personagens (tanto nas letras como nas apresentacfes ao vivo).

Sobre esse tipo de procedimento adotado por Itamar Assumpcdo, Luiz Chagas explica

que

as cangdes de Itamar soam complicadas porque vém em camadas. Suas
bandas, notadamente a Isca de Policia e Orquideas do Brasil, tém por volta de
oito elementos que tocam e trocam informagdes o tempo todo. (2006, p. 12)
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As bandas e o0s parceiros que o0 acompanharam durante sua jornada artistica
contribuiram decisivamente no seu processo de criacdo, como se pode notar nas entrelinhas
das palavras de Luiz Chagas, ou, ainda, no depoimento que a contrabaixista Clara Bastos,
responsavel direta pela transcricdo das cangdes do compositor para o ja mencionado songbook
Pretobras, por que que eu ndo pensei nisso antes, de 2006, deixou sobre o processo e a
dificuldade de transcrever para a partitura as cangdes de Itamar Assumpc¢do. Segundo a
musicista, aqueles que conviveram de perto com o0 musico deixaram também a sua marca

basicamente porque

sua masica [a do Itamar] ndo permitia um envolvimento superficial dos
musicos. Compartilhava conversas e refeicoes. Nao era possivel fazer “mais
ou menos” parte. Isso gerava conflitos em alguns casos. Resolvidos ou nao,
esses conflitos mostravam ao menos a presenca de vitalidade nas relacdes
entre as pessoas, 0 que refletia beneficamente no resultado final: gravacdo ou
show. (2006, p. 82)

Dai a singularidade das composicdes de Itamar. As mUsicas hunca eram executadas da
mesma maneira nas apresentacées ao vivo (ou em regravacdes), ja que cada instrumentista
(incluindo as backing vocals) contribuia para a performance (no palco ou no estidio) com

alguma informacéo.

O corpo e a voz ganham, na poética de Itamar Assumpcao, propor¢des bastante

consideraveis do ponto de vista composicional.

J& o compositor Zeca Baleiro parece ter uma relagdo de maior proximidade com o
“mundo dos negdcios”. Sua musica, apesar de também trazer inumeras informagdes e também
contar com algumas parcerias produtivas, ndo causa no ouvinte tanto estranhamento como

causam as cangOes de Itamar Assumpcdo. Até mesmo aquelas em que hd uma coexisténcia de
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ritmos e de estilos diferentes sdo, na verdade, tdo “agradaveis” do ponto de vista comercial
quanto as baladas®’. Talvez isso ocorra por conta de uma escolha individual de se auto-afirmar
como um “compositor popular” °2. E provavelmente por conta dessa afirmacdo, Baleiro

trabalha arranjos mais suaves e melddicos se comparados aos de Itamar.

Por conta disso é que percebemos mais uma vez a relevancia dos poetas da musica
popular brasileira como os que estdo sendo estudados aqui nesta dissertagdo. Poetas que
trazem estratégias diferentes, mas que tém o mesmo objetivo: seduzir o publico através de sua

arte.

“Pensei seduzir vocé” — estratégias e experimentalismos

Em 1998, Itamar Assumpcdo lanca seu sétimo album, Pretobras — Por que que eu néo
pensei nisso antes?. No titulo, j& se pode notar uma das marcas da poética do compositor, 0

humor parodistico.

O termo utilizado por Itamar (pretobras — sigla de “preto brasileiro™) faz referéncia
direta @ multinacional Petréleo Brasileiro S. A. (Petrobras). O que, simbolicamente, pode
tanto sugerir um desejo de insergdo artistica no “mundo dos negdcios” — mas uma insergao
que se da, neste caso, por meio da parddia, através de uma devoracdo critica e bem humorada

das coisas que o rodeiam, e da consequente ruptura com a tradi¢cdo, com aquilo que é pré-

51 Cangdes como “Samba do Aproach” (1999) e “Balada do céu negro” (2005) foram executadas em telenovelas
brasileiras: a primeira, um samba que conjuga elementos tradicionais do ritmo com “pitadas” da musica
eletrdnica para tratar, sobretudo, de estrangeirismos presentes na lingua portuguesa; a segunda, uma tipica
balada, sem grandes inovag@es ritmico-melddicas, mas que, assim como a primeira, também alcangou o espacgo
televisivo das novelas.

%2 Referéncia & cancdo “Tem que acontecer”, de Sérgio Sampaio e regravada por Baleiro no CD V6 Imbola
(1999).
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determinado, demarcado. Ou pode ainda simbolizar, a0 mesmo tempo, um projeto artistico-
pessoal de se auto-afirmar a partir de sua negritude (“sou pretobras, ¢ dai”), como bem

observou Maria Betania Amoroso

Nesse projeto pessoalissimo tém peso igual tanto o conhecimento musical
acumulado, e sempre em questdo, como a cultura original do pai e da avé que
o criaram. Itamar se dizia muito mais africano do que brasileiro, pertencente a
etnia bantu, mas totalmente a vontade na impureza da cultura brasileira, que
mistura elementos os mais diversos. [...] O que insistia em sublinhar ¢ que ele
era isso e isso era sua contribuicéo.

Pertencer a linhagem da mdsica popular negra e por meio dela levar avante a
linha evolutiva da masica popular foram as convicgbes mais profundas de
Itamar, e em toda sua curta vida acreditou viver por elas. O recado de Itamar,
dentro da rede de recados maior, do conjunto das vozes, instaura aos poucos
uma narrativa que é a prépria histéria de como Itamar entrou e ficou para a
Musica Popular Brasileira. (op. cit., p. 43)

Esse achado, digamos, é complementado pelo musico, também de forma irreverente,
através do sobrenome do disco: Por que que eu ndo pensei nisso antes?, expressdo que
também nomeia uma das can¢des do album em questdo. Dai o carater sintético da obra: a

coexisténcia de temas e estilos num mesmo album, ou ainda, numa mesma cancao.

A letra de “Por que que eu ndo pensei nisso antes?”>* relata com bom humor algumas

tentativas mirabolantes de seducdo amorosa

Pensei seduzir vocé com algo bem provocante

Gingando num bambolé me equilibrando em barbante (pra me seduzir)
Dangando numa T.V. cobertos com diamantes

(vai ter que ralar, vai ter que ralar)

Num carrdo zero, por que que eu ndo pensei nisso antes?

>3 Por que que eu nAo pensei Nisso antes. ltamar Assumpcao. CD PRETOBRAS, Atracdo Fonografica, 1998.
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No decorrer da cancdo, as situacfes vao ficando ainda mais complexas e variadas.
Desde fazer croché, testar H.I1.V e consultar cartomantes, até domesticar elefantes e limpar o
rio Tieté (“e outros rios restantes”)’*. Mesmo assim, nada disso parece ser suficiente para
concretizar a sedugdo, uma vez que tais coisas s6 foram “pensadas” depois de uma provavel

“separa¢do”, ou de alguma possivel oportunidade anterior desperdicada.

A pergunta reflexiva que permeia toda a letra da cancdo (Por que que eu ndo pensei
nisso antes?) traz, numa roupagem irénica, um breve tom de concluséo arrependida: N&o o

seduzi porque ndo pensei nisso antes.

E esse “nisso” pode sintetizar, simbolicamente, a idéia global do disco (que também ja
vinha se encaminhando desde os primeiros albuns do compositor), ou seja: desvincular o
sentido de mercadoria da embalagem comercial do disco, do produto-arte, assim como

observou o musico e parceiro seu, Arrigo Barnabé, no encarte do CD Pretobras. Vejamos

Ouvir “Pretobras” foi provocando em mim uma sensag@o quase de um filme.
E nesse filme eu via um quintal de terra no interior do Parana, um quintal de
casa de madeira, um quintal de chao de terra, com suas peculiaridades, os seus
matos e criagOes, 0s seus utensilios. O meu olhar-cAmera perseguia alguma
coisa nessa paisagem, 0 &mago da sensacao causada pela musica. Entdo vi, do
lado do tanque de lavar roupa, a lata de 6leo de cozinha transformada em vaso
de plantas. Era essa imagem que eu procurava. O uso da embalagem industrial
desvinculada de seu sentido de mercadoria. Hoje, quando a embalagem
mostra-se como o grande trunfo da inddstria musical, Itamar transforma latas
vazias em vasos de flores. Ele utiliza as embalagens abandonadas para criar
um trabalho de uma originalidade extrema (extrema por ndo evidente) sem
nunca adaptar-se ao “gosto” indicado pela industria.”

* Cf. Anexo H, p. 112.
> BARNABE, Arrigo. Texto de apresentagio do CD PRETOBRAS. Atracéo Fonogréfica, 1998.
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Levando em consideracao, além disso, o fato dessa cangdo estar inserida num album
que, para muitos, marca a maturidade artistica de Itamar, esse interlocutor a quem ele se
dirige na cancdo mencionada parece ser, conforme suspeitou sua parceira e amiga, Alice Ruiz

(2006), o publico, a musica popular, a cultura brasileira.

E como se, para seduzir o publico sem “adaptar-se ao ‘gosto’ indicado pela indéstria”,
Itamar precisasse, por exemplo, “domesticar elefantes” a cada novo trabalho, sendo seu

“proprio dublé”, seu “proprio representante”.

Pensei seduzir vocé
domesticando elefantes
Cuidando bem de bebés (Kim Kaué Joy)
doando-me pra transplantes (pra me seduzir)
eu mesmo ser meu dublé (vai ter que ralar, vai ter que ralar)
meu proprio representante (vai ter que ralar...)
por cargas d’agua por que que eu nao pensei nisso antes
por que eu ndo pensei NisSo antes por que por que por que?!
Itamar parece repetir, com isso, o convite feito na can¢do “Ja que tem que” * do
mesmo album. Sendo que naquela, 0 musico brinca com a idéia de que seu publico, o ouvinte,

possa “rotular”, classificar a musica em questdo como queira, como ‘“‘valsa”, ‘“salsa” ou

“mantra”.

Ja no caso de “Por que que eu ndo pensei nisso antes?”, a pergunta recorrente se
apresenta na cangdo como uma espécie de mote, mas ndo necessariamente para o
desenvolvimento imediato da propria cang¢do no disco. Esse mote serve também como uma
retrospectiva de toda a sua obra composicional. Ele parece justificar os diversos
procedimentos que foram adotados por Itamar Assunco ao longo de sua jornada artistica®. E

mais ainda, revela com mais nitidez o desejo que sempre esteve presente em suas cangdes: 0

% Cancéo analisada no capitulo anterior.
> Assim como acontece na cancdo Vida de artista, analisada no capitulo anterior.
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de ser compreendido e respeitado por um publico cada vez maior e diversificado, e ndo

apenas pela critica especializada ou por outros artistas do ramo.

Na cancdo, esse desejo de seduzir o outro fica ainda mais evidenciado quando
aparecem as vozes das backing vocals dialogando com a voz do Itamar Assumpcéo, e que sdo
colocadas, na letra, entre parénteses (“(vai ter que ralar...)”), como se fossem as vozes
internas do (ou até externas ao) compositor. Itamar parece sempre ter tido consciéncia de que,
nesse processo de seducdo, seja ela amorosa ou artistica, a dificuldade e a perseveranca sao o

preco da conquista.

O desejo de seduzir o publico, no entanto, vem desde seu primeiro album, quando o
compositor cria e incorpora um personagem marginalizado, um anti-heréi do cotidiano, que

desafia a policia e néo se submete nem se adapta a vida conjugal, familiar>®,

Procurando sempre desenvolver um trabalho inventivo, experimental, e repleto de
referéncias (e “interferéncias™), Itamar acabou criando uma arte de dificil assimilagao
comercial para €poca, ao transformar “latas vazias em vasos de flores” (BARNABE, loc. cit.),
desvinculando o tradicional sentido de mercadoria da embalagem comercial. Mesmo contando
desde o inicio com um publico fiel e com o aval da critica especializada e de outros artistas

importantes do cenério cultural brasileiro.

E apesar dessa fidelidade do publico e da critica, parecia que algo lhe faltava. Talvez
um reconhecimento mais a altura da qualidade e originalidade de seu trabalho. Ou talvez uma
necessidade de divulgacdo daquilo que ele desde o inicio se prop6s a fazer: um trabalho
artistico relacional, inventivo, independente, livre de algumas exigéncias comerciais

descartaveis. Um trabalho autoral e consciente do seu lugar e da sua importancia.

%8 Trata-se de Jodo do Santo Silva, o Beleléu. Além deste personagem, todos 0s outros componentes da banda
(Isca de policia) que o acompanha assumem diferentes perfis deste “perigosissimo bando”, como ¢ apresentada a
banda logo no inicio do disco.
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E parece ser dai que nasce um dos problemas mais frequentes em sua producao
artistica: como seduzir o publico, como cativa-lo, como produzir e divulgar um trabalho

artistico em massa sem que esse trabalho perca o seu valor autoral e sua vital independéncia?
Pensei seduzir vocé com algo bem provocante.

Seduzir, do latim seducere, significa tanto atrair, encantar; como também, enganar,

desonrar, recorrendo a promessas.

O campo semantico do termo pode nos dar uma pista de como Itamar, em Pretobras,
mais especificamente na cangao “Por que que eu ndo pensei nisso antes?”, repensa toda a sua
trajetéria musical, e sua consequiente recepcdo, até chegar a uma provavel conclusao, ainda
que provisoria: a de que, para seduzir o publico, € preciso lancar médo de estratégias que vao
do experimentalismo nas cances as atitudes de ruptura que promovam estranhamento e

contradigdo, buscando atrair seu ouvinte através de uma musica inventiva e de qualidade.

Tal contradicdo ganha nitidez ainda maior quando o musico, em “Prezadissimos
ouvintes”, mais uma vez alegoriza “a conversa direta do Nego Dito com seu publico”
(TATIT, op. cit., p. 25), fazendo de “seus discos momentos oportunos para um contato sem

intermediagdes” (loc. cit.).

Itamar, a partir dessa conversa direta com seu ouvinte, conseguiu fazer com que seu
principal personagem, “cujo nome desaparecia de cena a partir desse disco” (op. cit., p. 26),

continuasse

manifestando as contradi¢des do autor, que queria — e ndo queria — saltar da
producdo alternativa para o mundo das celebridades: “Ja cantei no galinheiro /
Cantei numa procissdo / Cantei ponto de terreiro / Agora eu quero cantar na
televisao”

> Prezadissimos ouvintes. Itamar Assumpcdo e Domingos Pellegrini. CD SAMPA MIDNIGHT, Baratos Afins,
1988.
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[...] sua performance no palco revelava um amplo dominio do tempo-espago
do show e ampliava, a cada breque instrumental, a cumplicidade com a fiel
platéia. SO essas credenciais ja poderiam ter-lhe aberto as portas do mercado
de consumo, mesmo que sua producdo jamais ultrapassasse um nivel mediano
de vendas.

Mas o compositor também ndo queria cantar na televisdo. A pluralidade dos
acontecimentos sonoros envolvida nas cangfes exigia dos espectadores uma
constante interpretagdo de entrelinhas além da disposicdo especial para
depreender o sentido e o endereco das simultaneidades. (loc.cit., grifo do
autor)

Segundo Tatit, tal contradi¢do estaria atrelada ao modo de compor de Itamar, que,

assim como em outras composic¢Ges suas, nesta, ele também traz as multiplas informacdes que

marcaram seu estilo composicional. Vejamos algumas delas, focalizando, primeiro, a letra da

cancgéo

Prezadissimos ouvintes

Pra chegar até aqui

Eu tive que ficar nafila

Aguentar tranco na esquina e por cima a lotagéo

Noite e aqui td eu de novo com vinte e quatro costelas
O gog06 baixo e guitarra viol&o e percussao

Ligados numas tomas elétricas e pulméao

Ja cantei no galinheiro

Cantei numa procisséo

Cantei em ponto de terreiro

Agora eu quero cantar na televisdo
[...]

Cantei tal qual seresteiro

Cantei paix&o solidao

Cantei canto de guerreiro

Agora eu quero cantar na televisao

De inicio ja se percebe o tom coloquial de uma conversa. Seus ouvintes sdo

convidados a conhecer o processo arduo do compositor, que, “pra chegar até aqui”, até o

reconhecimento do publico e da critica, e a0 momento de sua maturidade artistico-pessoal,

precisou, antes disso, “ficar na fila / Aglientar tranco na esquina e por cima a lotagao”.
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Em seguida, o compositor revela o que seria, talvez, sua principal motivacdo no
momento: cantar na televisao. Mas certamente um cantar que vai um pouco mais além do que
pensou Luiz Tatit. Cantar na televisdo seria mais do que simplesmente um salto para o
“mundo das celebridades”. A nosso ver, isso simbolizava o desejo de aceitagao comercial de
uma cangdo composta sem seguir, necessariamente, convencles artistico-comerciais
previamente demarcadas. Ou seja, Itamar parecia sim querer entrar no “mundo das
celebridades”, desde que sua entrada ndao fosse afetada por quaisquer imposicoes

mercadoldgicas que, porventura, interferissem no seu modo de compor.

A cancdo possui uma estrutura comum a diversas outras do compositor. Além daquilo
que é tematizado na letra, ha também uma coexisténcia de vozes que sugerem dialogos com
outra cancao da musica popular brasileira, a saber, “Sentimental demais”, de Jair Amorim e
Evaldo Gouveia, e eternizada na voz de Altemar Dultra. Ela aparece na cancdo de Itamar no
segundo refrdo, quando este diz ter cantado “tal qual seresteiro” (“sentimental eu sou, eu sou
demais”) e que, agora, o que ele quer ¢ “cantar na televisao” e fazer parte desse mundo “das
celebridades”, embora, mantendo uma postura marginal de resisténcia ativa, ndo se

submetendo gratuitamente ao “gosto do publico” .

Por conta deste tipo de composicao € que Itamar, segundo Tatit, ndo queria e queria
entrar para 0 mundo do consumo artistico — uma contradicdo necessaria na arte de seduzir o

publico.

Tudo isso, portanto, sdo exemplos de estratégias de seducdo do publico, que,
obviamente, variam de artista para artista. Cada compositor, a sua maneira, estabelece, através

de sua composicdo, uma especie de dialogo com o publico. Ha sempre um recado a ser

% BARNABE, loc. cit.
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transmitido, ou alguma impressdo pessoal sobre determinada coisa, e, a medida que o artista

vai se profissionalizando, esse recado tende a ser mais responsavel, mais cuidadoso.

Por isso, talvez, essa seducdo do outro se realize sempre de um modo diferente e

particular, respeitando a relacdo subjetiva entre cada artista e seu publico.

Itamar Assumpc¢do nos mostra que tal desejo se justifica por conta, provavelmente, de

sua producdo experimental e inventiva, de dificil assimilacdo comercial, apesar de popular.

Zeca Baleiro, mesmo se considerando um compositor popular, conseguiu
problematizar criticamente, em seus albuns, questdes que lhe incomodam em sua vida pessoal

ou profissional.

Em seu terceiro disco, Liricas (2000), Baleiro retoma algo que ja vinha sendo
discutido desde o primeiro: o lugar da poesia (arte) no mundo dos negdcios e a dificil tarefa
do artista diante do problema — algo que se pode perceber ja pelo titulo do CD, em que a

relacdo da musica com a poesia se configura como a principal motivacdo, digamos, do disco.

5 61

Dai surge, por exemplo, a cangao “Vocé s6 pensa em grana” °~, em que 0 tema, estampado no

titulo, seria o recado a ser transmitido, o dialogo a ser travado com seu publico. Vejamos

Vocé s6 pensa em grana meu amor

Vocé s6 quer saber gquanto custou a minha roupa
Custou a minha roupa meu amor

Vocé s6 quer saber quando que eu vou

Trocar meu carro novo por um NoVo carro NOVo
Um novo carro novo meu amor

Vocé rasga 0s poemas que te dou

Mas nunca vi vocé rasgar dinheiro

\/océ vai me jurar eterno amor

Se eu comprar um dia 0 mundo inteiro

Quando eu nasci um anjo so baixou
Falou que eu seria um executivo

% |n Baleiro, 2000. Cf. CD Anexo, cangdo 12.
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E desde entdo eu vivo com meu banjo
Executando os rocks do meu livro
Pisando em falso com meus panos quentes
Enquanto vocé ri no seu conforto
Enguanto vocé me fala entre dentes

Poeta bom meu bem poeta morto.

Observe que, mesmo com a presenca e a constante repeticdio do pronome de
tratamento vocé, o discurso acaba sendo direcionado a alguém indefinido. Note que a
expressao meu amor funciona mais como um coloquialismo de desabafo do que mesmo como
um vocativo gque pudesse se realizar na letra como um interlocutor da cancdo, o outro a quem
o discurso se dirige. Dessa forma, o interlocutor parece ser daquele mesmo tipo do qual
suspeitou a poeta Alice Ruiz quando se referiu a cangdao “Por que que eu ndo pensei nisso

antes?”, de Itamar Assumpgao, ou seja: o publico, 0 ouvinte.

Tal convite ao publico poderia representar, no caso, uma possivel saida; um desvio;
uma tentativa de driblar a mesmice do mercado fonogréafico brasileiro, uma vez que o musico
convida o publico a pensar sobre o lugar da cancdo, da poesia, da arte na sociedade de
consumo. O que nos faz lembrar a can¢do “Nao ha saidas”, de Itamar Assumpc¢ao, analisada

no capitulo anterior.

Por isso a importancia na constru¢do coerente do texto, na soma dos elementos

constituintes da cancdo.

E sobre esse tipo de cuidado composicional, o préprio Zeca Baleiro declarou no
encarte do CD Liricas (2000) que sua intengdo, quando compods “Vocé s6 pensa em grana”,
era traduzir, por meio da cancdo, um tema que lhe inquieta: a relagcdo poesia versus grana.

Vejamos
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Passei muito tempo com a idéia desta cangdo na cabeca. O tema, que tanto me
inquieta, é a relacdo poesia versus grana. Pra traduzir essa inquietagdo, eu
imaginava uma canc¢do que soasse lirica e &cida ao mesmo tempo, uma espécie
de modinha rock’n’roll.*

Com essa declaracdo, Baleiro nos autoriza a pensar que a tematica da poesia versus o
dinheiro (algo que lhe inquieta na vida pessoal) € traduzida na cancdo a partir de seus
elementos constituintes (uma cangdo “lirica e acida”). O lado pessoal e o profissional do
artista se misturam na cancédo eliminando, neste caso, qualquer distanciamento entre criador e
criatura. Dai a proximidade entre os signos da melodia e do verbo na tentativa de traduzir algo
que &, por natureza, intransmissivel — como a experiéncia pessoal ou algum tipo de desejo ou

sentimento do artista.®

Sobre esse carater, digamos, tradutor da cancdo popular, 0 musico e estudioso do

assunto, Luiz Tatit afirmou que

0 verdadeiro teor de uma experiéncia pessoal é inatingivel pelo outro e
intransmissivel por quem a viveu. Utilizando a linguagem verbal, podemos
recuperar parte dessa experiéncia (infelizmente a parte menos pessoal),
projeta-las nos termos habituais da coletividade e obter uma certa empatia por
aproximacdo de experiéncias. Pela poesia, a originalidade do tratamento
espacial e fonoldgico, o trabalho com as justaposi¢des que rompem a
hierarquia discursiva pode criar outra singularidade relacionada ou ndo com a
experiéncia (ou idéia) inicial. Pela can¢do, parece que a propria singularidade
da existéncia foi fisgada. Como se o texto coletivizasse a vivéncia, 0
tratamento poético imprimisse originalidade, mas o resgate subjetivo da
experiéncia, este, sé fosse possivel com a melodia.

(...) retratar bem uma experiéncia significa, para o cancionista, fisga-la com a
melodia. Ao texto cabe apenas circunscrever a tematica que nem sempre esta
diretamente ligada com os fatos. Cabe a ele criar o acontecimento,
selecionando unicamente o que é possivel desenvolver nos limites da cancéo.
(op. cit., p. 19)

%2 BALEIRO, Zeca. Texto do encarte do CD LirICAS, MZA, 2000.
63 <3¢ faz milagres quem cré que faz milagres / como transformar lagrimas em cangio”. Blues do elevador. Zeca
Baleiro. CD LirICAS, MZA, 2000.
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Mesmo destacando, no inicio, a impossibilidade de transmisséo integral de qualquer
experiéncia da vida pessoal, Tatit conclui seu argumento defendendo a idéia de que, no caso
de uma canc¢édo popular, mais do que a palavra sozinha (a letra), a melodia é quem tem maior
poder de transmissdo de significados, e de “resgate subjetivo da experiéncia” pessoal. Ou se
preferirmos, a palavra cantada e o arranjo instrumental da cancdo possibilitam, juntos, esse

resgate. Dessa forma, e ainda segundo Tatit,

compor uma cangio é procurar uma dicgio convincente. E eliminar a fronteira
entre o falar e o cantar. E fazer da continuidade e da articulagio um so projeto
de sentido. Compor é, ainda, decompor e compor a0 mesmo tempo. O
cancionista decomp@e a melodia com o texto, mas recompfe o0 texto com a
entoacdo. Ele recorta e cobre em seguida. Compatibiliza as tendéncias
contrarias com seu gesto oral.

Desse modo, a paixao e a acéo, vistas acima, sdo elaboradas no perfil tracado
pela diccdo. O compositor traz sempre um projeto geral de diccdo que sera
aprimorado e modificado pelo cantor e, normalmente, modalizado e
explicitado pelo arranjador. Todos sdo, nesse sentido, cancionistas. (op. cit., p.
11)

Assim, voltando agora a cangdo “Vocé sé pensa em grana”, o fato de o cantor ser
também o compositor e um dos arranjadores da can¢do aumenta ainda mais aquela
proximidade da qual tratamos anteriormente acerca da experiéncia pessoal traduzida pela
cancdo popular. Além do fato de que, dessa maneira, a diccdo da qual se refere Luiz Tatit, se

torna muito mais convincente.
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Isso porque a letra trata daquilo que, provavelmente, mais incomoda o0 musico em sua
vida profissional, e por isso, para traduzir tal sentimento, Baleiro comp6s uma cangao “lirica e

4cida a0 mesmo tempo, uma espécie de modinha rock’n’roll”. ®

Mas entdo onde encontrar tal acidez e lirismo na melodia da cangdo?

De inicio, a musica ndo causa tanto estranhamento no ouvinte. A introducéo € feita
por um piano suave e delicado (Sacha Amback) e, apenas anuncia o tom melancélico e
angustiante que se percebera mais convincentemente a partir do canto e do arranjo

instrumental.

A medida que o texto poético vai sendo cantado, a melodia cresce e o tom do piano

aumenta, provocando um acompanhamento cantado muito mais grave e delirante.

Isso € ainda percebido com mais clareza quando ha um pequeno intervalo entre as
duas vezes que o texto poético é cantado (entre as duas estrofes da letra). Nesse intervalo, a
voz angustiada da lugar ao crescente tom melancélico do piano e aos efeitos sonoros

conseguidos através de ruidos (Walter Costa) e de assobios (Zeca Baleiro).

Quando o poético volta a ser cantado, € como se 0 sujeito lirico da cancdo ja estivesse
no limite de seu desespero, de sua febre. Tanto o piano quanto a voz do cantor, somados aos
arranjos internos, demonstram a exasperacdo final do sujeito lirico diante daquilo que é

descrito na letra, comprovando sua inquietagéo a respeito do tema.

Tal procedimento composicional parece ser um dos meios utilizados pelo compositor
popular para se chegar aquilo que estamos chamando de desvio, de quebra da linearidade que

muitas vezes é exigida pelo esquema da industria fonogréfica.

® BALEIRO, loc. cit.
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O mesmo procedimento pode ser observado na cangdo “Mundo dos negodcios” 6

também de Zeca Baleiro, na qual o registro musical contribui bastante para uma melhor

compreensdo do poético.

Apesar de pertencerem a albuns diferentes, as duas cangdes (“Vocé s6 pensa em
grana” ¢ “Mundo dos negdcios”) apresentam algumas semelhangas, ndo s6 na tematica, mas,

sobretudo, na forma como foram construidas. Vejamos

Baby

Vem viver comigo

No mundo dos negécios

Traz o teu negécio

Junto ao meu negdécio

Vamos viver do comércio barato de poemas de amor

Baby

O gue mais importa

A poesia estd morta

Mas juro que né&o fui eu

Tudo a minha volta sdo reclames
Desejos

V&os

E séis

Tudo a minha volta sdo reclames
Desejos

V&os

E s6

Baby

Vamos ao cinema

A vida é cinema

Ja vi esse filme

Sempre 0 mesmo filme
CancdGes de amor se parecem
Porque néo existe outro amor

O tom de desencanto é semelhante ao da cancdo anterior. O lado angustiado do artista
diante do tema continua presente. Ha outra vez aquele dialogo envolvendo a poesia e 0

“mundo dos negodcios”, porém com uma diferenca: o tratamento dado ao problema em

% In Baleiro, 2003. Cf. CD Anexo, cangdo 13.
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questdo ndo ¢ o mesmo. No primeiro caso, a poesia nao se sente parte de nenhum tipo de
comercializacdo, é sempre 0 outro quem rasga os poemas e nunca o dinheiro (“vocé rasga os
poemas que te dou / mas nunca vi voc€ rasgar dinheiro”); enquanto que no segundo, em
“Mundo dos negdcios”, é o proprio poeta quem convida esse outro a fazer parte, junto com

ele, “do mundo dos negocios”, vivendo “do comércio barato de poemas de amor”.

A primeira vista, pode-se pensar que, nesse segundo momento, o poeta aceita fazer
parte da comercializagdo da poesia, uma vez que a légica do mercado estad presente quando
que ele propde uma soma de negdcios para se conquistar um bem comum (“traz o teu negdcio

/ junto ao meu negdcio / vamos viver do comércio barato de poemas de amor”).

Por outro lado, tal convite, se feito de forma irbnica, pode ganhar uma acepc¢éo
totalmente inversa. Note que o termo barato (‘“vamos viver do comércio barato...”) refere-se
diretamente ao comércio de poemas de amor — uma espécie contradi¢do romantica. E como
se 0 verbo ir na primeira pessoa do plural (vamos) coletivizasse a critica do poeta-pensador a
respeito do tema, julgando-se, entretanto, isento de culpa. Ou seja, a comercializa¢do (ou
banaliza¢do) da arte ndo ¢ enderecada ao sujeito lirico da cancdo (“a poesia estd morta / mas
juro que ndo fui eu”), mas a um outro desconhecido, provavelmente ao consumidor de bens

descartaveis, aquele que, segundo Leminski (1986) faria da arte, mercadoria.

Tal provocacdo e critica ao problema em pauta nas duas can¢des também podem ser
coerentemente percebidos na maneira como elas foram compostas. Em ambas é possivel
perceber a unido bem trabalhada entre as partes constituintes de uma cancdo popular — letra,
melodia e arranjo instrumental. No entanto, diferentemente da primeira, a musicalidade de
“Mundo dos negocios” pode causar algum tipo de estranhamento imediato no ouvinte
despercebido. Isso porque seu arranjo apresenta alguns elementos que se distorcem no meio

da melodia, sejam eles causados pelas guitarras e efeitos (Jr Tostoi), pela programacédo de
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ritmo e sampler (Jongui), ou mesmo pela vocalizacdo bastante interpretativa do musico

convidado Carlos Dafé.

A melodia se transforma, e no decorrer da musica ela cresce quando somada ao arranjo
cada vez mais distorcido. As vocaliza¢des angustiadas de Carlos Dafé aumentam o sentimento

melancolico da voz do cantor (Zeca Baleiro), misturadas aos sons distorcidos da cangéo.

Todos esses efeitos, juntos, constroem a resisténcia de Zeca Baleiro e de Itamar
Assumpcdo (e de outros da nossa musica popular) a loégica do consumo, provocando, com
isso, algum tipo de “desconstru¢do” de tudo aquilo que costuma ser construido e imposto

como modelo padrdo do sistema.

Essa desconstrugdo, no caso, fica ainda mais evidente quando Baleiro, em “Mundo dos
negocios”, cita um pequeno trecho do poema “Salmo perdido”, de Dante Milano, no final da

cancao.

Isso porque a citacdo do poema aparece quando a melodia esta em seu ponto de maior
tensdo, possibilitando ao ouvinte uma interacdo mais intimista com a masica, permitindo-lhe,
talvez, criar para si algum sentimento angustiante, semelhante ao do sujeito lirico, no texto

poético.

Essa identificacdo se configuraria, neste caso, como uma resposta positiva a seducédo
gue o compositor popular, através de sua criacdo artistica, procura exercer, ainda que
inconscientemente, sobre seu ouvinte, seduzindo-o para além das “ruas viadutos e avenidas”

do “mundo dos negodcios”.

Uma seducgéo bem provocante ao mundo das artes.
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LADO Z

— MEU CORACAO NAO QUER DINHEIRO, QUER POESIA®® —

As cancgdes de Itamar Assumpcdo e de Zeca Baleiro aqui estudadas, como outras
producdes de diversos compositores brasileiros (algumas delas mencionadas neste trabalho),
nos comprovam ser possivel conciliar, no contexto da sociedade de consumo, uma producao
artistica de qualidade com a comercializacdo desse produto. Isto se deve basicamente a forma
como foram compostas as cangdes e, sobretudo, a postura do artista enquanto profissional da

arte.

No que diz respeito ao método de composicdo de cada um dos poetas, percebemos que
0 que ha em comum entre eles é a elaboracdo de um trabalho inventivo e experimental (e, ao
mesmo tempo, popular), que foge a padronizacdo estética muitas vezes exigida pela industria
cultural. E isto pode ser observado pelo carater relacional dessa cancéo, na medida em que ela
dialoga antropofagicamente com outras manifestacdes artisticas, como a poesia. E este

dialogo se manifesta em suas canc¢des a partir de trés modalidades.

A primeira se constréi quando alguns versos de outros poemas ou canc¢des se inserem
no restante da letra. Neste caso, a can¢do se torna o meio pelo qual determinado poema €

alcado nela como um de seus componentes estruturais, através da intertextualidade.

Ja a segunda modalidade nos lembra um dos tipos de Melopéia desenvolvido por Ezra
Pound: “a composta para ser cantada sobre uma melodia” (1976, p. 41). Desta vez o dialogo é

mais direto, acontece quando o poema é feito em parceria direta com a musica. Dai a

% Versos de “Maldicdo”, cangio de Zeca Baleiro cuja letra cita varios nomes de artistas que, de alguma maneira,
e cada um ao seu jeito, romperam convencdes comerciais e/ou artisticas.



importancia ainda maior dos elementos que constituem uma cancdo — letra, melodia e

arranjo instrumental.

A terceira modalidade € como um desafio ao compositor, uma vez que ele, neste caso,
tem a tarefa de musicar um poema que foi escrito originalmente sem pretensdes musicais. E 0
desafio consiste em encontrar uma musicalidade que dé aos versos uma outra, além daquela

que Ihe € natural e que se realiza por meio de palavras.

De acordo com a proposta deste trabalho, tais modalidades de composicdo se
configuram, portanto, como alternativas de circulagdo poética por meio de cancGes populares,
além de possibilitar ao compositor uma atitude de resisténcia ao modelo consumista da
industria fonografica. Atitude que, como vimos, vai além do ato composicional, estende-se as
producdes paralelas que refletem sua atitude critica e consciente diante do meio em que esta

inserido.

Imaginemos um Lado A, o lado da mdsica, de uma musicalidade basicamente
instrumental, com suas peculiaridades, seus ritmos, géneros, etc. Naturalmente, numa cangéo
popular (como as que foram analisadas neste trabalho) esse primeiro lado se soma a um
segundo, o Lado B. O lado, digamos, “verbal”. Lado que aponta outro tipo de alternativa:

dialogos (intertextualidade) dos mais variados tipos envolvendo textos diversos.

Esses dois lados quando bem articulados resultam muitas vezes no que estamos
chamando de uma producéo paralela. Uma terceira margem do rio da industria cultural, um

Lado Z — ‘o troco”.

Em Ode descontinua e remota para flauta e oboé - De Ariana para Dionisio (2005),
por exemplo, tém-se dez poemas de Hilda Hilst musicados por Zeca Baleiro e interpretados

por dez cantoras talentosas e importantes no cenario artistico/cultural brasileiro.
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O disco ¢é resultado de dois lados que, bem articulados, acabam promovendo uma

producdo paralela— no caso, o proprio disco.

Isto, no nosso entendimento, simboliza ndo apenas uma producdo artistica, mas
também uma atitude de resisténcia a padronizacdo cultural, j& que o &lbum se utiliza do
espago mercadologico no qual estd inserido para, ainda assim, “romper” com ele, oferecendo

mais uma alternativa de circulacdo poética e, claro, musical também.

Em Itamar Assumpcdo, vimos a trajetéria de um heréi marginalizado®” (por estar a
margem de convencdes comerciais e/ou artisticas) e sua teatralizacdo musical que trazia,
numa roupagem irénica, uma forma de denunciar a vida quase excludente daqueles que néo se

curvam ao sistema da inddstria fonografica.

E, em ambos, vimos que os didlogos com a poesia lhes renderam ricos trabalhos,
alternativos, inventivos e independentes. Trabalhos que contribuem para a continuidade da
linha evolutiva da musica popular brasileira, e oferecem ao publico a possibilidade de ter
acesso a um produto artistico de qualidade estética, e ainda, a oportunidade de que surjam
trabalhos como este em que nos debrugamos — uma pesquisa prazerosa e instigante, e que
nos fez sair da experiéncia sem, no entanto, encerrar o assunto. Pelo contrario, saimos dela
com a intencao de abrir portas e desdobrar esquinas, sempre procurando outras “ruas, viadutos

e avenidas”.

® Trata-se de Benedito Jodo do Santo Silva Beleléu, o Nego Dito, personagem criado e vivido por Itamar
Assumpgao em seus primeiros discos.
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ANEXOS



ANEXO A — Fico Louco (Itamar Assumpc¢éo)

Fico louco, faco cara de mau, falo o que me vem na cabeca
Né&o digo que com tudo isso eu fique legal

Espero que vocé ndo se esqueca

Espero ver vocé curtindo o reggae deste rock comigo

Grite forte, dé um jeito, cante, permaneca comigo

Fico louco, xingo, quebro o pau, sé vocé me faz a cabeca

A gente sofre tanto, vive muito mal

Espero que vocé ndo se esqueca

Espero ouvir vocé dizer que gosta de viver em perigo
Considerando que eu ndo seja hada mais além de bandido
Fico louco, faco pelo sinal, me atiro ao chéo de ponta cabeca
Me chamam de maluco, etc e tal, espero que vocé nao se esqueca
Eu quero andar nas ruas da cidade agarrado contigo

Vivendo em pleno vapor, felicidade contigo



ANEXO B — Se o radio néo toca (Raul Seixas)

Se O Radio N&o Toca

A musica que vVOCé quer ouvir
N&o procure dangar

Ao som daquela

Antiga valsa

Né&o! N&o! N&o! Néo!

E muito simples!

E muito simples!

E s6 mudar a estacéo
E s6 girar o botdo

E s6 girar o botAo...

Se O R&dio Néo Tocal



ANEXO C — Belo belo Il (Manuel Bandeira)

Belo belo minha bela
Tenho tudo que nao quero
Né&o tenho nada que quero
N&o quero 6culos nem tosse
Nem obrigacéo de voto
Quero quero

Quero a soliddo dos pincaros
A agua da fonte escondida
A rosa que floresceu

Sobre a escarpa inacessivel
A luz da primeira estrela
Piscando no lusco-fusco
Quero quero

Quero dar a volta ao mundo
Sé num navio de vela
Quero rever Pernambuco
Quero ver Bagda e Cusco
Quero quero

Quero o moreno de Estela
Quero a brancura de Elisa
Quero a saliva de Bela
Quero as sardas de Adalgisa
Quero quero tanta coisa
Belo belo

Mas basta de lero-lero

Vida noves fora zero.



ANEXO D — Luzia (Itamar Assumpgéao)

Olha aqui, Beleled! Ta 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 e 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

Deixa de conversa mole Luzia

Deixa de conversa mole

Porque sendo eu vou desconsertar a sua fisionomia
Porque sendo eu vou desconsertar

Vocé quer harmonia mas que harmonia € essa Luzia
S6 me enche o0 saco (s6 chia sé chia)

Vocé quer harmonia mas que harmonia

S6 me enche o saco (s6 chia sé chia)

Me obriga a mais cruel solucao

Desco pro pordo da vil covardia, mas te meto a mao

Chega de conversa mole, Luzia

Chega de conversa mole

Eu sei que tua mée ja dizia, € mais um

Malandro talvez ladréo

Ja ndo chega a sogra e agora a cria, que decepg¢do

Vocé nem vai ter o prémio de consolagao
Quando eu pintar, trazer a taca de tetracampeéo
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



ANEXO E — O hacker (Zeca Baleiro)

Vem meu amor
Vamos invadir um site
Vamos fazer um filho
\Vamos criar um virus
Traficar armas
Poemas de Rimbaud...

Vem meu amor
Vamos invadir um site
Vamos fazer um filho
Vamos criar um virus
Traficar armas
Escravos e rancor...

A vida é boa

A vida é boa

A vida é bela

A vida é boa

A vida é boa

A vida é bela

Quem teme o tapa
Né&o pde a cara na tela
Como diz meu tio
Estelionatario

Eu me viro daqui

Eu me arranjo de 1&
Quem s06 chora ndo mama
No meio do pega pra capa

Malandro que é malandro
Né&o teme a morte
Malandro que é malandro
Vai pro norte

Enquanto os patos

Vo pro sul

Vem c4, vem ver

Como tem babaca na TV
Vem c4, vem ca

A vida é doce

Mas viver ta de amargar

Baby eu te espero
Para o chat das cinco

Quem sabe, cyber

Ladréo que rouba ladrédo Que nao sabe, sobra
Tem cem anos de perdao

Malandro também tem

Seu dia de otério...

Vagabundo acha que eu té rico
Négo pensa que eu sou bacana
Bacana! Bacana! Bacanao!...
Quando a barra aperta

Eu faco bico

Eu aplico

Eu néo fico sem grana

Sem grana! Sem grana!

Sem grana ndo!...



ANEXO F — Quem é cover de quem (Itamar Assumpgao)

Nasceste no Rio Estacio eu em S&o Paulo Tieté

Os nossos passos com passos afirmam ter tudo a ver
Né&o s6 na tonalidade e também no jeitdo de ser
Circula pela cidade que sou cover de vocé

Tu és pérola negra ja desde setenta e dois

Eu inventei Beleled s6 oito anos depois

Além deste pela preta coisa comum em nds dois
Idéias musicas letras ndo sdo so feijdo com arroz
Dizem formamos de fato um belo par de malditos
Te chamam de Negro Gato me tratam de Nego Dito
E ja que talento € inato isto ja estava escrito

Num mundo cheio de chatos nds somos Sdo Beneditos
No mais sambamaos de tudo

Funk soul blues jazz rock and roll

Trocamos tudo em mitdos gravamos num disc show
Paix&o amor sobretudo aquele que comecou

Mas grave ou mais agudo slow speed or speed slow
So falta agora contar o que que houve outro dia
Assim que entrei num bar desses de periferia
Alguém comecou gritar jurou que me conhecia
Mais no lugar de Itamar disparou Luiz Melodia

E € por essas e outras que vamos contemporaneos
Tu abres eu fecho a boca ja ha mais de vinte anos
Entdo baby ndo se assuste pérola negra eu te amo



ANEXO G — Vapor Barato (Jards Macalé e Waly Salomé&o)

Sim!

Eu estou tdo cansado
Mas néo pra dizer
Que eu ndo acredito
Mais em vocé

Minhas cal¢as vermelhas
Meu casaco de general
Cheio de anéis...

Eu vou descendo

Por todas as ruas

E vou tomar aquele
Velho navio

E vou tomar aquele
Velho navio

Agquele velho navio...

Eu ndo preciso

De muito dinheiro
Gracas a Deus!

E ndo me importa

E ndo me importa nao...

Minha Honey Baby!
Baby! Baby!

Honey Baby

Oh! Minha Honey Baby!
Baby! Baby!

Honey Baby...

Sim!

Eu estou tdo cansado

Mas ndo préa dizer

Que eu estou indo embora
Talvez eu volte

Um dia eu volto

Quem sabe!

Mas eu preciso

Eu preciso esquecé-la...

A minha grande

A minha pequena

A minha imensa obsessao
A minha grande obsessao...



ANEXO H — Por que que eu no pensei nisso antes (Itamar Assumpcéo)

Pensei seduzir vocé com algo bem provocante
Gingando num bambolé me equilirando em barbante
Dancando numa TV coberto com diamantes

Num carrdo zero, por que que eu ndo pensei nisso antes

Pensei seduzir vocé daquele instante em diante

Além de fazer croché pensei dar v6o rasante

Ir ao cinema, escrever, reinar nesse caos reinante
Impressionante, por que que eu ndo pensei nisso antes

Pensei seduzir vocé fazendo ar de importante

Te oferecendo um ap, um drinque, um refrigerante
Testando hiv, consultando cartomante

Sé sobre a gente, por que que eu ndo pensei Nisso antes

Pensei seduzir vocé domesticando elefantes

Cuidando bem de bebés, kim, kaue, joy, doando-me pra transplantes
Eu mesmo ser meu dublé, meu proprio representante

Por cargas d'agua, por que que eu ndo pensei nisso antes

Pensei seduzir vocé mostrando-me confiante

Plantando um pé de ipé, ec6logo ambulante

Limpando o rio tieté e outros rios restantes

Ser carioca e baiano, por que que eu ndo pensei nisso antes

Pensei seduzir vocé mudando-me qual mutante

De alguma estrela trazer um raciocinio brilhante

Bater no peito e dizer, num brado bem retumbante

Sé penso em VOCE, por que que eu ndo pensei Nisso antes
Por quoi je ne pas pense a ¢a avant



ANEXO | — Maldicéo (Zeca Baleiro)

Baudelaire Macalé Luiz Melodia
quanta maldicéo

0 meu coragdo ndo quer dinheiro
quer poesia

Baudelaire Macalé Luiz Melodia
Rimbaud a missao

poeta e ladréo

escravo da paixdo sem guia

Edgar Allan pde

tua mao na pia

lava com sabdo tua solidao
tdo infinita quanto o dia

Vicentinho Van Gogh Luiza Erundina
voltem pro sertdo

pra plantar feijao

tulipas para a burguesia

Baudelaire Macalé Luiz Melodia
Waly Saloméo

Itamar Assumpcéo

0 resto é perfumaria






