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RESUMO

Ao reconhecer as constantes referéncias a presenga da metrépole nas cangdes de Itamar
Assumpcéao (1949-2003) e Rodrigo Gonzalez (1950-1985), feitas pelo publico, pela critica
e pela academia, esta dissertacdo busca identificar e compreender o processo de
elaboragdo das representacdes artisticas desses cancionistas que, apesar de terem
producdes cancionais tdo distintas, ultrapassam as fronteiras latino-americanas e
encontram pontos de convergéncia. Desde o inicio de suas carreiras, na primeira metade
da década de 1970, esses dois artistas apresentam caracteristicas semelhantes ao
abordarem temas referentes a vida cotidiana urbana, as transformacgdes culturais e ao
impacto do mercado. Dessa forma, a partir do confronto e anadlise sistematica de suas
obras, nota-se uma dindmica rica da relagéo dialégica com os discursos da e na cidade,
no sentido de absorvé-los e converté-los em novos textos. Fazendo uso de instrumentais
préprios da analise da cancao popular — Luiz Tatit (2007; 2012) e Sergio Molina (2014) —,
analise documental, revisdo bibliografica e uma abordagem qualitativa, objetiva-se
também demonstrar a contribuicdo desses cancionistas no panorama geral da cangao
popular de seus respectivos paises.

Palavras-chave: Literatura Comparada. Urbano. Cancionista. ltamar Assumpcéao. Rodrigo
Gonzalez.



RESUMEN

Al reconocer las constantes referencias a la presencia de la metrépoli en las canciones de
Itamar Assumpcgao (1949-2003) y Rodrigo Gonzalez (1950-1985), realizadas por el
publico, por la critica y por la academia, esta disertacion parte de la identificaciéon vy
comprensidén del proceso de elaboracion de las representaciones artisticas de estos
cantautores que, aparte de tener producciones cancionais tan distintas, traspasan las
fronteras latinoamericanas y encuentran puntos de convergencia. Desde el inicio de sus
carreras, en la primera mitad de la década de 1970, estos dos artistas presentan
caracteristicas semejantes al abordar temas referentes a la vida cotidiana urbana, las
transformaciones culturales y el impacto del mercado. Asi, a partir del enfrentamiento y
analisis sistematico de sus obras, se nota una dinamica rica de la relacion dialégica con
los discursos de la y en la ciudad, en el sentido de absorberlos y convertirlos en nuevos
textos. Haciendo uso de instrumentos propios del analisis de la cancién popular — Luiz
Tatit (2007; 2012) y Sergio Molina (2014) —, analisis documental, revision bibliografica y un
abordaje cualitativo, se vuelve un objetivo también demostrar la contribucion de estos
cantautores en el panorama general de la cancion popular de sus respectivos paises.

Palabras clave: Literatura Comparada. Urbano. Cantautor. Itamar Assumpg¢ao. Rodrigo
Gonzalez.



ABSTRACT

By recognizing the constant references to the presence of the metropolis in the songs of
Itamar Assumpgao (1949-2003) and Rodrigo Gonzalez (1950-1985), made by the public,
critics and academics, this dissertation seeks to identify and understand the elaboration
process of artistic representations who, despite having such different musical productions,
surpass Latin American frontiers and find points of convergence. Since from the beginning
of their careers, in the first half of the 1970s, these two artists have similar characteristics
when they approach themes related to daily urban life, cultural transformations and the
impact of the market. In this way, from the confrontation and systematic analysis of his
works, a rich dynamic of the dialogical relation with the discourses of and in the city is
noticed, in the sense of absorbing them and converting them into new texts. Using the
instruments of the proper song analysis — Luiz Tatit (2007; 2012) and Sergio Molina (2014)
—, documentary analysis, bibliographic review and a qualitative approach, we also aim to
demonstrate the contribution of these songwriters in the general overview of the popular
songs in their respective countries.

Key-words: Comparative Literature. Urban. Songwriter. Rodrigo Gonzalez. Itamar
Assumpcgéao.
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13
INTRODUGAO

Este estudo comparativo parte do confronto e da analise das cangdes de
dois compositores, cantores e multi-instumentistas que comegaram suas trajetérias
artisticas em meados da década de 1970. Ambos se deslocaram de cidades do interior e
se radicaram em grandes centros urbanos. ltamar Assumpgao (1949-2003) em Sao Paulo
e Rodrigo Gonzalez (1950-1985) na Cidade do México. Ao longo de suas carreiras,
desenvolveram seus proprios estilos musicais, renovando os padrdes vigentes no ambito
da cancao de seus paises. Apesar de produzirem de maneira independente e nao
conseguirem chegar a difundir massivamente suas obras, os comentarios da critica
especializada foram predominantemente positivos. Por conseguinte, até hoje seus
trabalhos circulam apenas em nichos restritos — salvo as excegbes —, como no meio
académico e entre seus pares.

Assumpcéo teve doze albuns langados, sendo trés deles pdéstumos (seu
ultimo album langado em vida foi em 1998); Gonzalez langou apenas um em 1984 e teve
trés albuns péstumos. Tendo apresentado a clara disparidade no sentido quantitativo
entre as duas producgdes discograficas, cabe destacar que possuem propostas estéticas
distintas. Sob essa ética, a escolha do objeto de estudo se deu pela convergéncia
tematica de suas representagdes artisticas. Demos atencéo a discografia completa dos
compositores e, depois de estuda-las, buscando entender as estratégias cancionais e os
temas recorrentes, elegemos duas cancbes de cada um deles. Sado: Cultura Lira
Paulistana (1998) e Venha Até S&o Paulo (1993), de Itamar Assumpgéao; Tiempo de
Hibridos (1986) e Vieja Ciudad de Hierro (1983), de Rodrigo Gonzalez. Optamos por esse
recorte por acreditarmos serem as mais significativas no sentido de apresentarem a
proposta cancional dos artistas e por dialogarem em torno de eixos caros a esta
investigacao, isto é: identidade(s), territério (metropole) e conflitos (tensionamentos,
trocas culturais assimétricas e disputas representativas).

As referéncias a metropole em suas obras sao recorrentes e
constantemente reafirmadas pelo publico, pela critica e pela academia. Mas nao
pretendemos investigar o que as cidades tém a nos dizer. Nossa proposta & identificar
qual a representacao realizada pelos cancionistas das transformacdes culturais do final do
século XX, tanto das duas cidades, quanto da sociedade frente a esse novo entorno.
Como vé o geodgrafo David Harvey (2008), as praticas estéticas e culturais “tém particular
suscetibilidade a experiéncia cambiante do espaco e do tempo, exatamente por

envolverem a construcdo de representacdes e artefatos espaciais a partir do fluxo da
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experiéncia humana” (HARVEY, 2008, p. 293). As expressdes culturais sempre servem de
intermediario entre “o ser e o vir-a-ser” (2008, p. 293). Nesse sentido, podemos observar
as transformagdes dos artistas ao se relacionarem com o mundo urbano, mas também da
populagao citadina ao entrar em contato com suas obras.

Partimos da premissa de que toda escrita (construgdes simbdlicas de
producdo de sentido) seja resultado de uma relagdo dialdégica com outros discursos.
Escrever implica em ler (no sentido de entrar em contato, como ouvir ou ver), entretanto, a
leitura de uma cidade nunca € a propria cidade, mas sim, a representagao de um de seus
inumeros fragmentos. Por esse viés, é perfeitamente possivel conceber e imaginar duas
metrépoles: uma que foi cantada e representada de diversos &ngulos pelos cancionistas;
e outra em que o canto se fez a partir de suas ag¢des interagindo no espago. Assim,
experiéncia e expressao se tornam indissociaveis.

De acordo com Marcos Napolitano (2007), dentre outras propriedades, a
cangao “é uma espécie de repertorio de memoria coletiva” (NAPOLITANO, 2007, p. 5).
Como explica a historiadora Priscila Gomes Correa (2011), delas podem ser captadas,
nao somente com base na analise musical, como também literaria, antropologica e
historica, os diversos valores, costumes, ideologias e mitos que compdem tal realidade.
Podemos compreender “o discurso poético-musical como fenébmeno de geragéao, classe,
género ou etnia” (CORREA, 2011, p. 24). Dessa maneira, as obras aqui abordadas nao
sdo apenas uma invencdao da mente de seus autores, mas sao também criagbes
historicizadas, cujas matérias-primas se configuram em atitudes e em representacdes
socioculturais de um determinado tempo e espaco.

No que se refere a pratica comparativa, pode servir tanto para identificar
as semelhancas, como para reconhecer as diferengas entre fatos, dindmicas e processos.
De acordo com Maria Encarnagdo Beltrdo Sposio (2016), quando se busca nos

dicionarios o significado do substantivo “comparagao”,

[...] encontramos sua origem latina em comparare, palavra composta por
com, que significa junto, e parare, que tem o sentido de fazer par, ou
colocar lado a lado para que se vejam as diferengas. Em mais de um
desses dicionarios, como sindnimos de comparagio, temos as palavras
cotejo, paralelo, simetria, analogia, equiparacdo, mas também
encontramos confronto e contraposicao (SPOSIO, 2016, p. 27, grifo da
autora).

Esses dois sentidos destacados pela autora, sdo pecas chaves,
especialmente sobre os processos de criacdo dos artistas. Ndo para ver as

particularidades apenas como expressdes de desigualdade ou dizer se um é melhor que
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outro, mas, sobretudo, para ver as diferengcas “como qualidades que, na esséncia,
distinguem o que esta sendo comparado, revelando substantivamente esta distingéo”
(2016, p. 57).

Contudo, além de pontuar as convergéncias, divergéncias e
especificidades, pretendemos colocar em confronto por meio das obras de Assumpcgao e
Gonzalez, dois processos histéricos latino-americanos tao préximos e ao mesmo tempo
tdo distintos. Com o intuito de compreender o que as cangdes revelam sobre seus
contextos e demonstrar as contribuicbes de cada artista para a reformulagéo dos sentidos
culturais historicamente estabelecidos, buscamos, em perspectiva transdisciplinar,
desvendar tanto a relagdo dos elementos que estruturam as obras, quanto o sentido
dessa estrutura em dialogo com processo histérico do Brasil e do México.

Sendo assim, o primeiro passo foi compreendé-las dentro dos recursos
em que foram concebidas: integracado entre melodia, letra, arranjo, interpretagdo, método
de gravacgao, entre outros. Instrumentais préprios da cangéo popular nos nortearam nesse
aspecto, como a metodologia analitica elaborada pelo linguista e compositor Luiz Tatit
(2007; 2012) e as contribuicbes sobre o estudo do fonograma (musica gravada)
explicadas pelo musico e pesquisador Sergio Molina (2014). O segundo passo, para nao
esquecermos a relagdo entre linguagem e vida, fez-se necessario contemplar a
complexidade que envolve o processo criativo da cangao que, além de ser um objeto de
integracdo de linguagens, € um produto (cultural e comercial). A juncao desses fatores
formam processos complexos que nao devem ser desconsiderados, uma vez que
condicionam tanto sua criagao, quanto sua circulacdo e consumo.

Em sintese, esta pesquisa se propde a estudar as relacdes entre a
cancao popular, o espago urbano e o mercado musical, mais especificamente, as obras
de artistas considerados marginais dentro das duas metrépoles. Cabe lembrar que tais
cidades sao conhecidas por suas grandes concentragdes populacionais e trazem consigo
a ideia de modernidade, progresso, capitalismo, mas também de periferias, miséria e
resisténcia. Para compreender o espaco urbano e suas multiplas facetas, é necessario
transcender as fronteiras dos saberes. Do mesmo modo, questionar as fronteiras
culturais, sociais e geograficas.

De acordo com Heloisa Buarque de Hollanda (1994, p. 18), “hoje
certamente se fala mais de cidade do que de nacgao”, diferentemente de bem pouco
tempo atras, como em boa parte das cangdes populares de geragdes anteriores a dos
cancionistas abordados. Para a autora, esse sintoma se expressa por uma

descentralizagdo da cultura que passa a privilegiar a afirmacdo de expressoes
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multiculturais. Em consonancia com Stuart Hall (2006), as identidades que estabilizavam
o mundo estdo em decadéncia, “fazendo surgir novas identidades e fragmentando o
individuo moderno, até aqui visto como um sujeito unificado” (HALL, 2006, p. 7). A
chamada crise de identidade é vista como parte de um processo mais amplo de
transformacao, que esta “deslocando as estruturas e processos centrais das sociedades
modernas e abalando os quadros de referéncias que davam aos individuos uma
ancoragem estavel no mundo social” (2006, p. 7).

Nesse cenario, como compreende Hollanda (1994), a propria ideia de

identidade nacional

[...] parece comecar a ceder lugar ao reconhecimento da importancia dos
processos de constituigdo das identidades dos grupos ndo hegemobnicos
como migrantes, imigrantes, mulheres, grupos étnicos ou raciais. Por sua
vez, os modos de mobilizagdo destes segmentos e suas linguagens
especificas trazem sempre um evidente viés urbano (HOLLANDA, 1994, p.
18).

Como demonstra Antonio Augusto Arantes (1994), é no cenario das

cidades, e nao da nagao que, a partir da experiéncia social, as principais tensdes e

conflitos sociais vao se formando.

Os habitantes da cidade deslocam-se e situam-se no espacgo urbano.
Nesse espago comum, cotidianamente trilhado, vdo sendo construidas
coletivamente as fronteiras simbdlicas que separam, aproximam, nivelam,
hierarquizam ou, em uma palavra, ordenam as categorias e 0s grupos
sociais em suas mutuas relagdes (1994, p. 191).

Por outro lado, a experiéncia da migragao frequente entre estados ou
paises, determina uma reorganizagao inédita de identidades culturais. Ou seja, € por meio
do encontro nas fronteiras, da experiéncia com linguas ou sotaques diferentes, da
formacdo de comunidades em bairros, bares e espacos culturais, que essas “identidades
se expressam e estabelecem uma textualidade para o espaco urbano sem precedéncia”
(HOLLANDA, 1994, p. 18). Pode-se dizer que,

[...] a prépria imaginacado da nacionalidade implica o reconhecimento da
complexidade de suas fronteiras internas, externas, simbdlicas,
econdmicas, politicas ou geograficas, reconhecimento esse que tem sua
chave nos subtextos que os discursos da cidade nos vém oferecendo
(1994, p. 18-19).

N&o por acaso o tema da identidade tem grande expressividade na obra
dos artistas: ltamar Assumpg¢do que as vezes se confunde com suas personagens —

” “*

“‘Nego Dito”, “Beleléu” e “Pretobras”; Rodrigo Gonzélez com suas autodenominagbes —
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“‘Rockdrigo”, “Rockantrovero” e “Sacerdote Rupestre” do culto ao “Profeta de Nopal’.
Talvez por serem ambos imigrantes, tém forte apelo para a afirmagdo de identidades
dentro do espaco urbano. Todavia, ao mesmo tempo em que buscam relagdes com uma
tradicao pautada numa ideia do que é ser “brasileiro” ou “mexicano”, questionam-na. Suas
novas dinamicas criativas sao praticas de rupturas, deixando evidente em suas
representacdes, as inumeras identidades que se chocam na cidade e nos discursos da
cidade.

Assim, feitas as justificativas que impulsionaram esta investigacao
transitar por diversos campos do saber em torno de um mesmo objeto (a cangao popular),
passamos a uma breve exposi¢cao da estrutura desta dissertacdo e do conteudo de seus
capitulos. Podemos entender que esta dividida em duas partes: capitulo | e Il, que diz
respeito a area da cancado popular (campo de estudo, métodos de analise, desafios,
resgate historico e a relagdo dos artistas com o referido campo); e capitulo Ill, que se
refere a metrépole e seus discursos em dialogo com os cancionistas.

No primeiro capitulo, apresentamos o espago em que a cangdo vem
ocupando dentro da academia. Ha um crescente interesse na literatura critica/tedrica,
mas também, de outras areas do conhecimento, como a Mdusica, a Histéria, a
Antropologia e a Comunicagdo. Por ser um objeto transdisciplinar que agrega diversos
elementos, encontra desafios no que tange instrumentais tedrico-metodolégicos. Portanto,
tragamos um breve dialogo entre alguns pesquisadores que se dedicaram ao campo da
musica popular/cangao/palavra cantada: os autores mencionados anteriormente, Luiz Tatit
(2007; 2012) e Sergio Molina (2014); o pesquisador Monclar Valverde (2008), cujas
atividades, para além da musica, envolvem a filosofia e a comunicagéo; e o socidlogo
Carlos Sandroni (2008). Neste dialogo, além de apontar as vias analiticas que cada objeto
solicita dentro de sua forma, procuramos demonstrar a visibilidade que a cangao vem
recebendo e os desafios que tem encontrado.

Em seguida, propomos contextualizar o espago que a musica popular
ocupou dentro do Brasil e do México. Ainda que brevemente, buscamos pontuar alguns
aspectos com os quais as analises se confrontaram, uma vez que ambos cancionistas
construiram suas carreiras a mercé de uma tradicdo de cancdes populares. Desde o
comeco do século, a cancao teve papel de destaque na vida urbana dessas sociedades,
portanto, revela caracteristicas importantes sobre a construcdo de uma identidade
nacional — tradigdo que é colocada em cheque pelos artistas.

Considerando o carater urbano da musica popular, inserimos, no segundo

capitulo, um breve relato do trajeto artistico de Assumpcdo e de Gonzalez nas
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metropoles. A insergdo se justifica por notarmos uma simbiose entre experiéncia e
expressdo em suas obras. Assim, destacamos algumas caracteristicas de suas
producdes, as possibilidades de criagdo que tiveram em cada contexto e a contribuicdo
que deixaram para a cangao popular de seus paises. Neste capitulo, analisamos as
cancdes Cultura Lira Paulistana, de Assumpcao e Tiempo de Hibridos, de Gonzalez.
Essas obras se destacam por suscitarem um amplo debate acerca da cultura popular,
questionando a tradicao, afirmando identidades e expressando a proposta estética dos
artistas.

Por fim, no terceiro capitulo, direcionamos o foco para o dialogo que os
cancionistas travaram com as multiplas vozes que emergem das duas capitais. Com
intuito de nos distanciarmos das semelhancas e nos familiarizarmos com as diferencas
das metropoles, expomos algumas caracteristicas particulares da cultura urbana da
Cidade do México e de Sao Paulo. Nesse sentido, ainda que as duas cidades sejam as
mais populosas da América Latina, compartilhando problemas decorrentes do
crescimento desenfreado e desorganizado, a partir da segunda metade do século XX,
algumas caracteristicas proprias de cada metrépole transparecem nas obras dos artistas.
Portanto, entendendo que todo texto € produto de uma relagéo dialdégica com outros que o
antecederam, as obras de Gonzalez e Assumpcao refletem o coro polifénico dos
discursos da e na cidade. E para tal, analisamos as can¢des Vieja Ciudad de Hierro, de

Gonzalez e Venha até Sao Paulo, de Assumpgéo.
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CAPITULO I. DESAFIOS DO ESTUDO DA CANGAO POPULAR

A cancao é apresentada de maneira tao
objetiva que, em poucos versos e usando
recursos musicais e montagem de sons,
consegue dizer muito mais que aparenta.
Gilberto Gil (1967).

Verifica-se na literatura critica/teérica que o estudo sobre cangdo tem
obtido grande visibilidade, assim como seu teor critico de investigagao da realidade social.
No entanto, ndo ha consenso sobre seus métodos de analise. Em consonancia com as
pesquisadoras Claudia Neiva de Matos, Fernanda Teixeira de Medeiros e Elizabeth
Travassos (2008, p. 8-9), no contexto brasileiro, destaca-se o crescente interesse de
analistas literatos pela cancdo popular e tal empenho pode ser observado pela
proliferagao de teses nos programas de Pds-Graduagao em Literatura. Mas nao sé entre
os literatos, em outras areas o estudo da cangdo também ganha forgca — como na Musica,
Histdria, Antropologia e Comunicagéo, para citar os mais representativos. De acordo com
as autoras, ha também um crescimento de publicagcao por especialistas da area literaria
sobre obras cancionais, principalmente aquelas ligadas ao quadro da chamada MPB. E

acrescenta: na area de Letras

[...] a multiplicagcado dos trabalhos sobre o tema motivou frequentemente um
empenho no sentido de assimilar e integrar dispositivos analiticos
transdisciplinares, que permitissem ultrapassar a mera consideragcao da
matéria verbal das obras. E significativo que alguns dos representantes da
area tenham dedicado seus trabalhos a discutir precisamente as
articulagbes teoricas e metodoldgicas convocadas ao estudo da palavra
cantada (MATOS; MEDEIROS; TRAVASSOS, 2008, p. 9).

Sendo assim, investigar esse objeto hibrido, que agrega necessariamente
melodia, letra, arranjo instrumental, métodos de gravagao, entre outros, com 0s mesmos
meétodos que se analisa uma poesia, nos parece, no minimo, assimétrico. Ao estudar
cangao popular, faz-se necessario entender quais caracteristicas imbricadas nessa
linguagem estabelecem uma relacdo de distingdo referente a outras linguagens. Do
mesmo modo, considerando a cangao como enunciado/texto, portando, discurso, deve-se
analisa-la — alinhado com as ideias de Bakhtin (1997) — interna e externamente. Visto
que, ignorar a natureza do enunciado “e as particularidades de género que assinalam a
variedade do discurso em qualquer area do estudo linguistico leva ao formalismo e a

abstracao, desvirtua a historicidade do estudo” (BAKHTIN, 1997, p. 282), ou seja, apaga a
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ligacao existente entre linguagem e vida.

Partimos da seguinte premissa: cang¢ao e poesia sdo linguagens distintas.
Pois, diferentemente da segunda, a primeira se distingue por ser um texto sincrético que
opera, simultaneamente, com dois ou mais sistemas de significacdo (TATIT, 2007). Claro
que existem caracteristicas préximas, no que diz respeito a letra da cangao e a poesia,
todavia, ndo basta saber escrever poesia para criar cangdes; € o mesmo se aplica ao
musico, que muitas vezes vai procurar obras de artistas que nao, necessariamente,
estudaram musica. Quando um poeta estd em seu momento criativo, na maioria das
vezes, ele precisa se preocupar com algumas regras, como meétrica, ritmo, rima, dentre
outras. No caso do letrista de cangdo, ou melhor, do cancionista, ele tem que fazer com
que o materialismo verbal seja adequado ao que o materialismo musical solicita. Em
outras palavras, fazer com que letra e melodia estejam habilmente enlagadas construindo
uma so linguagem. Dessa forma, de acordo com o linguista e compositor Luiz Tatit (2007
b, p. 104) — responsavel por propagar o termo cancionista —, € necessario “pensar a
cancao dentro de seus proéprios recursos, dentro daquilo que o compositor realmente [...]
concebeu”, pois a cangao é uma proposta de “integracdo e ndo uma proposta de
justaposicao de linguagens paralelas” (2007 b, p. 104).

Luiz Tatit, ao discorrer sobre o mundo dos cancionistas, traz a seguinte
reflexdo: “ndo importa tanto o que é dito, mas a maneira de dizer [...]. Sobre essa base, 0
que é dito torna-se, muitas vezes, grandioso” (TATIT, 2012, p. 9). E isso se aplica a
qualquer manifestacao artistica, como a literatura, a danga, o teatro, ou mesmo, o cinema.
N&o é apenas um macaco jogando um 0sso para cima que tornou a sequéncia de Stanley
Kubrick em 2001: Uma odisseia no espa¢go memoravel, mas a maneira como transcendeu
uma simples acao e a transformou numa transicao de milénios ao realizar um corte para
uma nave espacial. O que excede a acao € o que a torna especial.

Voltando a cancédo, de acordo com Tatit, o processo de transformar o que
estd presente na fala cotidiana, seja verbal ou musical, em algo artistico — mas que nos
soe natural, como um canto que parece uma fala ou uma fala que parece um canto —, € o
que caracteriza o cancionista, visto que “cantar € uma gestualidade oral, ao mesmo tempo
continua, articulada, tensa e natural, que exige um permanente equilibrio entre os
elementos melddicos, linguisticos, os parametros musicais e a entoagao coloquial” (2012,
p. 9). A prépria voz transcende os aspectos linguisticos, uma vez que é extenséo de
Nnosso corpo e revela caracteristicas préprias de cada individuo. A oralidade sempre foi
fonte primeira de toda forma de comunicagdo. Depois de seu surgimento, a escrita,

gradativamente, assume primazia sobre a fala. O pesquisador Paul Zumthor (2005), ao



21

comentar as relagdes entre a lingua escrita e falada, alega que nao se pode

[...] imaginar uma lingua que fosse unicamente escrita. A escrita se
constitui numa lingua segunda, os signos graficos remetem, mais ou
menos, indiretamente as palavras vivas. A lingua é mediatizada, levada
pela voz. Mas a voz ultrapassa a lingua; € mais ampla do que ela, mais
rica [...]. Assim, a voz, utilizando a linguagem para dizer alguma coisa, se
diz a si prépria, se coloca como uma presenca (ZUMTHOR, 2005, p. 63).

Com isso, Tatit defende a ideia de que toda cancio € proveniente da fala,
nao da escrita. Porém, ndo existe apenas um modelo de fala, ha falas que “expressam
sentimentos intimos, outras expressam enumeragdes quase ritualisticas, outras elaboram
uma espécie de argumentacdo, e outras, ainda, refletem automatismos decorrentes do
habito” (TATIT, 2012, p. 12). Nesse sentido, as entoag¢des presentes na fala cotidiana
possuem uma melodia, mas que é facilmente esquecida, entretanto, com o fator musical,
a entoagao se estabiliza, resultando nas cangdes.

Sem duvida, no que se refere a construgdo de uma metodologia analitica
de cancbes e seu refinamento, o trabalho de Luiz Tatit vem ha muito tempo se
destacando. Todavia, como foi alegado no inicio, ndo se tem consenso sobre o método
ideal capaz de abarcar toda a complexidade desse objeto transdisciplinar. O pesquisador
e musico Monclar Valverde (2008), ao discorrer sobre as discussdes e divergéncias em
torno do estudo da cancgao, principalmente, no que se refere aos “limites e possibilidades
expressivas da cangao” (2008, p. 269) e, em particular, no ponto que estamos discutindo,
o “papel da letra e da melodia na sua constituicdo morfodinamica [...] — a explicagao do
éxito da cangao por sua subordinagédo aos critérios da fala” (2008, p. 269) —, questiona o
argumento de Tatit sobre toda cancédo ser extensdo da fala. Para o autor, com essa
afirmacao, além de confundir canto e cancao, coloca-a como formato musical que
simplesmente “espelha a dindmica e a estrutura da palavra falada. Isso a retira do mundo
icbnico dos puros sons e a instala no ambito simbdlico dos cédigos e das significagbes”
(2008, p. 270). Em sintese, sugere que a situagao atual da cangdo no cenario musical,
bem como a importancia que essa adquiriu, ndo se resume apenas a um desvio na
histéria das linguas, mas sim, a um acontecimento na histéria da musica. Justifica dizendo

que a presenca do canto nas diversas culturas do planeta sugere

[...] a universalidade desta relacdo entre musica e palavra. Mas isto ndo
deve ser compreendido como uma equivaléncia entre ambas, pois a
condicdo de possibilidade daquela relacdo é a dimensdo originariamente
musical da linguagem, sua plasticidade sonora. Isto ndo quer dizer que o
canto seja simplesmente o desdobramento e a explicacdo da secreta
musica das palavras, ou, ao contrario, que a linguagem seja mera
extensdo da voz; mas que ha correspondéncia e tensio entre a musica da



22
lingua e a palavra musicada (VALVERDE, 2008, p. 272).

E a cangao, enquanto forma musical e formato midiatico,

[...] ndo se reduz ao feliz casamento entre palavra e musica: a voz, pela
singularidade de seu timbre, torna presente o corpo e o desempenho de
alguém real; a melodia, a seu modo e sem dizer nada, conta uma histéria
envolvente, quando nao arrebatadora; o arranjo e a instrumentacéo, datam
e localizam o acontecimento que se canta, conferindo concretude e
familiaridade a ficcdo; as palavras enfim, formam o elo simbdlico de uma
comunidade de falantes que sdo anbnimos, mas que se reconhecem,
enquanto falantes (2008, p. 272-273).

Para o autor, cada aspecto citado contribui para envolver e aproximar
misteriosamente quem ouve pela mediacado da performance do cantor, mas o encanto das
cangoes é resultado da simbiose entre: voz, gesto, melodia, acompanhamento e palavras.
Essas, s6 sdo visibilizadas pela estrutura tonal de uma narrativa musical compacta.
Entretanto, a voz, enquanto simplesmente som, diferentemente da melodia e da letra que
se submetem “as determinagdes culturais e histéricas da harmonia e da gramatica” (2008,

p. 273), tem alcance e abrangéncia mais universais.

O modo pelo qual a voz se realiza como sonoridade particular deste
‘instrumento musical’ universal que é o corpo humano, é o canto enquanto
tal, esse tipo exclusivo de vocalizagao verbal, inseparavel da entonagao e
da articulacdo que sao préprias as palavras, mas relativamente autbnoma
frente ao seu conteddo, uma vez que as versdes sao possiveis e o ouvinte
estrangeiro se deixa emocionar por algo que néo entende (2008, p. 273).

O socidlogo Carlos Sandroni (2008), que se dedicou ao estudo da
etnomusicologia, em seu texto Transformagdes da palavra cantada no xangd de Recife,
coloca, a partir de uma transcrigdo de parte das gravagdes dos Cantos sagrados do
xangdé (CARVALHO, 1993), o debate desses dois pontos de vistas acerca do estudo da

cangao. O socidlogo apresenta a seguinte situacao:

[...] durante seus estudos em Belfast, Carvalho e Segato tiveram contato
com nigerianos, falantes nativos de ioruba. Solicitaram-lhes que ouvissem
as gravagdes de xangd do Recife e as traduzissem. A tentativa se revelou
infrutifera na maior parte dos casos. No entanto, para alguns poucos
membros do culto, incluindo um filho de Pai Adao, foi possivel, a custa de
muito trabalho, chegar a uma tradugao. Esta tradugéo para o inglés, feita
por nigerianos, foi entdo traduzida por Carvalho para o portugués
(SANDRONI, 2008, p. 73).

Com esse cenario, a problematica que Sandroni estabelece é a seguinte:
até que ponto o que se canta no xangd de Recife sdo “palavras” ou, de forma analoga, em

que medida os fiéis do xangd entendem o que estdo cantando assim como um falante de
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lingua entende o que ouve. Em tal perspectiva, o que o autor esta discutindo é se essa
situacdo se enquadra no modelo de Luiz Tatit, no qual o sentido das palavras é muito
importante, ou no de Monclar Valverde, que sugere um entendimento da cangéo
composta por sons vocais, por meio da articulagdo de palavras, mas sem sentido

linguistico. Sandroni, um pouco receoso, alega:

Se interpreto bem o referido debate, para Tatit, quem canta, canta ‘alguma
coisa’ de ‘algum modo’ (onde ‘alguma coisa’ s&o palavras e ‘algum modo’
musica); o logos prepondera sobre o melos. Ja para Monclar Valverde, a
preponderadncia € inversa: quem canta estaria, em primeiro lugar,
produzindo sons musicais, sendo a ocorréncia de palavras aspecto
subordinado. A abordagem de Tatit seria coerente com o titulo do
Encontro®, ou seja, diz respeito & ‘palavra cantada’. A de Valverde ja ndo
seria necessariamente coerente com este titulo, na medida em que se
propde a tratar (mesmo nao exclusivamente) de cancbes que nao sao
compostas de palavras, mas de sons vocalizados. Cangdes assim,
certamente, ndo existem s6 na imaginagao do autor. Grupos indigenas do
Nordeste, por exemplo, entre os quais os Pankararu que a Missao de 1938
também gravou, perderam suas linguas nativas e hoje em dia cantam
vocalizagbes que, pode-se acreditar, de algum maneira ‘tém sentido’, mas
em todo caso ndo um sentido linguistico articulado através de ‘palavras’
(SANDRONI, 2008, p. 73- 74).

Esse ndo é o caso de nosso estudo. Todavia, torna-se essencial para
demonstrar os desafios de se estudar a cangdo. Resumindo, ao longo das reflexdes dos
autores, pdde-se perceber que muitas vezes acabam entrando em acordo, em especial,
no que se refere a integragédo de linguagens na construgédo de sentido do texto como um
todo. Como nas afirmagdes de Tatit em que a cangdo nao é justaposi¢cédo de linguagens,
mas integracdo; ou quando Monclar contesta dizendo que é mais que relagao letra e
melodia, mas a simbiose entre voz, gesto, melodia, acompanhamento e palavras.
Entretanto, acabam, paradoxalmente, separando e hierarquizando uma linguagem em
funcdo da outra quando discutem sobre a origem da canc¢do. Por outro lado, Monclar
acaba desconsiderando que Tatit esta em processo de construcdo de sua metodologia
que procura identificar, a partir do processo de composicdo do cancionista — no qual o
diferencia do musico que estudou a linguagem musical —, as estratégias de enlace entre
letra e melodia, em que, na maioria das vezes, sao intuitivas. Embora ndo seja seu foco,
que é construir modelos de fenbmenos recorrentes em obras cancionais, Tatit nao
desconsidera outros elementos da cangao (como arranjo e instrumentalizagéo). Contudo,

acaba deixando de fora expressdes que fogem a regra. Mas muitos de seus orientandos e

1 O encontro a qual Sandroni se refere é o Il Encontro de Estudos da Palavra Cantada. Os textos
apresentados no evento deu origem ao livro Palavra cantada: ensaios sobre poesia, musica e voz,
no qual retne as reflexfes que citamos (Monclar, Sandroni e Tatit), como de outros estudiosos.
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outros pesquisadores estdo dando sequéncia a seus estudos, como, por exemplo, pensar
a questdo do arranjo a partir da semiética da cang&o?.

Sérgio Molina (2014), em sua tese de doutorado A composi¢do de musica
popular cantada: a constru¢do de sonoridades e a montagem dos albuns no pdés-década
de 1960, também procura criar uma metodologia de analise para o estudo da musica
popular, mas a partir do eixo que o autor vai chamar de musica popular cantada —
daremos maior atencdo ao longo do capitulo. Molina ndo desconsidera esses debates e,
assim como os autores, compreende que “a composi¢cao da melodia [...], ou a habilidade
no enlace nota/silaba, sdo apenas alguns dentre varios processos composicionais que se
destacam e estabelecem relagdes relevantes para com o ouvinte” (MOLINA, 2014, p. 13).
Insere, assim, outro fator ao debate, a musica gravada (fonograma). No entanto, destaca

a contribuicdo de cada um dos tedricos, pois acredita que ha uma

[...] musicalidade intrinseca a propria lingua que pode ser objeto de analise
— e composigdo — estritamente musical, a partir da variedade na
articulacdo de diversos parametros como ataques, ritmos, assonancias,
etc. E mesmo a multidisciplinaridade muitas vezes esta presente sem que
necessariamente aconteca de forma equilibrada entre as areas distintas.
Isso ndo quer dizer que a melodia ndo deva estar habilmente enlacada a
uma letra metodicamente construida, mas esse sucesso no enlace, em vez
de ser visto como um fim da composicao, seria apenas seu pressuposto
(MOLINA, 2014, p. 13).

A propésito de o presente estudo estar alocado na area de Letras,
provavelmente a perspectiva de Luiz Tatit soe mais agradavel. Porém, em consonancia
com a reflexdo de Sandroni, o que se torna evidente nesse primeiro dialogo € que buscar
no discurso musical a mesma obijetividade do discurso linguistico € uma tarefa que por si
s6 tende ao fracasso. Por outro lado, cada aspecto, a seu modo, € essencial para a
criacdo de sentidos na cancdo e revelam caracteristicas de seu contexto. Nessa
perspectiva, para pensar a relacdo melodia e letra, destacamos alguns pontos do estudo
de Tatit sobre o cancionista e, sobre o fonograma, contribuicbes de Sérgio Molina, que
resgataremos ao longo da analise das cangbes de Itamar Assumpgado e Rodrigo
Gonzalez. Como o intuito desta pesquisa nao € aplicar um método especifico, tampouco,
como os autores citados, discutir qual o método ideal para se estudar a cangao popular,

apoiamo-nos em alguns conceitos e procedimentos analiticos conforme o que cada objeto

2 Peter Dietrich. Semidtica do discurso musical: uma discussdo a partir das can¢ées de Chico

Buarque; Marcio Luiz Gusmao Coelho. O arranjo como elemento orgénico ligado a cangdo popular
brasileira: uma proposta de analise semidtica; Kristoff Silva. Contribuicbes do arranjo para a
construgédo de sentido na cangéo brasileira: analise de trés cangbes de Milton Nascimento.
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solicita, dentro de sua forma, para desvendar novas camadas de sentido nas obras de

Assumpcéao e Gonzalez.
1.1 OS MODELOS DA SEMIOTICA DA CANCAO E SUA BASE CONCEITUAL

Aliado ao referencial teérico da semiética de linha francesa — ou semiética
greimasiana —, fundada por Algirdas Julien Greimas (1917-1992), que atualmente esta se
reconstruindo tendo por base a relagdo “sujeito/objeto como investimento passional
primordial” (TATIT, 2007 a, p. 45), além de novos progressos de analise tanto do plano do
conteudo como do plano da expressao, Luiz Tatit reserva destaque para a cangao (letra,
melodia e todo o acabamento musical que a compdem) que vem se mostrando um campo
especialmente rendoso para a comprovagao dessas conquistas.

De acordo com o tedrico (2007 a, p. 45), a constante remotivagdo dos
componentes proprios do discurso oral (cadeia linguistica e perfil entoativo) promovido
pela cangao, gera outras formas de compromissos entre eles que decorre, em geral, da
estabilidade e do consequente fortalecimento dos componentes musicais. Em outras
palavras, as inflexdes entoativas presentes na fala cotidiana que desaparecem no ar
depois de ter cumprido sua fungdo (comunicacao), ao passarem pelo tratamento musical
do compositor, sdo estabilizadas, o que permite, assim, serem entendidas como cangoes.
Ao longo dessa operagéo, vai sendo reproduzida na letra, na melodia e demais recursos
musicais, a relagdo entre sujeito/objeto, no entanto, as vezes na dimensao extensa, ou
seja, funcdes a distancia e reguladas pela zona total da obra, outras vezes em pequenos
dominios de contato imediato de elementos, isto €, seu termo intensivo, mas sempre “em
funcao do estreitamento da relagéo entre expressao e conteudo” (2007 a, p. 45).

Esse processo de estabilidade melddica de uma cancédo prevé o que
chamamos de perfil ritmico-melddico: a imbricacdo dos ataques ritmicos, representados
foneticamente pelas consoantes e acentos vocalicos, aliado as duragbes de sonoridade
instaladas foneticamente nas vogais. Para Tatit, sem a presenga desses dois aspectos é
impossivel que exista uma cancdo, pois os ataques sustentam os impulsos da
continuidade e as duragbes vocalicas, por menores que sejam, garantem sua

direcionalidade no campo da tessitura.

Ela é o produto dessa imbricagdo e sua dindmica interna depende dos
fatores dominancia e recessividade entre os dois processos. Ou seja,
paralelamente ao trajeto percorrido por uma melodia bem formada ha
sempre uma condugdo ritmica com presenca discreta, mas decisiva. Do
mesmo modo, os motivos, enfaticamente marcados pela periodicidade de
seus acentos, jamais deixam de apontar uma orientagdo qualquer no
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dominio das alturas, ainda que nao lhe seja atribuida muita importancia no
contexto geral. O canto é essa eterna oscilagdo entre os ataques e os
contornos valorizando ora a conjungédo imediata entre os motivos, ora a
conjuncdo a distancia, mediada por uma rota a ser percorrida (2007 a, p.
45).

Em tal perspectiva, na dimensao extensa os ataques se referem a

aceleragcdo e as duragdes a desaceleracdo, as duas sao introduzidas no

acompanhamento instrumental pela agao conjunta do pulso e da harmonizagéo.

Em outras palavras, a ordenacéo tipica da aceleragao € a periodicidade do
pulso, a coincidéncia dos acentos, que tem como resolugdo ideal a
identidade das células e dos motivos melddicos. Dai decorre o papel
proeminente das reiteracbes nas cangdes aceleradas: na base da
conjuncgao imediata entre os temas musicais esta a identidade entre sujeito
e objeto que prevé uma relacao fluente, sem obstaculos, com forte
tendéncia a simultaneidade. A ordenagao tipica da desaceleragdo é a
orientagdo imprimida pelo curso tonal que, em virtude dos alongamentos
vocalicos, pde em evidéncia os contornos indispensaveis a realizagéo da
trajetoria melédica em direcdo aos motivos idénticos ou, simplesmente, a
tonalidade harmoénica. Na base dessa valorizacdo do percurso esta a
disjuncdo temporaria entre sujeito e objeto, traduzida pelas forcas
antagonistas das desigualdades, que, entretanto, ndo representa a perda
do valor nem do desejo de reaver o objeto apesar dos obstaculos. A busca
das identidades melddicas a distancia gera os desdobramentos que abrem
a cangao para uma narratividade também no plano da expresséao (2007 a,
p. 46).

Assim, a teoria base dos estudos da cancao desenvolvida por Tatit prevé

trés modelos de integragao entre melodia e letra:

Quadro 1. Modelos de integragao letra e melodia

Modelos
de integragao
letra e melodia

Descrigao Caracteristicas

Alongamento das vogais
e desaceleragao
do andamento
da musica

Integragéo baseada
no restabelecimento
de elos perdidos

Passionalizagao

Integragéo baseada no

Tematizagao

enaltecimento da
conjungéo
sujeito/objeto

Ataques consonantais e
progressao melddica
mais veloz

Figurativizagao

Integragéo que sugere
ao ouvinte verdadeiras
cenas - ou figuras -
enunciativas

Canto em forma de fala
natural, a voz que fala no
interior da voz que canta
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Esmiucando conceitualmente esses modelos, temos:
1) — Passionalizag&o: tal modelo tem por base o andamento desacelerado
que resulta no prolongamento da duragédo das vogais e exacerba a extensdo da tessitura

e dos saltos intervalares, assim, desvela com nitidez e destaque os contornos melddicos.

Essa valorizacao do percurso esta diretamente ligada a maior permanéncia
da voz em cada grau da sequéncia melddica. Esses tracos de abertura no
plano da expressdo ressoam ‘distdncias’ ou disjungbes parciais
apresentadas na letra, onde o sentimento de falta (retratado por saudade,
solidao, mistério ou desentendimento) convive em tensao com o desejo € a
esperanga do reencontro (TATIT, 2007 a, p. 47-48).

E quando o cancionista ndo quer a acdo, mas a paixdo. “Quer trazer o
ouvinte para o estado em que se encontra. Nesse sentido, ampliar a duracéo e a
frequéncia significa imprimir na progressao melddica a modalidade do /ser/” (TATIT, 2012,
p.10). Quanto maior a distancia entre sujeito/objeto, maior a diferenga entre os elementos
melddicos. Nesse quadro, enquadram-se cangdes como A primavera (1964), de Carlos
Lira e Vinicius de Morais, Eu e a brisa (1967), de Jonny Alf, Clarice (1968), de Caetano
Veloso e Torre de Babel (1963), de Lupicinio Rodrigues, para citar algumas em que o
valor de cada fragmento depende da extensao completa da melodia.

2) — Tematizagdo: no lado oposto da passionalizagdo, esse modelo tem
como fundamento um andamento acelerado que se compatibiliza com o enaltecimento da
conjungao sujeito/objeto, conferindo um sentido extenso de celebragao. Tal identidade se
manifesta tanto na letra, em que o sujeito ou o préprio enunciador se identifica com o
objeto ou com os valores a ele atribuidos, quanto musicalmente, na relagao vizinha entre
seus fragmentos (motivos ou temas melddicos). As melodias sao constituidas pela
reducado da duragdo das vogais e o campo de utilizacdo das frequéncias, dessa forma,
enfatiza-se os ataques consonantais e acentos vocalicos que, aliados a concentracao de
tensividade na pulsacdo e reiteracdo de temas, favorecem a configuragdo de
determinados géneros musicais: o xote, o samba, a marcha, o rock, o reggae etc. “E a
vigéncia da acdo. E a reducdo da duracdo e da frequéncia. E a musica modalizada pelo
[fazer/” (TATIT, 2012, p.10-11):

A tematizacdo melddica € um campo sonoro propicio as tematizagbes
linguisticas ou, mais precisamente, as constru¢des de personagens
(baiana, malandro, eu) de valores-objetos (o pais, o0 samba, o violao) ou,
ainda, de valores universais (bem/mal, natureza/cultura, vida/morte,
prazer/sofrimento, atragédo/repulsa) [...]. Enfim, a tendéncia a tematizagao,
tanto melddica como linguistica, satisfaz as necessidades gerais de
materializacdo (linguistico-melddica) de uma ideia. Cria-se, entdo, uma
relagdo motivada entre tal ideia (natureza, baiana, samba, malandro) e o
tema melddico erigido pela reiteracéo.
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Cangdes como A tua presenca morena (1971), de Caetano Veloso, Aguas
de margo (1974), de Tom Jobim, Beleza pura (1979), de Caetano Veloso ou O que é que
a baiana tem? (1939), de Dorival Caymmi, sdo exemplos das quais a extensdo melddica
vem quase inteiramente retratada no contato imediato de elementos. “Trata-se da mesma
conjuncédo, da mesma identidade que na letra, integra o sujeito com o objeto-valor, seja
este manifestado como ‘morena’, ‘natureza’, ‘beleza’ ou ‘baiana™ (TATIT, 2007 a, p. 46-
47).

3) — Figurativizacao: o ultimo modelo de integracao letra e melodia recebe
esse nome por sugerir verdadeiras cenas (ou figuras) enunciativas por meio do
estabelecimento coloquial do texto no perfil melédico; € por ele que percebemos a voz
que fala no interior da voz que canta. Ou seja, esse processo inerente a composi¢ao de
cangoes, “responde pelo efeito de fala natural no interior dessas pequenas obras, dando-
nos a impressdao de que as frases cantadas poderiam também ser frases ditas no
cotidiano” (TATIT, 2014, p. 34). Tatit (2012) destaca dois sintomas que podem servir de
referéncia para o exame figurativo de qualquer cancgdo, sdo os “déiticos” no texto e os

“tonemas” na melodia:

Os déiticos sao elementos linguisticos que indicam a situagéo enunciativa
em que se encontra o eu (compositor ou cantor) da cancgdo. Séao
imperativos, vocativos, demonstrativos, advérbios etc. [...], que, ao serem
pronunciados, entram em fase com a raiz entoativa da melodia,
presentificando o tempo e o0 espaco da voz que canta. O papel dos déiticos
é lembrar, constantemente, que por tras da voz que canta ha uma voz que
fala. Os tonemas sao inflexdes que finalizam as frases entoativas,
definindo o ponto nevralgico de sua significagdo. Com apenas trés
possibilidades fisicas de realizagdo (descendéncia, ascendéncia ou
suspensao), os tonemas oferecem um modelo geral e econémico para a
analise figurativa da melodia, a partir das oscilagbes tensivas da voz.
Assim, uma voz que inflete para o grave, distende o esforgo de emisséo e
procura o repouso fisiolégico, diretamente associado a terminacao
asseverativa do conteudo relatado. Uma voz que busca a frequéncia
aguda ou sustenta sua altura, mantendo a tensao do esforgo fisioldgico,
sugere sempre continuidade (no sentido de prossecugao), ou seja, outras
frases devem vir em seguida a titulo de complementacgao, resposta ou
mesmo como prorrogagao das incertezas ou das tensbes emotivas
constituem um dos principios dispositivos que asseguram a significagao
das cangdes populares (TATIT, 2012, p. 21-22).

Pode-se dizer que a figurativizacdo esta presente, em alguma proporcao,
tanto em cangdes passionais quanto em tematicas, no entanto, esporadicamente, surgem
casos na cangao popular que a leva ao limite, como Deixa isso pra la (1964), de Jair
Rodrigues, Ndo quero ver vocé triste (1965), de Roberto Carlos ou Ouro de Tolo (1973),

de Raul Seixas. Mas de forma recorrente, a figurativizagdo “é utilizada com equilibrio e
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parcimoénia, dividindo sua atuagdo com os recursos musicais de estabilidade melédica”
(TATIT, 2012, p. 21). De acordo com Tatit (2007 b), sempre em momentos de evolugéo da
linguagem na musica brasileira, surgem exemplos que revelam a origem entoativa e,

Conversa de botequim (1935), de Vadico e Noel Rosa, é o protétipo dessa série.

Criada na tangente da linguagem coloquial, a cangéo de Vadico e Noel faz
um simulacro da sonoridade que ndo deve ser preservada, ou seja, da
sonoridade da fala. Esta é musicalmente imprecisa e instavel porque deve
desaparecer tdo logo veicule sua mensagem. O poeta Paul Valéry
escreveu um ensaio brilhante sobre esse tema (‘Poesia e Pensamento
Abstrato’ em Variedades). Para ser conservada na qualidade de
manifestacao artistica a cancido precisa se desprender desse carater
provisoério da fala e adquirir leis proprias que assegurem sua estabilidade
sonora. Entretanto, ao mesmo tempo, o compositor parece correr o risco
da instabilidade entoativa para dinamizar o seu processo de criagdo (2007
b, p. 155).

Este perfil melddico pouco recorrente — pelo menos no ambito popular por
suas quebras irregulares da letra — de Conversa de Botequim, do samba de breque,
portanto, de Moreira da Silva, de Jorge Veiga ou de Germano Matias, € a matriz que as
cangdes de Assumpgao seguem. A assertiva de Luiz Tatit ao denominar o estilo de Itamar
como Rock de Breque parece, realmente, descrever sua esséncia. E esta foi a resposta
que ele, assim como sua geracao (Vanguarda Paulista), mesmo que por caminhos

diversos, encontraram para retomar o desenvolvimento da musica popular:

A entoagao estava em todos. Eu falo isso porque eu lido, fagco analise
dessas coisas. Eles ndao fazem, entio eles s6 ficam vendo aspectos mais
de producgao, ‘todos eram independentes’. Isso sim, claro, também era um
fator. Mas por que cargas d’agua, naquele momento, todo mundo estava
trabalhando com entoacdo? O Rumo, conscientemente, inclusive, achando
que isso era a origem da cangao. O Arrigo, com a histéria das pecgas
radiofénicas, sempre tinha alguém narrando o que estava acontecendo,
com aquele vozeirdo que ele fazia e coisa e tal, aquilo la é entoagédo o
tempo todo. O Itamar mais fala do que canta, o tempo todo. Mesmo que
tenha uma linha melddica na musica, vocé sO vai perceber essa linha
melddica quando alguma cantora grava, porque enquanto ele gravava era
tudo falado. [...] O Itamar era tipicamente entoacao o tempo todo, embora
ele nunca tenha teorizado sobre isso, evidentemente (Radio Cultura Brasil,
2011).

Mas nao foi uma ligagdo direta com o samba de breque, a inflexdo para a fala
corresponde também “a moderagado do volume vocal reintroduzido na bossa nova e, no
limite, & prépria decomposicdo das cancdes ‘Questdes de Ordem’ e ‘E Proibido Proibir’ em
gritos e pronunciamento no auge do tropicalismo” (2007 b, p. 155-156).

Por outro lado, voltando a descricdo dos modelos, a passionalizacao

(expanséo) e a tematizacao (concentragao) exigem, reciprocamente,
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complementariedade, mas que s6 fazem sentido por seus atributos de oposi¢céo. Ou seja,
se as cancgdes tematicas se manifestam pela aceleragdo, periodicidade do pulso e
concentragédo de volta ao nucleo melddico — se pautam na continuidade e identidade de
seus elementos —, e as passionais, pela desaceleragao, exploram verticalmente o campo
da tessitura e a expansao melddica de suas inflexdes — prezam pela descontinuidade e

alteridade entre eles —, ja é de se esperar que elas se misturem dentro da cangéo.

Os procedimentos de tematizacdo e de passionalizacdo ainda podem ser
mantidos em oposigdo acentuada no interior de uma mesma cangao,
dividindo suas partes. Obras como Eu quero um samba, Garota de
Ipanema, No tabuleiro da baiana ou Tempo de estio ilustram bem esse
caso: se nas partes iniciais todas elas mantém um fluxo continuo entre
sujeito e objeto, nos termos da tematizagdo ja descrita, no limiar das
segundas partes sobrevém o efeito da desaceleracdo e dos alongamentos
vocalicos, interrompendo a identidade imediata dos acentos e dos motivos
e trazendo para o primeiro os contornos individualizados como etapas de
um caminho melddico a ser percorrido. Paralelamente, nas respectivas
letras, a conjungcdo com o samba, com a garota, com os atrativos da Bahia
ou do verao carioca € substituida pela falta e pelo desejo de conquista
(TATIT, 2007 a, p. 48-49).

Nessa perspectiva, todos os modelos, por vezes, podem ser mantidos
numa mesma obra. Os exemplos sao para reconhecer tragos comuns a todas as cangodes
que, na pratica analitica, Tatit separa em trés niveis: a) percebem-se 0s processos
‘passionalizacado”, “tematizacdo” e “figurativizagcado”; b) verifica-se a originalidade das
solucdes adotadas por cada cancionista; c) o ultimo nivel se refere aos efeitos de sentido
captados pela audig¢ao, ou seja, a pratica interpretativa.

Aplicaremos a terminologia que compde o método de analise de Luiz Tatit,
sobretudo, como eixos descritivos que contribuirdo para a construcdo do sentido das
cancdes, sem a intengdo da aplicacdo sistematica de todo o processo que prevé o
emprego de diagramas — exceto em alguns casos — para localizar o campo da tessitura.
Pois, com vista a diversidade composicional das obras estudadas, acredita-se que outros
elementos se tornam mais vitais na medida em que se faz uma escuta atenta e historica

das cancgoes.

1.2 MUSICA POPULAR CANTADA NO POS-DECADA DE 1960

Em tal perspectiva, outro referencial teérico que pdébde nos ajudar a
compreender a complexidade desse objeto é o do pesquisador Sergio Molina (2014). Em
suas argumentagdes, no periodo p6s-1960 — devemos apontar que faz sua reflexdo a

partir do contexto brasileiro —, a cangao popular sofreu uma transformacao fundamental
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em que fortaleceu seu corpo musical, o que ele vem a chamar de “musica popular
cantada”. Nesse sentido, a “musica da cancao popular teria deixado de ser — ao lado da
palavra e de todas as ressignificagbes que decorrem de seu enlace a ela — apenas um de
seus ingredientes, para passar a ser o agente protagonista dessa trama composicional”
(MOLINA, 2014, p. 14).

Com essa diferenciagdo, Molina foi quem trouxe a contribuicdo que mais
nos ajudou a identificar as vias de estudo que cada tipo de relagédo entre palavra e musica
solicita. Uma vez que, em muitos casos, o artesanato musical e poético ndo se da de
maneira equivalente, resultando num predominio notavel de um sobre o outro. O autor
propde trés diferentes modelos de acordo com o peso entre as areas. Segue o quadro

presente em sua tese:

Quadro 2. Relagao palavra e musica de Sérgio Molina

MUSICAPOPULAR|  CANCAO PALAVRA
CANTADA POPULAR CANTADA
Strawberry fields forever Blackbird
(Beatles) (Beatles) Repente

Fé cega, faca amolada | E doce morrer no mar

(Milton Nascimento) (Caymmi) Rap
violdo e voz
Crystalline Love in vain
(Bjork) (Robert Johnson) Maracatu rural

blues - violdo e voz

Bealtriz

(E.Lobo/C.|Buargue)
com M.Najscimento

' RELACAO
MUSICA | Gilierapa| PALAVRA

O quadro em azul se refere a musica cantada, propde um tipo de
composi¢cao em que ha um peso maior nas tramas musicais; no centro, em verde, existe
um equilibrio na relacdo musica e palavra, este diz respeito a cancao; por ultimo, em
amarelo, temos a palavra cantada, nesse grupo podemos observar géneros em que as
articulagdes que envolvem palavra sdo predominantes. Sendo assim, o que existe em
comum nas trés areas € uma voz que canta. De acordo com Molina, nos exemplos
citados pode haver improvisagdo com a musica (quadro em azul) e com a palavra (quadro

em amarelo).
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Em consonancia com Molina, optamos por identificar o modelo de relacéo
palavra e musica que cada obra selecionada apresenta em sua escuta, 0 que nos permitiu
discernir o que cada objeto necessita para sua analise. Por outro lado, abriu novos
questionamentos acerca do estudo da cangao popular urbana latino-americana,
principalmente, no que concerne a particularidade do Brasil em relagdo a outros paises,
como o México. Daremos sequéncia a esse debate mais adiante, por enquanto,

reproduzimos o quadro de Molina com as cangdes elencadas:

Quadro 3. Relagao palavra e musica (Assumpg¢ao/Gonzalez)

MUSICAPOPULAR| CANGAO PALAVRA
CANTADA POPULAR CANTADA

Tiempo de hibridos
Vieja ciudad de hierro

(Rodrigo Gonzalez)

Cultura Lira Paulistana
Venha até Sao Paulo

(Itamar Assumpgao)

MUSICA |couiiineanal PALAVRA

Podemos notar que as cangdes selecionadas de Rodrigo Gonzalez tém
uma relacdo mais aliada a ideia de cancao; por outro lado, Itamar Assumpgao explora
nessas cangdes outras maneiras de enlace entre palavra e musica. Isso ndo quer dizer
que as cancbes de Gonzalez tenham menos valor que as de Assumpgao e vice-versa,
mas sim, que sao expressoes artisticas diferentes e revelam, ndo s6 as escolhas
estéticas dos artistas, mas questdes mais profundas no que tange o processo histérico da
cancao popular em cada pais.

A prépria nogdo de Musica Popular Brasileira (com maiusculas) denota
um novo funcionamento da cancdo em que ela se firma como instituicdo sociocultural,
capaz de criticar a si mesma e de se desconstruir, como nos aponta o historiador Marcos
Napolitano (2007):

O carater hibrido, aberto, provisorio da ideia de musica popular brasileira
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(com minusculas) explica, em parte, por que a MPB (com mailsculas),
mais do que um género especifico, € um guarda-chuva de varios géneros,
movimentos e estilos tdo diferenciados que, mal parafraseando Cecilia
Meireles, todo mundo sabe o0 que é, mas ninguém consegue explicar. A
MPB, portanto, define-se mais como uma instituicdo sociocultural,
depositaria de uma tradicdo e de um conjunto de cénones estéticos e
valores ideoldgicos (NAPOLITANO, 2007, p. 6).

Acreditamos que a exploragao de Assumpgao na linguagem cancional e a
pouca visibilidade que conseguiu com sua obra se deu por uma série de fatores, nas
quais destacamos: o papel da tropicalia enquanto proposta de experimentacdo e
decomposi¢cdo da cang¢do dentro da industria fonografica, assim como a relagdo que
estabeleceram entre internacional e nacional, popular e massivo; a censura pos-Al-5, que
ajudou a consolidar, a partir da sensacao de “vazio cultural”, “a ideia de que o ciclo dos
festivais constituiu uma época historicamente determinada, aglutinadora de grande
participagao, politizagdo e experimentacao estética” (NAPOLITANO, 2010, p. 227-228); o
teatro e selo Lira Paulistana como proposta alternativa a grande midia na cidade de Sao
Paulo; e a crise da industria fonografica, em que evita apostas em producdes ainda nao
testadas (aquilo que pode n&o dar lucro) e comega a direcionar seus investimentos em
férmulas de pouco gasto (destaque para o BRock dos anos 80).

A essa série de fatores que Assumpcgao responde. Em sintese, ainda que
o viés experimental tenha perdido forca dentro da grande midia, pois quem nao deixava
de testar era fadado a ndo vender discos, Assumpgao escolhe dar seguimento a essa
maneira de fazer cancdo. Todavia, mesmo com as portas fechadas para industria
fonografica, havia possibilidade de se apresentar e gravar de maneira alternativa, tendo o
teatro/selo Lira Paulistana como suporte inicial. Nesse sentido, tendo em vista que os
artistas associados a tropicalia, como Caetano Veloso e Gilberto Gil, em decorréncia dos
festivais da cancdo, tenham se consagrado como artistas nos meios massivos de
comunicacao, tanto que até hoje sao lembrados e referenciados como representantes
legitimos da musica popular brasileira. Assumpc¢ao, duas décadas depois, num contexto
que o mercado fonografico reduzia riscos, termina sua trajetéria com a sensagao de
fracasso em atingir o grande publico e ser legitimado como compositor de musica popular
brasileira, independentemente de receber criticas positivas em todos seus trabalhos.

Diferentemente da MPB (com maiuscula), a musica popular mexicana
mantinha seu carater hibrido, aberto e provisoério, detendo uma nogcéo mais perceptivel da
fronteira entre tradicional e massivo. A cang¢ao popular/massiva servia ao interesse do
Estado em criar a identidade do que € “ser mexicano”. Ainda mais que o pais contava com

um sistema privado de telecomunicagdes que, aliado ao regime de turno, ndo facilitava a
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difusdo de certos géneros, como as cang¢des que abordavam temas politicos (KARAM,
2014, p. 28). Talvez por isso, combinado ao fato de n&o terem enfrentado uma ditadura
militar, pelo menos, ndo nos moldes de outros paises latino-americanos, mas vivendo sob
um governo autoritario, correntes que tiveram forgcas em outros paises da América Latina
como a Nova Cancgao, Nova Trova e a Cancgéao de Protesto, no México, n&o tiveram vigor.
Pois, o fator chave desse tipo de manifestacdo, que diz respeito a um posicionamento
contestatério®, ndo chegou a entrar em sistemas comerciais de difusdo massiva. Se em
alguns casos, grupos e artistas associados a essa corrente conseguiram se inserir, as
marcas discursivas do “protesto” permaneceram em setores marginais, como no género
rock. Dessa forma, ndo se tinha um consenso de musica popular que poderia servir de
base para a produgédo e consumo dos segmentos mais “intelectualizados” a um s6 tempo
que alcangava um publico mais popular.

Em tal perspectiva, cabe ressaltar alguns fatores a qual Gonzalez
responde: a proibicdo dos jovens se manifestarem pos-feitos estudantis dos anos de
1968-1970, sejam ludicamente ou mediante ativismo estudantil*; o Festival de Avandaro,
em setembro de 1971, considerado o apogeu do rock mexicano, mas que,
paradoxalmente, atenua-se o aspecto marginal do género, tornando-se também sua
tumba, uma vez que definiria suas condicdes de circulagdo e de elaboragdo® pelos
proximos anos, periodo conhecido como “la larga noche”; a consolidagao do espaco de
transito de materiais e de concertos da contracultura mexicana no comego da década de
1980, o Tianguis del Chopo (ou EI Chopo, como ficou conhecido), que teve papel de
destaque para o rock se reerguer e conseguir ocupar espagos da cidade; e o ultimo fator
se refere ao terremoto de 1985 e a consequéncia da geragdo de uma nova atitude da
sociedade civil desde uma cidade em ruinas, uma vez que a morte de Gonzalez nesse

desastre, paradoxalmente, ajudou a mitificar sua imagem.

3 Tanto no sentido de guestionar a nocdo de “popular”, referido, recorrentemente, com figuras
estereotipadas do que se entende como povo — géneros como 0 mariachi ou ranchera fizeram uso
disso —, quanto redimensionar seu foco para temas urbanos, uma vez que sdo producoes feitas
desde as cidades.

* Visto que, desde seu primoérdio, o rock é uma expresséo ligada & juventude, respondendo ao
motivo de ocupar um lugar subalterno dentro da cultura mexicana. Pois, de um lado, os jovens
encontravam dificuldade de organizar apresentacfes ou até de terem acesso a guitarra elétrica,
de outro lado, a presenca da “policia y de muchas instancias del Estado que aparecian en los
barrios y en los lugares donde se hacia rock de una manera muy represiva y muy extorsionadora
para con los jovenes” (URTEAGA In: PLESNICAR, 2015, p. 1303)

>[...] después de Avandaro al rock mexicano se le prohibié presentarse en vivo y transmitirse por
la radio, las disqueras vetaron la grabacién del rock nacional, el gobierno clausuré cuanto lugar de
presentacion de rock en vivo se abrio y pasoé a la represion abierta de los rockeros por medio de
sus cuerpos policiacos. Simultaneamente, los medios de comunicacion iniciaron su propaganda
de asociacion entre la droga y el rock, asi como de los rockeros como viciosos y vagos, en el
imaginario de los mexicanos (URTEAGA, 1998, p. 102).
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Em resumo, diferentemente do contexto brasileiro, a musica popular
mexicana tinha dicotomias claras, por isso a obra de Gonzalez conquistou visibilidade ao
inserir uma linguagem mexicana ao género rock e, até hoje, & vista como representativa
para a renovagao da cultura popular urbana. No Brasil, a influéncia de géneros
estrangeiros® deixara de ser “tabu” e se tornara recorrente pés-uso de guitarras elétricas
pelos artistas da tropicalia nos festivais da cangdo. No México, esse “tabu” permaneceu
por um longo tempo, uma vez que todas as correntes ideoldgicas rejeitavam o rock: os
mais conservadores o condenavam por “corromper a juventude” e 0s menos
tradicionalistas diziam que era a ponta de langa do imperialismo cultural (FIGUEROA;
ROVIRA, 2010, p. 207). Dentro da propria musica popular, havia uma oposigao entre o
rock e a musica que buscava elos com géneros “convencionais de raiz”; caso semelhante
a cancao de protesto do Brasil que estava na contraméo das proposi¢des da tropicalia. De

acordo com Abilio Vergara Figueroa e Ricardo Pérez Rovira (2010), na década de 1970

[...] se promueve una marcada oposicidon entre el rock, el folclor
latinoamericano y el canto nuevo, que tuvieron como exponentes a Victor
Jara, Atahualpa Yupanqui, la familia Parra, entre otros. Ciertos sectores
subrayan sus diferencias pretendiendo hacerlas antagonicas, sin tomar
cuenta que son expresiones musicales distintas y enriquecedoras. No
obstante, habria que sefialar que ambos movimientos musicales buscaron
la libertad desde escalas y perspectivas diferentes: el rock privilegiando la
libertad individual, mientras los otros géneros priorizan lo colectivo y
comunitario (FIGUEROA; ROVIRA, 2010, p. 207).

Nesse prisma, como apontamos anteriormente, no Brasil houve uma
particularidade que a difere do México e de outros paises da América Latina, que foi
descrito pelo historiador Marcos Napolitano (2010). Conforme o autor, entre 1968 e 1969,
a cangao estava sedimentada, entretanto, aglutinavam-se sob um novo sistema de
criagao, producao e consumo que emergiu no final dessa trajetoria histérica. As variantes
da MPB (Bossa Nova, cangdo engajada, samba-jazz, samba tradicional, temas e
materiais folcléricos em geral e cangdes “tropicalistas”), basicamente, tinham um
denominador sociolégico comum: “forneciam a base para as cangdes produzidas e
consumidas pelos segmentos mais intelectualizados da classe média, ao mesmo tempo
em que tangenciavam outras franjas de publico mais popular” (NAPOLITANO, 2010, p.
227). A partir disso, a MPB, assim concebida, “passou a funcionar como uma verdadeira
instituicdo, dotada de reconhecimento cultural e de lugar social bem determinado” (2010,
p. 227). Assim, a musica popular comega a ter certa autonomia e ndo se divide em

setores antagdnicos como no México desse periodo.

® Na década de 1950 a Bossa Nova também incorporava géneros estrangeiros, como o Jazz.
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Tendo isso em vista, quando se fala de experimentalismo nas cangdes de
Itamar Assumpc¢ado e de Rodrigo Gonzalez, ndo esta se referindo a um mesmo sentido,
pois, se entendemos corretamente, as possibilidades criadas “pés-tropicalia” para a
cangao de consumo, nao corresponde ao contexto mexicano, em que esse tipo de
experimentalismo foi acontecendo posteriormente em setores afastados da industria
cultural e dos setores mais intelectualizados tendo como base o rock, ndo o contrario,
como no Brasil que partia da grande midia e se apoiava na musica popular para depois
incorporar elementos estrangeiros. Mas essas sao apenas algumas consideragcbes das
quais retomaremos mais adiante.

No que tange as contribuicdes de Sergio Molina, outro fator que é
essencial para o estudo, sdo as simultaneidades de eventos na musica popular gravada

do final da década passada.

No caso da musica classica podemos dizer que a escrita musical teve
papel determinante para a elaboragdo dos eventos simultaneos, desde as
polifonias medievais até as grandes arquiteturas das sinfonias de Mahler
no inicio do século XX. Ja na musica popular do pés-década de 1960, a
exploragdo das simultaneidades ndo decorreu de um desenvolvimento da
escrita musical, mas de processos de exploracao da dimensao vertical que
passaram a se desencadear a partir da possibilidade tecnolégica da
gravagao multicanal (MOLINA, 2014, p. 64-65).

De acordo com o autor, anteriormente, a musica popular urbana se
organizava no sentido horizontal, criando linearidade melddica dos “fazeres musical” que
caminhavam intimamente atreladas a linearidade do texto cantado. Todavia, com o
avancgo das técnicas de gravagao, esses “fazeres” comegam a funcionar de outra maneira

no fonograma:

Como na linguagem verbal, os compositores em geral apegavam-se as
palavras e conduziam uma narrativa em que as curvas melddicas eram
cuidadosamente contornadas de modo a clarear o entendimento do texto,
ou seja, criando-se com alturas devidamente organizadas um simulacro de
entoagdes da fala. Mas assim que as camadas superpostas passaram a
poder ser somadas diretamente na gravagao, muitos compositores de
cangdo deslocaram gradativamente seu pensamento criativo para
operagcbes composicionais que envolveriam o universo do proprio som
musicalmente organizado, ou seja, sua natureza peculiar que se manifesta
através de seus parametros em simultaneidade — alturas, duragoes,
intensidades, timbres, densidades, texturas, etc. (2014, p. 65).

Nessa direcao, as cancodes selecionadas de Iltamar Assumpgao tém como
destaque os acontecimentos musicais simultdneos, a predominédncia da palavra —
principalmente por recorrer a figurativizagdo em sua maxima — e ndo tanto a relagao

equivalente entre melodia e letra. As cancdes de Gonzalez, por outro lado, demonstram
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uma linearidade dos “fazeres musical” que acompanha a relagdo melodia e letra. Todavia,
cabe frisar a falta de oportunidade que o compositor mexicano teve de trabalhar dentro do
estidio, boa parte de suas cangdes foram gravadas ao vivo’. Se as cangdes de
Assumpcao exploram os acontecimentos musicais no sentido vertical, em funcdo da
gravagao multicanal; as de Gonzalez exploram a perspectiva horizontal, enlagando a
materialidade musical a linearidade da narrativa verbal. Dessa forma, na analise das

cangoes, abordagens diferentes serdo empregadas.

1.3 NOTAS SOBRE A CANCAO POPULAR

Como toda identidade historicamente criada, muitos
elementos foram excluidos, muitos foram
esquecidos, muitos projetos agregados, formando
um mosaico complexo que dispbe lado a lado
diversos fatores culturais: o local e o universal, o
nacional e o estrangeiro, o oral e o letrado, a
tradicdo e a modernidade.

Marcos Napolitano, A sincope das ideias (2007).

Que a musica popular conquistou um lugar de destaque na América
Latina, ndo se ha duvidas, pois, tal como se configurou no século XX — filha da sociedade
moderna, da industrializacdo e do mercado de massas —, acabou se tornando,
especialmente no Brasil, um dos “eixos da nossa moderna vida cultural”’, criando uma
tradicao que, em sintese, acompanhou “a prépria formacao da nossa moderna identidade
nacional” (NAPOLITANO, 2007, p. 5-6). Pois, “a memodria € um elemento essencial do que
se costuma chamar identidade, individual ou coletiva, cuja busca € uma das atividades
fundamentais dos individuos e das sociedades de hoje” (LE GOFF, 2013, p. 476). No
México nao foi diferente, no entanto, conforme a configuragcdo da vida cultural de cada
pais, a tradicdo pode assumir caracteristicas proprias. Dessa forma, em busca de uma
visdo mais critica, procuramos nesta secdo — ainda que resumidamente —, tracar um
panorama histérico acerca do lugar que a musica popular ocupou no Brasil e no México,
como se consagrou enquanto tradigdo junto aos intelectuais, a critica e a audiéncia
popular. Feito isso, pode-se, desde uma perspectiva mais ampla, visualizar o cenario em
que os cancionistas surgiram e produziram, ou seja, dos embates com e contra o qual

viveram e dialogaram. Isso se justifica — como veremos mais adiante — pela preocupagao

" Antes de sua morte, Gonzéalez comeca a receber propostas de gravadoras, mas ndo teve tempo
de avancar com 0s projetos.



38

que os artistas tiveram ao produzirem suas obras tendo sempre como referéncia, mesmo
que por vias distintas, o horizonte da musica popular de seus paises e o lugar que
pretendiam ocupar dentro dele. Espera-se, assim, proporcionar alguns elementos com os
quais as analises se confrontardo mais adiante.

Tendo em vista a premissa de Sérgio Molina (2012):

O termo musica popular se propagou durante o século XX como
representante, principalmente nas Ameéricas, de um fazer musical que
partia das comunidades ‘populares’ como via oposta a dos musicos que
representavam a tradicdo da musica escrita de origem europeia. Esse
‘popular’ representaria, entdo, muito mais a origem ‘popular’ dessa pratica
musical, incluidos ai seus processos caracteristicos de composi¢do, do
que o fato de essa musica ter se ‘popularizado’ via meios de comunicacao
de massa (MOLINA, 2014, p. 9).

As duas nogdes mencionadas que envolvem o termo “popular” sdo pontos
de partida para se pensar o que se entendia como musica popular no México e no Brasil
no periodo de Itamar Assumpgao e Rodrigo Gonzalez. Num primeiro momento, pode-se
relacionar com praticas que estavam mais ligadas a comunidades populares. Etapa em
que a memoria era a unica partitura da cancao, ou seja, antes da gravagao fonomecanica
(TATIT, 2007, p. 112). Esse tipo de cangdo é o que conhecemos hoje como folcldrica,
todavia, ao longo da primeira metade do século XX, carregou grande polémica na medida
em que estava em profundo processo de transformacao. O termo “folclore” atribuido a
cancao também nomeava uma nova “ciéncia” que adentrava o territorio latino-americano
no periodo de transicdo do século XIX para o XX. Os estudos de folclore que estavam
profundamente penetrados pela “visdo romantica” de mundo, ao mesmo tempo em que
introduziam um conceito particular de musica popular ou folclérica, se defrontavam com a
realidade latino-americana.

Em seguida, com a aceleragdo dos processos de modernizagao no
continente, com o surgimento das técnicas de gravacao e de reprodugédo de som, que ja
era uma realidade em meados da década de 1920 no México e no Brasil, como em outros

paises da América Latina,

[...] tornou-se evidente a existéncia de um universo musical intermediario
entre o ambiente rural e a musica erudita, universo que atingiu o auge nos
modernos meios de comunicagao eletronicos e rapidamente ganhou um
protagonismo irredutivel na vida cotidiana das pessoas. Em consequéncia,
criou-se uma distancia entre a ideia do folclore, que considera a musica
popular como musica do povo — este, entendido como um grupo afastado
dos processos de modernizacdo —, e a gama de matizes que essa nogao
de povo, no fundo podia encerrar (GONZALEZ, 2012, p. 124).
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Cabe lembrar que México e Brasil, na primeira metade do século
passado, compartilharam uma busca, ndo sé por meio da musica, mas por outras
vertentes artisticas, de justificar suas origens alimentando o nacionalismo com tradi¢des
populares para moldar uma politica cultural. Em nosso caso, uma tentativa de promover
por meio da unificagdo da diversidade cultural dos paises o que representaria o
“verdadeiro brasileiro” ou o “verdadeiro mexicano”. De acordo com a historiadora Juliana
Pérez Gonzalez (2012), gragas a esse auge do nacionalismo do inicio do século XX,
houve na América Latina um aumento de trabalhos histérico-musicais que buscavam
legitimar alguns de seus aspectos por meio do relato histérico. Nessas argumentacgoes,
“certos géneros e instrumentos musicais [...] faziam parte de uma tradigdo antiga e tinham
potencial necessario para servir de base para a conformagao do repertério nacional
almejado” (GONZALEZ, 2012, p. 52).

O conceito “musica popular’ surge relacionado a ideia romantica de um
mundo utdpico: “onde os lacos de comunidade ainda ndo se haviam quebrado, continuava
existindo uma relagdo harménica com a natureza e nem a mecanizagdo nem o dinheiro
do mundo moderno haviam chegado para perturbar’ (GONZALEZ, 2012, p. 85). Tais
imagens podem ser muito bem observadas na explicagdo do compositor Emirto de Lima
(1942, p. 152-153 apud GONZALEZ, 2012, p. 85), a quem assistia a uma das sessdes do
Clube Rotario de Barranquilha em 1930:

[...] la verdadera musica popular trae consigo todos los perfumes de los
campos, la evocacion de las escenas hogarenas, entre los humildes, los
homenajes tributados a la madre natura, los relatos y hechos de sencillos
pastores, labradores y obreros, los acentos vibrantes de los héroes
eponimos del trabajo, las conmovedoras y francas expresiones que lanza
la masa sufrida en sus luchas, anhelos, amores y tristezas.

Essa ideia ensinada por Emirto de Lima permeou toda a primeira metade
do século XX durante o processo de formacdo do conceito de “musica popular’. No
entanto, de acordo com Renato Ortiz (1992), a nogao tedrica de folclore, que definiu o
povo como um grupo homogéneo afastado do processo de modernizagdo, nao
correspondia a uma realidade concreta. Pois, o camponés era considerado apenas como
um representante do que ha de mais isolado do mundo moderno, nao sua fungao social.
Ou seja, contemplava os costumes, as baladas, as lendas, os folguedos, mas o que era
relacionado as atividades do presente, ndo: “movimentos de imigracdo para a cidade,
formas de producgao, insercdo do camponés na sociedade nacional, sdo esses 0os temas
ausentes, tabus; eles escapam a propria definicdo do que seria popular” (ORTIZ, 1992, p.
26).
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E foram esses “tabus” que os intelectuais mais dogmaticos herdaram dos
estudos de folclore e associaram ao conceito de musica popular. No entanto, “essa
definicdo encontrou na América Latina realidades mais complexas que, as vezes,
impediram sua imediata adoc&o, levando alguns escritores a reflexdo” (GONZALEZ, 2012,

p. 144). Nessa direcéo, o antropdlogo Néstor Garcia Canclini (1994), afirma que os

[...] estudos folcléricos, que produziram desde fins do século XIX um vasto
conhecimento empirico sobre os grupos étnicos, sua religiao, medicina,
festas e artesanato, utilizam quase sempre uma concepgao arcaicizante
dessas manifestagdes culturais, encontrando dificuldades para entender
como elas se renovam nos processos modernizadores suscitados pela
urbanizagao e industrializacao da cultura (CANCLINI, 1994, p. 99).

Assim, a delimitacdo de musica popular ou folclérica ndo mais passava
pela separacdo da musica escrita de origem europeia, tampouco pela separagao
campo/urbano, pois as manifestagdes rurais comegcavam, cada vez mais, a entrar em
contato com os discursos da cidade e aos poucos se transformavam. Ademais, nao
falamos mais de uma musica que nasceria naturalmente do povo, de uma “maneira
supostamente ‘auténtica’, desvinculada de fatores mercadoldgicos ou de qualquer outra
ordem que pudessem influenciar sua producéo e fruicao” (FERRAZ, 2013, p. 15).

Com as bases da industria fonografica ja estabelecida, os intérpretes e
cancionistas populares, até entdo andnimos — com suas “pequenas” obras criadas de
forma espontanea —, deparam-se com uma eficiente ferramenta de registro e de
reprodugdo com o alcance até entdo impensaveis. Portanto, as producdes que traziam
mais um valor afetivo ou de estimagédo do que um valor artistico, como afirma Tatit (2007
b, p. 112), passam a indicar uma nova frente de trabalho. Como os primeiros cancionistas
nao tinham um consenso a preservar, passaram a produzir em funcdo do disco e das
radios. “Resultou disso grande variedade de estilos e formas, num jogo de verdadeiro
brainstorm de busca da musica ideal para o radio e para o deleite dos consumidores”
(TATIT, 2007 b, p. 112-113).

Nesse momento, as cangdes populares, até entdo produzidas de forma
espontanea, perdem sua dimensao especifica ao serem submetidas a uma ldgica
econOmica. Trata-se, entdo, do inicio de uma industria fonografica na América Latina.
Dessa forma, diferentemente das maneiras tradicionais de execugao (festas e ritos), os
discos, por meio da difusdo massiva de musica, viabilizou sua escuta em qualquer lugar
por meio de um aparelho, distanciando, assim, a manifestacdo popular de seu lugar de
origem.

E nesse periodo, por volta de 1930 no Brasil, que a denominacdo
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“popular” comecga aos poucos a se distanciar da nogdo de musica folclérica e se torna
corrente em praticas como o samba, as marchinhas, os maxixes e outros géneros
urbanos. Ou seja, € quando “se da de fato um processo de massificagdo de cangdes
(popularizagdo), por intermédio de difusdo das radios” (MOLINA, 2014, p. 9). Comeca
uma nova nogao de musica popular, no entanto, em muitos casos, “a perspectiva de
mundo romantico acabou por convencer os escritores de que a musica popular urbana
era uma mal de seu tempo, e que sua presenca atrapalhava o movimento de
nacionalizacdo da musica popular rural” (GONZALEZ, 2012, p. 143).

Em resumo, os estudiosos desse primeiro momento estavam
preocupados com o produto que poderia preservar os elementos que compunham a
identidade nacional e que guardaria as especificidades de um saber tradicional. De

acordo com Tanius Karam (2015),

[...] ser ‘escritor popular’ era sobre todo aspirar a construir una nacion de la
cual lo popular funcionaba como un lugar para fundamentar lo particular y
lo proprio de un pueblo. Los nacionalismos en general usaron al pueblo
como objeto discursivo y se justificaron en él, aunque los proyectos
institucionales en realidad no lo incorporaran en su totalidad (KARAM,
2015, p. 85).

Sendo assim, com o avango precoce da industria fonografica e o
movimento nacionalista nas artes, gradualmente, foram criando nogdes dispares sobre o
que é a musica popular. Em acordo com o historiador José Adriano Fenerick (2007 b),
com a modernizagdo compulsoéria e excludente, em que se choca brutalmente com uma
sociedade de bases tradicionais, tem-se um “processo doloroso e complexo de escolhas,
sempre pendulares, entre as incertezas provocadas pela modernidade e a permanéncia
de certas tradigdes, a serem continuamente reinventadas” (FENERICK, 2007 b, p. 84).

Nesse sentido, como aponta a pesquisadora Ana Marco Gonzalez (2010),
cancdes conhecidas como rancheras, no México, somente teriam origem a partir da
populacdo urbana, do desenvolvimento dos meios de comunicacdo e do nacionalismo
cultural promovido ao término da Revolugdo, em que motivaram a composicdo de um
grande numero de cangdes direcionadas ao homem do campo. Neste conflito entre
tradicdo e modernizacido, principalmente dentro do mercado massivo, as cancdes

rancheras se distanciavam do que eram musicas campesinas. Para a autora, o cinema

[...] consagré esta tendencia con su presentacion idilica y topica de la
rancheria mexicana, en un momento en que la obsesién postrevolucionaria
por definir las cualidades de la nacionalidad y por vincularlas al medio rural
del que los nuevos dirigentes se auto-proclamaban representantes eximios
determiné una sesgada asimilacion entre ‘lo mexicano’ y ‘lo popular’, y
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entre esta categoria y un mundo campesino en relacion al cual la cancién
ranchera fue conformandose como la mas estereotipica de sus
encarnaciones ideacionales. Se trataba sin embargo de temas cuya
relacién con el campo era solo ocasional, que recogian de aquel algunas
imagenes y melodias, pero que en su fase postrevolucionarias guardaron
mayor relacion filial con el género chico de desenvolvimiento urbano y con
la incipiente industria cinematografica. Este proceso de codificacion de los
valores de la ‘mexicanidad’, consolidado desde mediados de la década de
los treinta de la mano del éxito de la comedia campirana de la que el
género musical ranchero comienza a resultar inseparable (GONZALEZ,
2010, p. 166-167).

Em advento da interconexdo da iniciativa privada com os meios de
comunicagao massivos e aproveitando o ambiente nacionalista, desenhou-se um estilo
musical ranchero com uma intencdo totalmente comercial e uma vocacado de
uniformidade, ainda que pautado no discurso de ser claramente campesino e tradicional.
Outro exemplo € o corrido, uma forma épica de cantar a revolucdo mexicana. Porém,
nesse mesmo momento, em consonancia com o ensaista e cronista Carlos Monsivais (In:
LEON; BEDOYA, 2012), a industria fonografica decide que nenhum corrido pode passar
de trés minutos, pois € o0 que permite a track, assim, tudo o que estava sendo cangao
mexicana se reduz para que caiba a propor¢cao de trés minutos. Entdo, o corrido de
Cananea — uma vertente célebre das vésperas da Revolucdo Mexicana — que tem
quarenta estrofes, reduziu-se a trés ou quatro, e assim sucessivamente. “Todo lo que
habia sido la tradicion de la cancién mexicana se reelabora, se comprime (2012, p. 2).

O etndlogo mexicano e subdiretor da Fonoteca do Instituto Nacional de
Antropologia e Historia (Inah), Benjamin Muratalla, em entrevista cedida a Ana Borges
(2016), diz:

Lo que sucedié en México fue que la musica, y todo tipo de expresiones
culturales, se las apropi6 el Estado para crear toda esta identidad de lo que
es ser mexicano. El mariachi es otro ejemplo, y la corriente pictorica del
muralismo, en que los grandes pintores de la época se inspiran en el
pueblo para ostentar que ese es la arte mexicana. Una investigacion seria
y profunda se dara cuenta que en el bando que gané la Revolucién
estuvieron infiltrados gente muy poderosa, que inmediatamente se apodero
de la cultura popular, haciéndole creer al pueblo que él habia ganado.
Muchos eran aristécratas ilustrados, gente que se daba cuenta de la
miseria que vivia el pueblo y tenian muy buenas intenciones. Sin embargo,
no fue exactamente el pueblo lo beneficiado, fue una politica maquillada.
La industria de la radio, de los discos, del cine se apropié de esta cultura
popular, lo mismo que el Estado, a partir de las instituciones de cultura y
educativas, se apropio para decir que nuestro Estado es revolucionario y
reivindica al pueblo. Pero a distancia, a la luz de tantos afios transcurridos,
nos damos cuenta que habia cosas medio turbas, que no fueron tal como
se pregonaran (2015 In: BORGES, 2016, p. 96).

No contexto brasileiro, o samba que hoje é visto como simbolo de
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identidade nacional, no principio, ndo tinha esse prestigio, pelo contrario, nem era uma
atividade considerada licita. Demonstrando as diversas for¢gas (como a industria cultural, a
elite letrada e o Estado) que agiram e agem sobre a formacdo de uma identidade
nacional. Essa manifestagcao cultural, além da concepc¢éo de género musical que temos
hoje, remetia a praticas religiosas, dangas e diferentes ritmos musicais, por isso, mais do
que ser negado enquanto musica popular, sofreu claro ataque por ser tradicdo de culturas
negras.

Em 1933, em uma revista-opereta intitulada Cangédo Brasileira de Luis

Iglesias e Miguel Santos, com canc¢des de Henrique Vogeler:

[...] a personagem-titulo, filha da aristocratica Modinha e do elegante
Lundu, é raptada, ainda recém-nascida, pelo trio formado pela Flauta, pelo
Cavaquinho e pelo Violdo. Eles levam a Cancgao para o morro, acreditando
que ela seria mais feliz ao lado do povo que nos salbes aristocraticos. No
morro ela conhece o Samba, filho de Maxixe. Os dois crescem juntos e se
enamoram. Anos depois, a Cangao é reencontrada pela mae, e a paixao
pelo Samba é ameacada pelo Tango, latino sedutor. A Modinha e o Tango
convencem a Cangao a descer o morro e voltar para a cidade, seu
“verdadeiro lugar”, apesar da paixdo que ela nutre pelo Samba. Os
personagens do morro ficam inconformados e, ao final, 0 Samba consegue
reconquistar a Cancdo brasileira, harmonizando o morro e a cidade
(NAPOLITANO, 2007, p. 9).

Na leitura de Napolitano (2007), o final € paradigmatico por sintetizar uma
corrente de pensamento musical que marcaria sua tradigado brasileira: “o jovem Samba
conhece sua felicidade, quando desce o morro, sem renega-lo, e casa-se com a Cancéo,
produto da cidade, mas bem-criada e protegida pelo morro. A cidade-nagéo, partida
socialmente, reencontrava-se no plano simbdlico” (NAPOLITANO, 2007, p. 10). Dessa
maneira, a opereta, despretensiosa, mas nada ingénua, expressa uma tradigdo inventada
e uma forma de pensar e de fazer musica popular. Como também representa a “subida ao
morro”, em 1933, por parte de artistas de classe média, intelectuais e politicos,
sinalizando um processo continuo de reconhecimento do samba como parte da cultural

nacional brasileira,

[...] e sua afirmacado como género predominantemente no mundo do radio.
Os intelectuais, escritores e jornalistas ndo podiam mais negligenciar esse
tipo de musica que se tornava a preferida das classes populares cariocas
e, posteriormente, de outras regides urbanas do Brasil. Mais do que isso,
criadores oriundos da classe média escolarizada assumiam o género e
transformavam a mdusica popular num campo valorizado de expresséo,
num processo similar ao ocorrido nos anos 1960 (2007, p. 32).

Quer dizer, compositores do passado e moradores dos morros, como

Wilson Batista, Geraldo Pereira, Ismael Silva, Zé Kéti, Ataulfo Alves, Assis Valente,
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praticamente fazem parte da “invencao” da cancdo de consumo. Todavia, esse processo
representa uma tradigdo inventada por uma elite branca, semelhante ao que ocorreu em
1960 com a bossa nova. Em que, em torno das matrizes musicais do samba e as
irregularidades do jazz, a “cancdo passou a ser considerada ‘coisa fina’, cultivada pela
elite, e o meio de expressao mais determinante para traduzir a cultura brasileira, cuja
base sempre foi a oralidade” (TATIT, 2007 b, p. 399-400). Napolitano explica que essa

forma de pensar a tradigdo da cancao,

[...] a partir de um ‘encontro sociocultural’, ndo exclui, necessariamente, as
cacofonias, os silenciamentos e as expropriacbes embutidas nesse
processo. O encontro sociocultural que esta na base da tradicido de nossa
musica popular ndo acarretou, de modo inevitavel, distribuicdo igualitaria
das oportunidades e benesses geradas pelo produto musical. Em que
pesem as vicissitudes da afirmacdo cultural do samba, o encontro
sociocultural que esta na sua formatagdo como género urbano marcou a
agenda da modernidade brasileira, e representava um duplo movimento:
por um lado, das elites e das camadas médias escolarizadas, em processo
de afirmacéo de valores nacionalistas, em busca das ‘forgas primitivas’ da
nacao; por outro, das classes populares, em busca de reconhecimento
cultural e ascensao social. Esse ‘encontro’ seria impossivel sem a ag¢ao de
mediadores, definidos como ‘narradores que se somam as fontes
fonograficas para construcdo de uma experiéncia e memoria’. Nesse
sentido, a mediacao foi ‘um vetor fulcral que esta no cerne da ‘invencao’ da
moderna musica popular brasileira’, pratica que nao esteve isenta de
tensbes, ‘encontros e desencontros construtivos’ (NAPOLITANO, 2007, p.
27).

Mas o fato é que, seja no México ou no Brasil, a musica popular teve
papel fundamental para formacdo de uma identidade nacional, estando em constante
processo de reinvencéo e polémicas, apontando para o que a sociedade poderia ser, isto
€, valorizar sua originalidade. A mistura tem uma forga que esta ligada justamente a certa
ambivaléncia, a0 mesmo tempo em que provoca elogios, provoca criticas por essa

diferenga. De acordo com José Miguel Wisnik (2004 b), a tradigdo da musica popular no

Brasil,

[...] pela sua insercdo na sociedade e pela sua vitalidade, pela riqueza
artesanal que esta investida na sua teia de recados, pela sua habilidade
em captar as transformagdes da vida urbano-industrial, ndo se oferece
simplesmente como um campo docil & dominagéo econdmica da industria
cultural que se traduz numa linguagem estandardizada, nem a represséo
da censura que se traduz num controle das formas de expresséao politica e
sexual explicitas, nem as outras pressdes que se traduzem nas exigéncias
do bom gosto académico ou nas exigéncias de um engajamento
estreitamente concebido (WISNIK, 2004 b, p.176-177).

O comentario de Wisnik, ao enfatizar a vitalidade da musica popular,

também aponta para outras instédncias de dominagdo que agem ou agiram sobre essa
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manifestagao, e “as quais ela igualmente resistiria, ndo por ser impermeavel as pressoes,
mas sim porque, assimilando-as de maneira original, lograria sempre, em maior ou menor
medida, ao menos, ndo ser reduzida a elas” (FERRAZ, 2013, p. 16). O que vai de
encontro com o0 que a pesquisadora Marcia Tosta Dias (2000) assevera, ao discutir o
conceito de industria cultural proposto pelos estudos culturais britanicos, a Escola de
Frankfurt, que esses autores ndo proclamam simplesmente o fim de toda manifestacéo
cultural “auténtica”, principalmente, a partir da consolidagcdo do capitalismo. Mas sim, o
fato de que mesmo as esferas de resisténcia, aos poucos, vao sendo absorvidas pela
l6gica da produgao em massa — mesmo que persista sua constituicao original. Da mesma
forma, vale notar que “algumas mercadorias, embora produzidas pela industria cultural,
apresentam conteudo critico, seja diante da conjuntura social na qual sdo produzidas,
seja diante dos proprios meios utilizados para sua producgao” (DIAS, 2000, p. 26).

José Miguel Wisnik, em entrevista dada ao documentario Palavra
(En)cantada, de Helena Solberg (2009), também remete a esse debate ao colocar em
didlogo dois projetos que pensam a cultura popular brasileira: as apostas de Mario de
Andrade e de Oswald de Andrade. De um lado, Mario defende que o artista de formacéao
letrada (da tradicao de origem europeia) deveria se voltar a cultura folclérica, ou seja, a
cultura oral, anbénima, coletiva e rural, aquela originada longe do mundo urbano e da
musica comercial, que, como vimos, ndo tinha um futuro histérico possivel, uma vez que o
Brasil se industrializava. Todavia, muito se foi criado. O disco Brasileirinho (2003), de
Maria Bethania, € um bom exemplo do legado de uma ideia Mario-Andradina, em que,
mesmo dentro de uma légica de produ¢do de massa, como aponta Dias (2000, p. 26), ndo
se reduz a simples mercadoria. Por outro lado, para Oswald, o Brasil € o pais das
misturas: desde a cultura imemorial (ou folclérica), até o mais tecnoldgico. Assim, o pais
nao deveria temer nenhuma forma de intercambio cultural da modernidade,
diferentemente de Mario que tinha proposi¢gdes na contramaré da histéria. Ou seja,
Oswald encaminhava um projeto pensando o avango da tecnologia e das trocas com a
cultura estrangeira, no sentido de toma-la e transforma-la numa combinagédo de
diferencas que é o Brasil. Na conclusdao de Wisnik, sdo duas visdes generosas e
ambiciosas que ndo se pode passar sem revisita-las. Entretanto, o préprio mundo
massivo se tornou devorador. Nessa diregéo, o projeto de Oswald também é questionavel,
uma vez que a propria economia mundial se tornou devoradora. Entdo, as ideias de
economia e cultura antropofagica se contrapéem (SOLBERG, 2009).

Em tal perspectiva, considerando que a musica popular nao existe

independentemente dos processos sociais que a engendram e com 0s quais dialoga,
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torna-se legitimo supor que tanto quanto sao diversas as maneiras de se compor e de se
escutar cangdes, sdo também seus usos dentro de uma sociedade de massas. Estar ou
nao inserido dentro uma industria fonografica, ndo assegura qualidade criativa. Esse
carater dinamico da cangao interagindo com o0 meio social, produz relagdes e
representagdes determinadas pelo seu contexto histérico. Portanto, entender a producgao
de Gonzalez e Assumpgéo, significa identificar os espagos historicamente destinados a
cada segmento de manifestagdo popular em seus paises. Assim sendo, no proximo
capitulo, apds constatar as aproximacodes entre experiéncia e expressao na obra dos dois
cancionistas, procuraremos tracar alguns aspectos de suas trajetérias para facilitar a

exposicao da analise de suas cancgoes.
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CAPITULO Il. AVENTURA DO CANCIONISTA URBANO

2.1 O PERCURSO DE ITAMAR ASSUMPCAO

Um preto de nome Dito

Um Dito de nome preto

Um preto mais que bendito

Justamente por ser preto

Nascido em dia de santo

Em dia de santo preto

Salloma Salomao, Bendito de Luanda (2013).

No filme Cidade Oculta (de 1986, dire¢ao de Chico Botelho), uma camera
inquieta observa a cidade e acompanha uma batida policial. No alto de um edificio,
encontra-se com Itamar Assumpc¢ao que, ao se deparar com o policial, encara-o, assim
como encara a camera que estava de vigia. Para o ator, diretor e dramaturgo Mario
Bortolotto (2013), as cameras de vigilancia sempre estiveram apontadas para Assumpc¢ao,
como “se fosse um terrivel vildo de histérias em quadrinhos” (2013, p. 6). Mas ele ndo era
as personagens de suas cangbes — embora, muitas vezes, fosse extremamente
associado a elas. Assumpgao “era apenas 0 poeta que parava para ver a lua surgir, mas,
de alguma maneira, ele era o sujeito que eles temiam, [...] que poderia impor novas leis
ao mercado fonografico” (2013, p. 6), espago que sempre se mostrou infenso a

mudancas.

Vou colocar meus dedos nas tuas feridas

Pra prevenir, cabe-me tomar medidas

Pouco mesmo sei que ninguém quer

A paixao é um tal de salve-se quem puder
Ninguém para ver a lua surgir e sumir no céu
(Pesquisa de Mercado Ill, ASSUMPCAO, 1988).

Itamar Assumpg¢ao nasceu em 1949 na cidade de Tieté, interior de Sao
Paulo. Seu av6é materno, por quem foi criado, participava da banda da cidade e
organizava batuques no terreiro de sua casa, onde musicos de toda a regido se reuniam
para dangar umbigadas de origem africana. Com a morte da avd, Assumpgao vai morar
no Parana, onde iniciou sua carreira musical como baixista. A principio, comegou a cursar
contabilidade técnica, mas, diante de seus conflitos pessoais, abandonou o curso e foi
para o teatro. Em uma de suas apresentagdes, conheceu Arrigo Barnabé, seu futuro

parceiro de trabalhos. Em 1973, radicou-se na cidade de Sao Paulo, local responsavel
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pela nova safra de musicos independentes na qual foi associado, nomeada pela imprensa
como “Vanguarda Paulista”.

A influéncia da musica africana vem do bergo, pois cresceu ouvindo
batugues e sambas, mas a questao do experimentalismo na cangédo ou, como se refere
Marta Amoroso, essa “outra volta de parafuso” (VELLOSO, 2011), foi a partir do encontro
com Barnabé, cuja presenga em sua obra foi determinante para os rumos que se
seguiram, permanecendo por toda sua carreira. De acordo com Assumpgédo, ele
compreendeu que um “criolo compositor’, “metido a compositor” no Brasil, deveria
entender aquelas coisas de Arrigo Barnabé: “0 samba eu nasci ouvindo. Agora o
atonalismo, eu fui aprender quando cruzei o Arrigo [...], a bossa nova, o jazz, sdo tudo
coisas que eu tive que aprender... musica concreta. Nao sao coisas espontaneas em mim”
(VELLOSO, 2011).

Viva 0 amigo Barnabé

O resto depois eu digo

Tenho um amigo chamado Arrigo

O resto depois eudigo

(Amigo Arrigo, ASSUMPCAOQO, 1998).

Depois desse encontro, Assumpcgao nunca parou de experimentar com a
linguagem musical, parece querer “impor sofisticacdo e real invengao” (BORTOLOTTO,
2013, p. 6) a musica popular. Na leitura de Maria Betania Amoroso (2006), ele se dedicou
ao “ato de fazer musica na sua totalidade, acreditando que os passos da cancdo — da
criagao a distribuicdo — contam para que a linha evolutiva da MPB avance sua linhagem e
seja respeitada” (2006, p. 54). No entanto, Assumpcao sempre foi considerado marginal
dentro do mercado de discos, sua unica inser¢cdo numa grande gravadora vem com O
disco Intercontinenta! (1988), quarto disco de sua carreira, langado pela Continental. De
acordo com Luiz Tatit (2007 b), um dos principais objetivos dos langamentos de
Assumpcao sempre foi a penetragdo na grande midia. Sendo assim, o maior desafio era
fazer com que o resultado soasse como uma cancao de radio qualquer, “estabilizar as
curvas inconstantes do ‘canto-falado’ numa forma sonora viavel do ponto de vista
comercial” (2007 b, p. 219). Sem duvida, o “eu” performatico de Assumpg¢ao aparece mais
sutil, o disco quase pode ser definido como “disco de mercado”. Quase pode, mas nao
pode, como sublinha Walter Garcia (2015), pois, “embora o tratamento sonoro
encaminhasse Itamar para o mercado, o ponto de vista do disco permanecia distanciado,
olhando criticamente para o mercado hegeménico” (2015, p. 28). O subtitulo do disco
Intercontinenta! — com o seu: Quem diria! Era s6 o que faltaval!l! — ja é irbnico o

suficiente quanto ao posicionamento de ltamar Assumpc¢ao dentro desse espaco.
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Apesar de dizer que caminhava lento, Assumpcao teve uma producéo
extensa. Sua discografia se constroi por doze albuns, sendo trés deles langados
postumamente, isso, sem contar o Cadernos Inéditos, publicado em 2013, contendo
inumeras letras que nao foram musicadas. Assumpcao faleceu em 2003 de cancer no
intestino, passou por quimioterapia, opera¢des, mas nao parou de criar. Mesmo com
dificuldade para tocar violdo, passou por telefone algumas letras para Luiz Tatit musicar,
dentre elas tem Doddi, presente no disco Rodopio (2007), de Tatit, a Unica cangdo que
chegou a ouvir musicada; em que dosa muito bem ficgao e realidade, dor e ironia.

Das obras de Assumpcédo temos: Beleléu e Banda Isca de Policia
(1980), langado pelo Selo Lira Paulistana; As Préprias Custas (1982), gravado ao vivo e
langado de forma independente; Sampa Midnighit - Isso Nao Vai Ficar Assim (1985),
langado pela produtora Mifune Produgdes; Intercontinental! Quem Diria! Era S6 o Que
Faltava!!! (1988), langcado pela gravadora Continental; Bicho de Sete Cabegas - 3
volumes, (1993/1994), produzido pelo Selo Baratos Afins; Ataulfo Alves por Itamar
Assumpcao (1995), distribuido pela Paradoxx; Pretobras (1998), produzido pela Atragéo
Fonografica e as obras langadas postumamente, Isso vai dar Repercussdo (2004),
gravada em parceria com Nana Vasconcelos, langada pela Elo Music, Pretobras Il e Il
(2010), langados pelo Selo Sesc.

De acordo com Bortolotto (2013), o proprio DNA de Assumpgao ja o
colocava em desvantagem no que vai chamar de “corrida dos ratos” e, mesmo nao
querendo participar dela, era considerado perigoso. Dessa maneira, foi tachado de

maldito e colocado no subterraneo da musica brasileira.

Mas, se vocé vive demais na escuridao, seus olhos passam a se habituar.
Era inevitavel que Itamar passasse a enxergar na escuriddo em que o
deixaram. Entdo, Itamar morava no subsolo, mas costumava subir a
superficie com sua impetuosidade habitual. E era sé preciso uma fresta de
porta pra ele arrombar com sua poesia ‘ameagadora’. Ainda nao foi feita a
devida avaliagdo do estrago que ele fez (BORTOLOTTO, 2013, p. 6-7).

Maldito se refere a todo o comportamento que foge a regra. No caso do
mercado musical brasileiro que, desde a virada da década de 1960 para 1970, sofria uma

grande reestruturagao,

[...] em certa medida provocada pela prépria perseguicao aos artistas mais
criativos e valorizados pela audiéncia formadora de opinido e gosto. Havia
a tendéncia ao aprofundamento da segmentagédo de consumo musical,
altamente hierarquizada, que definia o lugar dos artistas no mercado e o
tipo de produto musical a ser oferecido ao grande publico consumidor.
Consolidava-se, portanto, uma tendéncia ja anunciada nos anos 60, com a
diferenga que ndo havia mais tanto lugar para experimentalismos e nem
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para o surgimento de novos géneros e estilos, ao menos a partir de 1972.
Quem ousava experimentar corria o risco de ser tachado de ‘maldito’ —
leia-se, destinado a ndo vender discos — e permanecer numa espécie de
ostracismo respeitado do cenario musical (NAPOLITANO, 2002, p. 70).

Entretanto, desde seu primeiro disco, ltamar Assumpc¢ao ja tinha definido
sua atitude e seu discurso em relagdo aos meios de comunicagdo de massa que, com
poucas variagdes, manteria até o final da vida. Isso ndo significa que sua atitude e seu
discurso fossem simples, pelo contrario (GARCIA, 2015, p. 19), como se nota em
entrevista a Folha de S&o Paulo, publicada em 31/01/1982: “a minha preocupacéo € tocar
em radio AM, porque eu sei que a dificuldade é bem maior. E por isso que eu procuro um
jeito de penetrar nas estruturas, abrir caminhos dentro delas. [...] Mas a gente tem que
entrar nas estruturas e sair ileso” (DIAS, 2000, p. 140). Como bem lembrou Walter Garcia
(2015), essa frase, consciente ou nao, atenua o discurso de Caetano Veloso contra o juri
— que classificara sua cancdo E proibido proibir e desclassifica Questdo de ordem de
Gilberto Gil — e a plateia que o vaiava ruidosamente na final paulista do Il Festival

Internacional da Cancgéo (FIC), em 15 de setembro de 1968.

Mas € isso que é a juventude que diz que quer tomar o poder? [...] Vocés
nao estdo entendendo nada, nada, nada, absolutamente nada! [...] Eu hoje
vim dizer aqui que quem teve coragem de assumir a estrutura de festival,
ndao com o medo que o senhor Chico de Assis pediu, mas com a coragem,
quem teve essa coragem de assumir essa estrutura e fazé-la explodir foi
Gilberto Gil e fui eu! Nao foi ninguém, foi Gilberto Gil e fui eu! [...] Eu quero
dizer ao juri: me desclassifique! Eu ndo tenho nada a ver com isso! Nada a
ver com isso! Gilberto Gil! Gilberto Gil esta aqui comigo pra nés acabarmos
com o festival e com toda a imbecilidade que reina no Brasil! Acabar com
isso tudo de uma vez. Nés sé entramos em festival pra isso. Nao é, Gil?
Nao fingimos, ndo fingimos aqui que desconhecemos o0 que seja um
festival, ndo! Ninguém nunca me ouviu falar assim. Entendeu? So6 queria
dizer isso, baby. Sabe como que é? Nés, eu e ele, tivemos coragem de
entrar em todas as estruturas e sair de todas. E vocés? E vocés? Se
vocés... se vocés, em politica, forem como sao em estética, estamos feitos.
Me desclassifiquem junto com Gil! Junto com ele, ta entendendo? [...] O
juri € muito simpatico, mas é incompetente. Deus esta solto! (VELOSO,
1968 In: OLIVEIRA).

Em consonancia com Garcia (2015), Caetano Veloso e Gilberto Gil, na
segunda metade dos anos 1960, participaram da configuragdo de um mercado que ainda
nao estava plenamente racionalizado. Na década de 1980, quando Assumpcao pretendia
‘entrar nas estruturas e sair ileso”, o quadro do mercado hegemdnico se mostrava
“fortemente cristalizado e rendoso para os grupos financeiros e, ao mesmo tempo,
cobmodo e farto para os artistas ja eleitos” (TATIT, 2007 b, p. 123). Dessa forma,
Assumpcédo, em outra entrevista dada a Luiz Chagas, em 1999, revela uma mudanga de
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pensamento com certa lucidez no que tange o cenario mercadoldgico, simultaneamente
em que mostra resisténcia e compromisso de ordem estética com a musica popular

brasileira:

Gravadora € o seguinte: uma musica que tem que ser feita pra ser vendida
e tdo somente. E essa musica tem que ser uma coisa, um produto, que se
preste a isso. Totalmente descartavel. Bom. Se a conversa é essa como é
que eu vou mudar essa conversa? Eu, o artistdo, que estou aqui com
minhas musiquinhas, como é que eu vou mudar essa conversa? [...] entao,
nao € s6 chegar numa gravadora e falar, vocé é filho da puta porque eu
nao posso me desenvolver artisticamente e tchau, porque eu sou, porque
eu preciso pensar, e como fazer um disco por ano, e tal? [...] Se tivesse
entrado, estaria craul... porque nao sou o rei da cocada preta. Se fosse
entraria e mudaria tudo. Como nao sou, estou aqui onde estou. Resolvi
andar as proprias custas (ASSUMPCAO, 2006, p. 38-39).

Entretanto, mesmo marginalizado pelo mercado hegemdnico, sua
producao responde ao periodo “pds-tropicalismo”, ou seja, dialoga com uma produgao
que ja experimentava dentro da industria fonografica. Por mais que se refiram a
Assumpgcéo como artista marginal — se é marginal, esta se opondo a algo que existe —, ele
ainda funciona, de certa forma, dentro de uma industria — independente, mas uma
industria. Por exemplo, quando escutamos seu segundo disco, As Préprias Custas S.A.
(1982), gravado ao vivo, podemos notar um projeto claro quanto aos arranjos,
sonorizac&o, processos de gravagdo, performance etc. E uma técnica muito bem lapidada
e que perpassa todos os outros discos. Nesse sentido, podemos entender que estio
cientes do trabalho que estao fazendo em relagao as produgdes anteriores. Em entrevista
ao programa Jbé Soares (TV Globo, 1998), lancando seu ultimo album em vida, Pretobras
(1998), nos deixa algumas pistas desse debate apds o entrevistador perguntar se seu

repertério mudou ao longo da carreira:

O repertério mudou, mas o som continua o mesmo, né. Porque eu acho
que nesses anos todos, o fundamental foi entender o meu caminho, um
caminho quase que solitario na musica brasileira. Desde que eu percebi
que: ou eu desenvolvia uma linguagem, acrescentava alguma coisa a
musica, ou teria que compor da mesma forma que todos. Mas a cultura
falou mais alto, no sentido em que, quando ouvi Cartola, Ataulfo Alves,
Clementina de Jesus, que fizeram seu trabalho e tal, numa outra época [...]
€ que eu vi que era importante acrescentar [...], quando surgi com Beleléu
em 80, é a ideia que continua. E que eu ndo posso ter uma pressdo pra
compor o que eu componho... uma linguagem dificilima. Quando eu
cheguei na musica, Milton ja existia [...] o Milton é muito dificil, a Bossa
Nova é dificil, Tom Jobim ¢ dificil, Ataulfo & dificilimo — eu fiquei trés anos.
Entdo quando eu percebi isso, que eu nao sou jogador de futebol em que
eu tenho que correr logo, porque se nao fisicamente acaba, eu resolvi
caminhar, morar em Sao Paulo, na Penha... e Pretobras ¢ isso, um
trabalho do preto brasileiro, descendente de escravo. Como ja citei,
Clementina que trabalhou 60 anos de doméstica, depois foi cantar. Entéo,
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eu vi que néo tinha que ter pressa nenhuma.

Nota-se o compromisso de Itamar Assumpg¢ao com inovagao da musica
popular brasileira, mas que, apesar disso, sempre trabalhou “a margem dentro do sistema
da chamada MPB, um dos eixos que estrutura o mercado fonografico hegemonico no
Brasil desde a década de 1960 até hoje” (GARCIA, 2015, p. 26). Por isso a indignagao de
ser associado a rotulos como vanguarda paulista, marginal, maldito, independente,
alternativo etc. Como sua queixa em 1993: “E sempre ‘vanguarda paulistana’, nunca
somos caracterizados como MPB, que € o que somos realmente. [...] Na Europa é que fui
me sentir legitimado como representante da tradicdo de compositores da MPB” (GARCIA,
2015, p. 26).

Para Assumpcgéo (2006, p. 38), num pais em que a principal caracteristica
€ a mistura — misturar sem descaracterizar —, questiona qual o motivo de ficar colocando
titulos: “Entdo € muito chato essa conversa de ficar falando da minha musica [...]. Nos nos
defendemos criando. A gente ja se defendeu. No precisa nos defender, né? E bobagem
isso” (2006, p. 38). Nessa direcdo, Assumpgao, ao se referir a tradicdo de compositores
de MPB, remete a um segmento de artistas que praticamente inventaram a cang¢ao de
consumo (como vimos no primeiro capitulo), ou seja, o samba, o samba de breque — que
sdo géneros originados no morro —, mas que, ele por ser negro, € constantemente
estereotipado, 0 que nao ocorre com artistas brancos que se alinham a mesma tradigcao.
Como se fizesse outro tipo de cancao por ser negro, sendo que a influéncia africana esta
intrinseca a linguagem da musica popular brasileira. E evidente que Assumpgao reforga
sua origem e identidade com sua obra (“Nego Dito”, “Denuncia” e “Pretobras”, sao
personagens que exemplificam isso), mas o que interpretamos de seu posicionamento é
que busca ser reconhecido pela liberdade que buscou como artista e representante de

uma tradigcao que esta constantemente sendo renovada.

Tenho a tecnologia dos pretos, ndo me canso de falar isso. Desde que eu
me conhego por gente é isso que eu sou na vida. Som, musica, todo o
tempo. Batuque desde crianga, os pretos o tempo todo. Entdo ndo é
exercicio de alemao que estuda fisica. E o cara diz, ‘porra, entado é isso?
Ah, mas é invisivel Hum... esta claro. E invisivel? E. Porque pra fazer
musica la na Europa tem que ser uma musica racional. Tudo bem que vocé
va mexer com emocgdes posteriores... mas a criacdo € uma coisa racional.
Dai os classicos. Ai vem partitura e elas ndo podem sair daquilo. Ai vem o
maestro a orquestra. Dai o n&o-improviso. Dai o jazz. Dai eu. Porque...
como € que eu vou suportar a prisdo da musica numa partitura? Cada vez
que eu vejo uma musica eu a vejo diferente. Haja partitura! Entdo essa € a
liberdade do ser brasileiro. Como seria possivel tocar como o Pepeu ou
como o Lanny seguindo as regras da razao? Por isso o Eric Clapton pirou
quando Jimi Hendrix pintou no pedaco. Tem uns caras que ja trazem o
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invisivel. O natural. E natural para nés (ASSUMPCAOQ, 2006, p. 38).

Desde a primeira fase de Itamar Assumpc¢éo, com o disco Beleléu Leléu,
Eu (1981), o compositor ja defendia sua identidade e autonomia artistica dando nome,
sobrenome e pseuddnimo ao “eu” de sua obra: Benedito Jodo dos Santos Silva Beleléu.
De acordo com Luiz Tatit (2007 b), com esse disco Assumpgao também desenvolve uma
identidade musical, “o rock de breque” (guitarra, baixo, bateria e a prépria voz articulando
frases interrompidas), “o dialogo com o backing vocal, os acontecimentos musicais
simultaneos e a forga centralizadora dos refraos” (TATIT, 2007 b, p. 214). Por outro lado,
sua personagem Beleléu, um negro da periferia, massacrado pela sociedade, que usa a
navalha para se defender, pode muito bem ser confundido com o préprio Itamar
Assumpcao. Este, que de acordo com Laerte Fernandes de Oliveira (2002), foi preso duas
vezes por ter sido considerado suspeito pela policia: “Negro, morador da zona leste de
S&o Paulo, numa regido periférica da cidade, o compositor andava com recortes de
jornais que serviam como documentos para que pudesse comprovar que era artista”
(OLIVEIRA, 2002, p. 72). Marginalidade tdo bem representada no encarte do LP Beleléu,
Leléu, Eu (1981), em que coloca uma navalha sobre seu titulo de eleitor, contraponto um
documento cujo intuito € cobrar o exercicio da cidadania e um simbolo que demonstra

que a populacao negra das periferias nem é considerada cidada.

Figura 1. Navalha sobre o titulo de eleitor

LT3ICC
cacerseio

voTa ~

' Fonte: Encarte do LP Beleléu, Leléu, Eu (1981),
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O nome da banda que acompanhava Assumpc¢ao nos primeiros discos, a
Isca de Policia, é mais um de seus gritos que propde reflexdes sobre sua vivéncia e as
condigbes de muitos outros “Beleléus” — marginalizados e estigmatizados por serem
negros. Essa representagcéo nao para por ai, 0s musicos se apresentavam todos vestidos
de presidiarios e, em volta do palco, caiam cordas que imitava uma cela de cadeia.
Segundo Oliveira (2002, p. 72-74), esta cenografia e esse figurino "se tornaram uma
espécie de marca registrada de Itamar e foram reproduzidos varias vezes ao longo do

trabalho de divulgagao do seu primeiro disco”.

Que black navalha é vocé, Beleléu?

Ta mais é parecendo chamariz de turista e isca de policia
Onde ta tua malicia?

Meu, onde ta tua malicia?

(Luzia, ASSUMPCAO, 1981).

Figura 2. Cenografia Iltamar e banda Isca de Policia

Fonte: Daquele instante em diante (2011).

Conforme Luiz Tatit, a produ¢do de Assumpcao é daquelas que ninguém
fica ileso ao ouvir; ou vocé nao gosta e rejeita de vez, ou é ferido pela cangdo. A cancao
de Itamar fere: “ou vocé entra na dele ou nao entra [...]. Entdo quando ele entrava em
cena, o que ele dizia era dele, o que ele tinha vivido. Fazia parte daquela safra de artistas
em que a vida € muito misturada com o trabalho artistico” (VELLOSO, 2011). Entretanto,
para o pesquisador e compositor Walter Garcia (2015), no rap, como Racionais MC’s ou

Faccao Central, as cangdes traduzem o bandido, o marginal, talvez o revolucionario; ja as
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personagens presentes na obra de Assumpgao, como o réu, o delinquente e o malandro
(que é quase um marginal), s&do figuras que traduzem em palavras, portanto,
representagdes sociais, “a construgdo [...] cancional e o lugar das produgdes [...] de
Itamar Assumpc¢ao no mercado” (GARCIA, 2015, p. 26). O que Garcia esta dizendo é que
o foco de Assumpgao € a cancao, diferente do Rap que € a resisténcia frente a uma
realidade violenta. Para melhor evidenciarmos, tomemos a afirmagé&o de Assumpc¢ao: “Eu
acho que a minha geragdo, Rumo, Arrigo, é a geracdo que mais péde desenvolver uma
linguagem em musica no Brasil, ultimamente” (VELLOSO, 2011).

Na experiéncia sonora das cang¢des de Assumpgéao, nota-se, sobretudo, a
experimentagédo na linguagem cancional. Para Garcia, o foco no trabalho cancional ajuda
a esclarecer por que as composi¢des de Assumpgéo, quando canta o marginal ou quando
faz cantar o marginal, ndo possuem “a forga que se sente nos raps do Racionais e nos
raps do Faccado” (GARCIA, 2015, p. 26). Na audicao desses raps, “experimenta-se a forga
de representacao, de sintese e de potencializacdo de uma realidade que vem pautando
as grandes cidades brasileiras desde a década de 1970” (2015, p. 26).

Para Laerte Fernandes de Oliveira (2002): “ltamar € o que se pode
chamar de cronista moderno, aquele que articula ficcado e realidade, tematizando os fatos
da vida urbana” (OLIVEIRA, 2002, p. 74). No entanto, Walter Garcia contesta:

Reconhego que ‘as letras de Itamar também emergem — do cotidiano das
grandes cidades — como tentativas de colecionar cacos perdidos e de
construir uma outra histéria’ [...]. Porém, como espero ter deixado claro,
meu entendimento € outro. Para mim, os ‘cacos perdidos’ do cotidiano
traduzem, em palavras e, portanto, em representagdes sociais [...], 0
sentido principal da obra de Itamar: a partir de certa distancia, olhar
diversas formas cancionais, diversos géneros de cang¢ao popular; desse
ponto de vista distanciado resultam diferentes comentarios sobre essas
formas, e assim a sua obra constréi ‘uma outra histéria’ da cangdo — nao
do cotidiano, mas da cangao (GARCIA, 2015, p. 27).

Embora a defesa de Walter Garcia sobre a obra de Assumpgao seja
convincente, o compositor faz parte da metrépole e a metrépole faz parte dele. Sua
condicdo de artista independente experimentando com as diversas linguagens musicais
causou marcas em sua obra musical. Marcas que podem ser decifradas, lidas, mas ser
negro e imigrante em uma grande cidade causa marcas ainda mais profundas. Isto é, as
duas formas s&o indissociaveis, sendo assim, a obra de Assumpgao constroi tanto “uma
outra historia” da cangdo quanto “uma outra historia” do cotidiano da metropole a partir de
sua experiéncia. A propria relagdo de sua personagem marginal “Nego Dito” ser tao

associada a ele, de ter essa “identificacdo quase que simbidtica da personagem que ele
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criava e dele mesmo na vida” (VELLOSO, 2011) — como constata Tatit —, veio de sua
indignagcédo ao chegar a Sdo Paulo. Nas palavras de Assumpgao: “Eu venho do interior,
S&o Paulo me fala: ‘Aqui é terra de ninguém’. Eu sou obrigado a aprender a viver numa
metrdpole. Essa massa sem cara, né...” (VELLOSO, 2011). Sua filha mais nova, Anelis
Assumpcéao, também acredita que seu pai, nessa primeira fase, sentiu-se indignado, e
colocava essas informagdes na hora de compor.

Embora a cangcdo que sera analisada na secao posterior, a Cultura Lira
Paulistana, tenha sido langada em 1998, ela entra no rol das primeiras experiéncias de
Assumpcéo na década de 1980, além de preservar caracteristicas artisticas presentes

desde seu primeiro disco.

2.1.1 O coro dissonante de uma tradicéo: cultura no teatro Lira Paulistana

Em consonancia com Maria Betania Amoroso (2006), a cancao Cultura
Lira Paulistana (1998), presente no album Pretobras, de Itamar Assumpgéo, engrossa o
coro daqueles que inventaram o Brasil, dentro e fora da musica popular, seja Gilberto
Freyre ou Chico Buarque, o modernismo ou o Tropicalismo. Se a Vanguarda Paulista ndo
tinha nenhum manifesto como a geragao anterior, essa can¢ao quase incorpora tal funcao
ao evocar artistas que representam a musica popular brasileira do passado, em especial,
0os associados a uma tradigdo que Assumpgao sempre procurou ligacdo. Um deles é
Ataulfo Alves, que o cancionista dedicou trés anos de carreira a suas obras, resultando no
disco Ataulfo Alves por Itamar Assumpc¢ao - Pra sempre agora (1995). No titulo da
cancao, a referéncia ao histérico teatro Lira Paulistana do bairro de Pinheiros na cidade
de Sao Paulo, espago pelo qual circularam muitos artistas que estavam a margem da
grande industria de discos no inicio dos anos 80. A letra da cangéo projeta uma critica,
bem humorada e perspicaz, que demonstra “saber os passos que a cultura de massa
dera nas ultimas duas décadas, o Manifesto Itamar Assumpgao” (AMOROSO, 2006, p.
44).

Para Adriano Fenerick (2007 a), € nessa cangédo que Assumpgao percebe
os resquicios da ditadura militar no ambito da produ¢cao musical. Se durante os anos de
chumbo a censura se dava por um viés politico — que afetava o lado estético —, apds seu
fim, transformou-se em leis de mercado. A industria fonografica, assim sendo, com seu
acesso cada vez mais restrito, volta suas apostas para formulas prontas, barrando a veia
criativa. Se nas geragdes anteriores, se destacava e se tocava no radio pela originalidade
artistica, na época de Assumpgao, o que ocorre € justamente o contrario.
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Ou seja, na visdo de Itamar, a capacidade criadora — que sempre corre
riscos, mas ndo abre mao de testar, de arriscar, de experimentar — cede
lugar a um enorme avango da ‘tiririca’ — o mato que impede que flores
desabrochem. Embora a musica de consumo ndo seja no mercado uma
concorrente direta com a musica de carater experimental — ou criativa —, e
Itamar certamente sabia disso, 0 que ele esta criticando abertamente [...] é
a decadéncia do gosto, que Arrigo Barnabé tdo bem captou ao escrever o
encarte do disco. A extrema decadéncia do gosto, do gosto musical, vem
criando a impossibilidade cada vez maior de a musica popular se tornar
algo que va além do mero entretenimento. E contra isso que Itamar se bate
(FENERICK, 2007 a, p. 152-153).

Sendo assim, Cultura Lira Paulistana é um resumo de toda a critica da
Vanguarda Paulista a decadéncia do gosto dos anos 90, periodo em que Francisco
Everardo Oliveira Silva, mais conhecido como Tiririca, vendia 1,5 milhées de copias, por
meio de execugdes exaustivas de Florentina — cangao marcada pelo ritmo nordestino —
pelas radios. Assumpcao relaciona a tiririca (planta que impede as flores desabrocharem)
com o Tiririca (cantor que via a musica como mero entretenimento), ao trazer a seguinte
expressao: “onde era Ataulfo tropicalia Monsueto dona Ivone Lara campo em flor ficou

tiririca pura”.

by

Todavia, a cangao revela mais do que aparenta a primeira vista. De
acordo com linguista Peter Dietrich (2008), a obra deve ser fracionada em pequenas
partes, mas o entendimento do texto diz respeito a sua macroforma, isto €, todos os seus

elementos devem ser considerados:

Nao ha nenhuma razao para desconsiderar as repeticdes do tema de uma
peca na construcao do sentido global, mesmo que as alteragdes sejam
minimas — ou até mesmo nulas [...]. Além do mais, apesar de geralmente
apresentarem melodias idénticas, as repeticbes de um mesmo tema
costumam ser marcadas pela introducdo de novos contrastes -
especialmente timbres, intensidades e densidades. Todas essas
informagbes contribuem para a constru¢do do sentido de uma pega.
Mesmo que as repeticdes sejam absolutamente redundantes, isso por si s6
é um fato que deve ser considerado, pois certamente ira gerar um
determinado efeito de sentido — procedimento largamente utilizado pela
musica minimalista, apenas para citar um exemplo. Temos que ter sempre
em mente o fato de que ndo estamos analisando um objeto abstrato, como
uma composicdo ou um arranjo, localizado no discurso de produgao
musical. Estamos analisando uma peg¢a completa, um texto musical, que
para ser devidamente contemplado precisa ser considerado na sua
totalidade (DIETRICH, 2008, p. 53).

Iniciaremos a analise dividindo a obra em partes menores, podendo,

entdo, ser funcionalmente representado da seguinte maneira:



Citacao

A1

B1

AZ

BZ

A3

B3

A4

B4

Cultura Lira Paulistana

—[ citagcao ]—[ parte 1 ]—[ parte 2 H citacao ]—

Parte 1
“N&o ha 6 gente 6 nao luar como este do sertao”

Pobre cultura a ditadura pulou fora da politica

e como a dita cuja é craca é crica foi grudar bem na cultura

nova forma de censura pobre cultura como pode se segura

mesmo assim mais um pouquinho e seu nome sera amargura ruptura sepultura

também pudera coitada representada como se fosse piada
Deus meu por cada figura sem compostura

onde era Ataulfo Tropicalia Monsueto Dona lvone Lara
campo em flor ficou tiririca pura

porcaria na cultura tanto bate até que fura

que droga que merda cultura ndo € uma “tchurma”

cultura ndo é “tchap tchura” cultura n&o é frescura

nem € mentira a brasileira € uma mistura pura

uma loucura a textura a brasileira € impura mas tem jogo de cintura

se apura mistura ndo mata cura

cultura sabe que existe miséria existe fartura e partitura
cultura quase sempre tudo atura

sabe que a vida tem doce e é dura feito rapadura
porcaria na cultura tanto bate até que fura

a cultura sabe que existe bravura agricultura ternura existe éxtase e agrura
noites escuras cultura sabe que existe paura
botdes e abotoaduras que existe muita tortura

cultura sabe que existe cultura
cultura sabe que existe milhdes de outras culturas
pra ter cultura tem que ter jogo de cintura

a ditadura pulou fora da politica
e como a dita cuja é craca e crica foi grudar bem na cultura
nova forma de censura pobre cultura como pode se segura
mesmo assim mais um tiquinho

coitada representada como se fosse piada
Deus meu por cada figura sem compostura
onde era Pixinguinha Elizeth Macalé e o Z¢é Kéti
ficou tiririca pura s6 dancga da tanajura

58
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Parte 2

“Socorro Elis Regina!” baixaria na cultura tanto bate até que fura
“Socorro!” porcaria na cultura tanto bate até que fura

“Socorro Elis Regina!” baixaria na cultura tanto bate até que fura
“Socorro!” que pop mais pop que pop mais pobre pop

que pop mais pobre que pop mais pop pobre pop

que pop mais pobre que pop mais pop pobre pop

que pop mais pobre que pop mais pobre pop

pobre pop pobre pop que pop mais pobre

porcaria na cultura tanto bate até que fura

que pop mais pobre que pop mais pop

“Socorro!” pobre pop pobre pop pobre pop que pop mais pobre
porcaria na cultura tanto bate até que fura

que pop mais pobre que pop mais pop

“Socorro!” pobre pop pobre pop pobre pop que pop mais pobre
porcaria na cultura tanto bate até que fura

que pop mais pobre que pop mais pop

“Socorro!”pobre pop pobre pop pobre pop que pop mais pobre
“Socorro!” “Socorro!” “Socorro!”

Citacao “Nao ha 6 gente 6 gente 6 n&o luar como este do sertao”

Retomando o estudo de Luiz Tatit descrito no capitulo um, o primeiro
aspecto a destacar na cancdo Cultura Lira Paulistana, que diz respeito a propria
expressao de Itamar Assumpcao, € a figurativizagao: a dinamicidade da letra em relagao a
melodia. Tal modelo n&o respeita as tonicas para comecar um verso. Ele é desordenado,
irregular, caracteristico da fala cotidiana. O fato de haver poucas repeticbes aproxima
cada vez mais a cangao de sua origem, a entoagado. Na interpretacao de Tatit (2007 b), o

comportamento do canto de Assumpgéao

[...] estava mais para as declaracdes de desabafo ja experimentados em
Haiti (Gilberto Gil e Caetano Veloso) do que para o rap que reinava na
periferia de Sao Paulo no final do século. ltamar deixava irromper seu
impeto de dizer (dizer em prosa) aquilo que nao cabia em versos, embora
escapulissem formas poéticas que iam impregnando nossos ouvidos:
‘porcaria na cultura tanto bate até que fura’. A melodia mantinha sua
pureza prosodica, o chamado canto-falado que jamais perde o vinculo com
o enunciador e com o momento da enunciagao (TATIT, 2007 b, p. 227).

Dessa forma, a letra causa a impressao de ser uma grande estrofe, sem
demarcagdes claras. Todavia, identificamos na primeira parte, trés momentos: a citagao
(ou introdugao), o segmento “A” e o segmento “B” (apesar de nao ter grande alteragao no
canto de Assumpgéao, os segmentos “A” e “B” possuem constru¢des harménicas distintas).
E na segunda parte, dois momentos: o segmento “C” e, novamente, a citagéo.

A introducgao, ou melhor, a citagao “ndo ha 6 gente 6 ndo luar como este

do sertdo” de Luar no Sertdo, de Jodo Pernambuco e Catulo da Paixdo Cearense®, uma

® Existem polémicas sobre a autoria da cangdo em que Catulo da Paixdo Cearense assumiu até
seu falecimento ser o Gnico compositor.
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cangao que se tornou hino do interior nordestino, marca o sentimento de alguém que
deixou a sua terra e foi viver na cidade onde o luar é ofuscado pela poluigéo.
Concomitantemente a citagdo, percebemos arranjos instrumentais caracteristicos das
cangdes de Assumpcdo: uma linha de baixo marcante, frases de guitarra elétrica e
instrumentos de sopro. Trazendo luz ao dialogo de dois sistemas culturais distintos, um
que se refere a tradicdo cancional e outro a sua renovacgao.

Nesse dialogo, marcado pela tematizagdo (andamento acelerado), pode-
se observar uma mudanga na forma de sentir a cangao a partir da relagéo entre melodia e
letra. Em outras versdes de Luar no Sertdo — como a do cancionista Luiz Gonzaga ou a
da intérprete Maria Bethania -, das quais procedimentos caracteristicos da
passionalizacdo se apresentam como rompimento do elo entre sujeito (ator em primeira
pessoa, “eu”) e objeto de valor (luar do sertdo). Na obra de Assumpgao deveria ganhar
outro sentido, visto que, alterar o andamento ocasionaria um deslizamento do significado
linguistico. Dessa maneira, como notou Tatit (2007 a) ao analisar releituras de obras
consagradas, quando o andamento é invertido a significacdo geral é transformada
radicalmente. Exemplos: Aquarela do Brasil, de Ary Barroso (1939), em versao
interpretada por Gal Costa (Acelerada) e em versdo apresentada por Silvio Caldas
(Desacelerada); Felicidade, de Lupicinio Rodrigues (1947), em versdo do Quarteto
Quitantino (Acelerada) e em versdo de Caetano Veloso (Desacelerada); ou Me chama,
de Lobao (1984), em versao de Marina Lima (Acelerada) e em versao de Joao Gilberto
(Desacelerada).

Segundo Luiz Tatit (2007 a), nesses casos, os conteudos em “destaque
na versao acelerada passam para segundo plano na versédo desacelerada, enquanto que
outros apenas sugeridos na primeira versao revelam-se dominantes na segunda. E vice-
versa” (2007 b, p. 95). Na hipotese de que em outras versdes de Luar no Sertdo
(Desacelerada) a relacao entre melodia e letra revela uma desunido entre cancionista e
sertdo; na citagdo de Assumpgao, o que € apenas sugerido, ou seja, um enunciado que
se manifesta desde a cidade, passa para primeiro plano. Assumpcao € um artista urbano

e faz cangao urbana. Com a insergédo de seu arranjo isso se torna mais evidente:
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Figura 3. Citagéo de Luar no Sertdo em Cultura Lira Paulistana
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Fonte: Pretobras (2006).

Diferentemente do que se esperaria de um tema bucdlico, a sequéncia
harménica e melddica desse trecho (fig. 3) produz dissonancias, sobretudo, na passagem
assinalada (segundo e penultimo compasso), quando a melodia se mantém na nota ré,
extensao do acorde tocado, o D6 diminuto. Quer dizer, a melodia que é executada sobre
as notas dos acordes, repentinamente, repousa em uma nona, trazendo destaque a
melodia. Dessa forma, a cangao de Jodao Pernambuco vem como proposital citagao para
criar um efeito de sentido, ou melhor, para deslocar sentidos anteriormente estabelecidos.
O processo de desconstrugao cancional que Assumpgao realizada do trecho de Luar no
Sertdo, € o mesmo presente em todo o disco dedicado as cancdes de Ataulfo Alves, em
que se apropria da obra do sambista e a recria, transformando-a em sua.

A Cultura Lira Paulistana, baseada na figurativizacdo e na tematizagao,
nao acarreta o que geralmente se esperaria de cangdes populares que carregam essas
caracteristicas, isto é, celebracdo de plena unido entre sujeito e objeto de valor. Pelo
contrario, a cangao passa um sentimento de insatisfagdo (ou decepgao). Barros confirma
que a insatisfacdo pode levar ao sentimento de falta, que por sua vez, pode levar ao
programa (ou ao percurso) de suprir a falta do objeto (BARROS, 2005, p. 51). Sendo
assim, Assumpcao, com os breques, os siléncios e as polifonias, parece buscar suprir

essa falta ao romper com as respostas esperadas pelos ouvintes acostumados a cangao
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popular massiva, a qual — sobretudo em setores que abriam mao da veia criativa —, era a
responsavel por sua decepgao.

Visto que a tradigdo da cancdo popular comercial sugere que obras
tematicas sejam de celebracéo, a letra de Cultura Lira Paulistana rompe com esse elo e
sugere insatisfacdo, causando um efeito de ironia. Por outro lado, o resultado final
demonstra o esforgo exigido, “sem deixar duvidas quanto a seriedade com que se propds
busca-lo. O humor age de maneira semelhante, por vezes, coincidente ao choque:
quebrando expectativas, introduzindo o inusitado no convencional” (FERRAZ, 2013, p.
100).

Se por um lado, a primeira parte, cantada em forma de prosa, faz com
que a melodia desaparega em meio a enunciagdo, uma vez que O sujeito-compositor
dispensa repeticdes provocando auséncia de previsibilidade. Por outro lado, na segunda
parte, apés o momento 3’48” da cancéo, o enunciador-cancionista procura demonstrar o
quanto o “pop” estava carente de criatividade: “que pop mais pobre que pop mais pobre
pobre pop”. Como que se tentasse responder a altura das exposicdes exaustivas desse
tipo de cangao nas radios, reservando um minuto e quarenta e quatro segundos da obra
para esse trecho da letra.

ltamar Assumpgdo responde a um contexto historico-social
completamente diferenciado daquele vivido nos anos 60 e 70. O trecho “pobre cultura a
ditadura pulou fora da politica e como a dita cuja é craca é crica foi grudar bem na cultura”
€ um marcador temporal da passagem da ditadura militar para a redemocratizagao.
Durante a etapa de transigdo democratica brasileira, no final de 1970 e comecgo de 1980,
surgem pelo pais inumeras manifestagdes jovens simultdneas e heterogéneas. Sendo
assim, paralelamente a cena independente de Sao Paulo, outras manifestacdes
ganhavam forga, principalmente dentro da industria fonografica, como o pop rock
nacional, conhecido também como BRock.

Para o jornalista Zuza Homem de Mello (2006), a explosao dessas
manifestagdes abafou uma geragao (Vanguarda Paulista) considerada por ele talentosa,
criativa e original. O jornalista afirma que naquela época, as gravadoras estavam
passando por uma fase de dificuldade em comparagdao a década anterior e, com o
surgimento do pop rock nacional, uma producao que oferecia pouco gasto, logo foi
adotado pelas gravadoras como setor altamente lucrativo: “grupos de quatro ou cinco no
maximo, ja formados, o que dispensava arranjador, pianista, musico a ser pago pela
tabela, e melhor, como as musicas eram deles ndo precisava pagar edigao” (MELLO,
2006, p. 56).
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Conquanto a tecnologia e o mercado de massas possam oferecer efeitos
nocivos a cultura brasileira, e Assumpcao se posiciona de maneira critica a isso, em
contrapartida, nutre sua obra dessa fonte. Sabendo suas vantagens e desvantagens,

assume um discurso hibrido e polifénico, sem o oportunismo das “tiriricas”:

a brasileira € uma mistura pura

uma loucura a textura a brasileira € impura mas tem jogo de cintura
se apura mistura ndo mata cura

cultura sabe que existe miséria existe fartura e partitura

cultura quase sempre tudo atura

sabe que a vida tem doce e ¢é dura feito rapadura

Concomitantemente a letra, o arranjo da cangdo explora a
simultaneidades de processos musicais na dimensao vertical, que, como explica Molina, &
uma caracteristica desencadeada a partir da possibilidade tecnolégica da gravacao
multicanal do pds-década de 1960 (MOLINA, 2014, p. 65). Isso se materializa nas linhas
de guitarra elétrica, sequéncias melddicas soltas, fragmentos de metais, backings vocals,
vocais feitos pelo proprio Assumpgao, vozes inarticuladas (BERRETTINI, In FARIA, 2013)
como risadas e gritos — essas reagdes sonoras estdo sempre em dialogo com a letra,
como a risada em relagdo a palavra piada, ou o grito em relagdo a palavra tortura —,
palavras que sao vocalizadas ao mesmo tempo causando confusédo etc. Parafraseando
Assumpcéo, criando uma textura “impura” que sempre foi sua caracteristica e da musica
popular brasileira.

Embora seja uma cancgao dissonante, ndo ha estranhamento, existe uma
relagdo organica entre os acontecimentos — que funcionam de forma independente, mas
que dialogam dentro da obra — por compartilhar um elemento unificador, a conducgao
ritmica do canto falado de Assumpcéo. Tais condugdes ritmicas na musica popular urbana
das Américas, “baseiam-se muito mais em caracteristicas herdadas da musica da Africa
subsaariana do que nos principios que regem a ritmica da musica classica europeia”
(MOLINA, 2014, p. 43), maxima que Assumpgcéo enfatiza em suas entrevistas.

De acordo com o pesquisador e musico José Miguel Wisnik (2002),
“crescendos” e “diminuindos” da intensidade, sado fatores importantes para a geracao do
sentido na cangdo. Nessa perspectiva ha, em alguns momentos da cancdo, uma
sensacao de “crescendo” que vai sendo construido para depois voltar a um tipo de
monotonia instrumental — ouvir entre os tempos 48” a 1'12”; 1'36” a 2'00”; 2'22” a 2’35 ou
2'58” a 3'22” (os segmentos “B”). Esse movimento que evoca maior atengcdo em quem
esta ouvindo para os trechos em destaque, se da, ndo exatamente pelo “crescendo” de

intensidade, mas sim pelo contraste do arranjo e da construgdo harménica em relagao
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aos segmentos “A”, que estao funcionando em looping de acordes. Os acordes adotados
(L4 e D6 diminuto) ndo sdo comuns para isso, pois ndo se resolvem, contribuindo para a
impressao de ser uma grande estrofe. Ao alterar para a progressao de quatro acordes
dentro do campo harmdnico de La maior (Bm, C#m, D e E), causa essa sensacao de
“crescendo”. Semelhante aos segmentos “A”, essa sequéncia ndo chega a seu desfecho,
ou seja, ela interrompe seu percurso sem encontrar repouso, nesse caso, no quinto grau.
Outro fator que contribui nesse sentido é o arranjo da guitarra que, até entdo em segundo
plano, passa a ser protagonista da trama musical.

Sendo assim, os momentos musicais evidenciados, ao se aliarem a
materialidade verbal, podem ser interpretados como um indice para a tematica que
acreditamos ser central na cancio: a tradicdo cancional em que Assumpcéao se aliou e
buscou renovar / versus / a cangao de mero entretenimento. Pois, sdo justamente nesses
momentos que o sujeito (cultura) se encontra entre a disputa representativa dos valores
emissivos e remissivos®.

Dessa forma, pode-se entender que, embora o sujeito manifestado em
terceira pessoa se encontre constantemente afastado de seu objeto de valor (a riqueza
cultural) pelo anti-sujeito (pop pobre), significando, respectivamente, uma cultura criativa e
uma cultura que se submete as leis do mercado, o sujeito enunciador (Itamar Assumpg¢ao)
estd em conjungdo com uma maneira de fazer cangao (o jeito Cultura Lira Paulistana)
representada na obra como um todo, no proprio fazer do enunciador-cancionista. Assim, o
sujeito cultura estda num espacgo de luta de representagbes. De um lado, os valores
remissivos: “ditadura”, “censura”, “amargura”, “ruptura”’, “sepultura”, “piada”, “sem
compostura”, “tiririca”, “miséria”, “dura”, “nada”, “feiura”, “tanajura”, “pop”. De outro, os
valores emissivos: “Ataulfo”, “tropicalia”, “Monsueto”, “Dona lvone Lara”, “Pixinguinha”,
“Elizete”, “Macalé”, “Zé Kéti”, “Elis Regina”.

Diante da incerteza do futuro de uma tradicdo em que a mistura pode
ser motivo de criticas ou elogios, como vimos no primeiro capitulo entre os projetos de
Mario e Oswald de Andrade, o enunciador-cancionista € obrigado a tomar partido. Por
isso: /deve-fazer/. Ou seja, modalizado pela agdo, busca a mistura criando texturas
impuras, entendendo que nao poderia avangar sem a sofisticada tecnologia da industria
musical, matéria-prima da musica urbana contemporanea, paralelamente em que critica
outras formas de misturas, transformando-se em destinador-julgador. Por se encontrar
entre discursos polémicos, tem a capacidade de olhar, ao mesmo tempo, a poténcia e a

fraqueza da cultura brasileira, conseguindo fazer com que a cultura dé um salto.

° Leia-se como sinénimos “eufdrico” e “disforico” do nivel narrativo, férico ou tensivo.
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2.2 O DESLOCAMENTO DE GONZALEZ

Durante mucho tiempo vivié la vida del rocanrolero,
desde abajo. Andaba buscando chamba por todas
partes, un buen rato se la pasé tocando en las
calles y en los autobuses y en metro [...], enfonces
todo eso lo hizo nutrirse, en verdad, de pueblo... le
encantdé la ciudad de México, eso es evidente, el
cotorreo en Meéxico, le fascino.

José Agustin.

Em um dia normal de Rodrigo Gonzalez, ele esta sentado sobre um cajon
de madeira, em meio ao fluxo incessante de pessoas que preenchem as ruas da capital
mexicana. Entre outros profissionais que indicam com letreiros suas fungdes, sustenta
uma folha de papel onde se |é: “rockantrovero” (RUEDA, 2013, p. 2). Gonzalez parece
querer propor sua propria forma de expressdo se separando do canto nuevo™ e da
musica tradicional para criar um rock huasteco. Desde a maneira como descreve sua
funcdo, podemos notar este entre-lugar na fronteira do tradicional e do massivo, do local e
do estrangeiro. Gonzalez “no sdélo emplea el prefijo ‘rock’ para esa especie de oficio
ambulante, sino también para su nombre artistico, Rockdrigo” (RUEDAS, 2013, p. 2).

Rodrigo Gonzalez nasceu em 1950, na cidade de Tampico em
Tamaulipas, um porto do Golfo do México, estado que possui tradigdes -culturais
milenares, “posee un valioso patrimonio natural y cuenta desde el siglo XIX con una franja
fronteriza con el estado de Texas en Estados Unidos” (RUEDA, 2016, p. 109). Seu pai foi
influéncia importante na sua vocacgao, ja que tocava violao em ambiente familiar, em
especial, o Huapango11 — que € a musica que se escuta, se toca e se baila em Huasteca.
Posteriormente, como muitos artistas, Gonzalez migrou para Veracruz — outro polo de
tradi¢cdes folcloricas —, onde comegou a cursar, sem concluir, Psicologia na Universidade
Estadual. Em 1974 se radica na Cidade do México, grande centro de producdo da

industria cultural.

1 | o “nuevo” aqui se asocia con la cancién de ‘denuncia social’ a veces nombrada también
‘cancion de protesta’. Este movimiento tuvo, como es ampliamente conocido sus antecedentes en
las composiciones de autores como Violeta Parra, los Inti lllimani o Quilapaydn en Chile,
Atahualpa Yupanqui, en Argentina, Alfredo Zitarrosa o Daniel Viglietti en Uruguay o Carlos Puebla
en Cuba, quienes expresaron en sus canciones, dedicadas a la tierra, no sélo un cuadro de
paisajes y costumbres, sino también de las vivencias e inquietudes del ser humano, en una época
en que se creia posible la construccién de un nuevo tipo de sociedad (KARAM, 2014, p. 29).

' O Huapango, também chamado costumbre (quando é de carater religioso entre os indigenas), é
herdado da lirica espanhola com influéncia da musica indigena e negra.
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No dia 19 de setembro de 1985 a sociedade mexicana é marcada pelo
terremoto que devastou a capital, levando milhares de seus habitantes. Rodrigo Gonzalez
foi um deles. Em sua curta carreira, com apenas um cassete langado em vida de maneira
independente, o Hurbanistorias'® (1984), foi peca chave para os rumos que o rock
mexicano viria a tomar. Segundo José Agustin (1991), sua morte serviu de ingrediente

para que o mitificassem, pois, em sua leitura, os herdis morrem jovens e tragicamente.

Figura 4. Rockdrigo vive!l Um ano de sua morte

Fonte: <http://www.jornada.unam.mx/2003/0§/19/08an1esp.php?origen=espectac>

Numa distancia de dez anos da morte de Gonzalez, o periodista Victor
Roura, em uma dimensédo semelhante a Agustin, alega que apesar de n&o ter acesso a
maquinaria comercial, 0 Rockantrovero alcancou fama e prestigio em vida — pelo menos
no nivel que a sociedade mexicana permitia a um roqueiro. Para Roura, a atitude

contracultural de Gonzalez

[...] lo ubicd en un plano consagratorio. En un momento en que todos los
rocanroleros bajaban sumisamente la cabeza ante la caricaturesca
televisidon, Rodrigo era una isla donde el espectador podia descansar con
libertad. En vida unicamente pudo grabar un casete, grabacion que lo
encumbrara de inmediato en la esfera juvenil. Después de su muerte [...]
Rockdrigo se convirtié en el primer héroe de rock mexicano. El terremoto
del 85 paraddjicamente consagré a Rockdrigo. El unico mito del rock
mexicano. Su primer héroe. Y el ultimo (FIGUEROA; ROVIRA, 2010, p.
41).

2 Hurbanistorias recebe em 1986, pela gravadora Ediciones Pentagrama, uma reedicdo em LP.
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Na semana anterior ao ocorrido, César Giiemes e Angeles Huerta del
Rio, realizaram a ultima entrevista de Gonzalez. Durante a conversa lhe foi perguntado

quais foram suas contribuicdes para o Rock:

José Agustin plantea que logré integrar el lenguaje al Rock and roll, el
Victor Roura dice que soy el que ha dado un lugar respetable a la guitarra
acustica en el rock, por ai se dice esas cosas... Lo que si siento es que he
tratado de abrir el campo para las tematicas. Y aparte de los contenidos
también he tenido la idea de meter el comic en la cancion, no sélo como
las canciones chistosas de Chava Flores, sino que tengan una estructura
de comic, de pasquin, pero en una rola (GUEDES, 1985, p. 4).

Nesse sentido, a forma como comega a cangao No Estoy Loco (1992), de
Gonzalez, “Estaba yo sentado leyendo la Famila Burron”, revela algumas de suas
referéncias para experimentar com a linguagem cancional, mas, por outro lado,
demonstra o tema central de sua obra. La Familia Burrén € um comic criado por Gabriel
Vargas Bernal em 1948, que por meio de uma critica humoristica, representa a sociedade
mexicana da capital. No entanto, o comic nao representa qualquer familia, mas sim, a
vida cotidiana dos habitantes pobres da Cidade do México durante boa parte do século
passado. De acordo com o investigador independente de comics Luis Gantus, em
entrevista a BBC Mundo, a familia representa "a los mexicanos en el siglo 20, atados a las
tradiciones pero en busca de la modernidade” (In: NAJAR, 2010). Gonzalez, em sua
condigdo de imigrante, transitava justamente nesses dois sistemas culturais, entre o
tradicional e o moderno.

Roberto Gonzalez (MONTERO, 2005) retrata a forma que a cancao desse
tamaulipeco se vinculou a Cidade do México. Para ele, Rockdrigo entendeu rapidamente
a cultura chilanga, “sus canciones no san nortefias, no san huastecas, sus canciones san
muy chilangas”. Para Nora de La Cruz (2015 b), essa condi¢ao de imigrante na Cidade do
México é um fator determinante para as representagdes de Gonzalez, pois, “nadie puede
cantarle a una ciudad como quien la enfrenta, venido de lejos” (CRUZ, 2015 b, p. 8). Claro
que as pessoas que nasceram na capital mexicana, conflituosamente tenham o
sentimento de a amarem e de a odiarem, mas “el espanto es una forma peculiar del
asombro y quien necesita entender también explica” (2015 b, p. 8).

Todavia, o que implica ser chilango? De acordo com Jesus Nieto Rueda
(2016), é justamente o impacto que os acontecimentos urbanos causam em quem vem de

fora e se instala na cidade:

[...] el metro y sus multitudes, el ruido incesante, la inseguridad en las
calles, el esmog. Todas las particularidades que en esa nueva realidad son
cotidianas parecen en principio amenaza, cuando no agresion a la manera
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en que el sujeto esta acostumbrado a percibir lo que el socidlogo Alfred
Schutz definia como ‘mundo de vida'. [...] El fuerefio ocupa para nosotros
el lugar del forastero, categoria de la que se vale Schutz para establecer la
fenomenologia de aquel que ‘pasa a ser esencialmente el hombre que
debe cuestionarse casi todo lo que parecia incuestionable a los miembros
del grupo al que se incorpora’ (RUEDA, 2016, p. 200-201).

E possivel que essa ambivaléncia que as metrépoles apresentam também

seja o atrativo da obra de Gonzalez, em que as aparentes contradi¢des sdo conciliadas.

El rock, el blues, la cancién de protesta, la musica popular mexicana, las
ideas de Freud, de Marx, Chava Flores, La Familia Burrén, el sonido duro
de la musica norteamericana adaptado a la diccion mexicana y a su
temperamento. En esa fusion esta su fuerza y por eso encontramos en sus
letras la dualidad de la que tanto se ha escrito al intentar explicar nuestra
identidad: la risa sombria, la melancolia festiva (CRUZ, 2015 b, p. 8-9).

As mesclas presentes em suas cang¢des ndo sao apenas estéticas. Numa
sociedade em que muitos grupos musicais iniciam suas carreiras artisticas a partir de
versdes de musicas norte-americanas, incorporar elementos culturais proprios de seu
lugar de enunciagao, também é uma postura politica. Um bom exemplo disso é a cangao
Huapanguero: “que clasifica en el programa de Radio Mexiquense como un huapango
hard” (RUEDA, 2013, p. 36). O Huapango é um ritmo que ja foi bastante explorado, a
exemplo da obra sinfénica que leva o titulo do género, do compositor José Pablo
Moncayo. Na leitura de Monsivais (2012), esse € o ponto mais alto do éxtase nacionalista:
“un ‘himno nacional’ al que no desgastan la repeticion” (MOSIVAIS, 2012, p. 62).

Se a obra de Moncayo se alia ao que os estudos folcléricos propuseram
no comego do século passado, a cangado de Gonzalez segue a direcao oposta. A partir da
linguagem urbana (ou do género rock), traduz o que é esse ritmo que faz parte de sua
formacdo. Nesse sentido, a cancdo Huapanguero € uma sintese do que Rockdrigo
pretendia enquanto cancionista: a linguagem de um taumalipeco frente a uma sociedade
de massas.

Gonzalez nao teve tempo de “cambiar su vida", mas deixou muitas
cangdes com o seu pouco tempo de carreira. De acordo com Roberto Ponce (2014, p.
75), Rockdrigo compés cerca de 60 ou 70 obras e sempre chegava como novas: “No sé a
qué horas las escribia”. Em sua propria declaracdo a radio mexiquense, em 1984,
Gonzalez afirma ter escrito mais de 150 cangdes. Atualmente se podem encontrar muito
desses materiais em discos compactos ou na internet: “En entrevistas de radio, recitales o
capsulas de television, la imagen que se proyecta es la de un cantautor emergente”

(CRUZ, 2015 a, p. 8). Dentre esses materiais estao trés albuns péstumos langados pela
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gravadora independente Ediciones Pentagrama, sendo: El profeta del Nopal (1986),
Aventuras en el defe (1989) e No estoy loco (1992). S6 produziu seu cassete
Hurbanistorias — ainda que sob condi¢gdes precarias —, todos os outros discos sao
compilagdes feitas por fas. O album gravado em estudio tem acompanhamento da banda
Qual, no entanto, nao foi um disco que tiveram tempo para experimentar em métodos de
gravagao, relagdo de instrumentos na exploragdo vertical das pistas, sonoridades etc.,
nem era essa a proposta devido ao contexto que estavam inseridos. Mas, para Antonio
Malacada, apesar de ser o unico album que ele mesmo produziu, editou e desenhou, nao
teria sido assim se ele “hubiera tenido dinero” (MONTERO, 2005). José Luis Pluma
também ressalta que ele mesmo o vendia, pois era um trabalho titdnico (MONTERO,
2005).

Rockdrigo, junto a outros artistas urbanos, como Roberto Gonzalez e
Rafael Catana, deram inicio ao movimento chamado Rupestre. Tal movimento teve inicio
em 1983, como uma nova onda musical e literaria que partia do principio de produzir
cangdes simples, acompanhadas unicamente de violdo, teclado ou gaita, tendo a letra
como principal ferramenta, apresentando-se muitas vezes de forma complexa e
“anticomercial”, direcionadas a critica politica e a denuncia social do sistema. Com o

movimento recém-formado, Rodrigo Gonzalez escreve o Manifesto Rupestre, que diz:

No es que los rupestres se hayan escapado del antiguo Museo de Ciencias
Naturales ni, mucho menos, del de Antropologia; o que hayan llegado de
los cerros escondidos en un camion lleno de gallinas y frijoles. Se trata
solamente de un membrete que se cuelgan todos aquellos que no estan
muy guapos, ni tienen voz de tenor, ni componen como las grandes cimas
de la sabiduria estética o — lo peor — no tienen un equipo electronico
sofisticado lleno de sinters y efectos muy locos que apantallen al primer
despistado que se les ponga enfrente. Han tenido que encuevarse en sus
propias alcantarillas de concreto y, en muchas ocasiones, quedarse como
el chinito ante la cultura: nomas milando. Los rupestres por lo general son
sencillos, no la hacen mucho de tos con tanto chango y faramalla como
acostumbran los no rupestres pero tienen tanto que proponer con sus
guitarras de palo y sus voces acabadas de salir del ron; son poetas y
locochones; rocanroleros y trovadores. Simples y elaborados; gustan de la
fantasia, le mientan la madre a lo cotidiano; tocan como carpinteros
venusinos y cantan como becerros en un examen final del conservatorio
(GONZALEZ).

De acordo com Maritza Urteaga (1994, p. 119), os adeptos ao manifesto
nao tinham acesso a instrumentos elétricos minimos (guitarra, contrabaixo e bateria),
tampouco lugar de ensaio e de apresentagao. Nesse sentido, usavam o termo “rupestre”
de maneira autoparédica para de distinguirem de roqueiros que se utilizavam de aparatos

tecnolégicos complicados, adotando o violao (ou teclado) e gaita para cantar historias
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urbanas. Entretanto, “saben que ello trae consigo la marginacion cultural y la invisibilidade
historica, pero en ello reside la singularidade de su obra, de ahi que sean a la vez
rocanroleros y trovadores, simples y elaborados” (SANCHEZ, 2013, p. 78). Conforme
José Agustin (1998), o rock no México ganhou um grande impulso na década de 1980

com o surgimento do rock rupestre:

[...] un rock pobre, sin recursos, pero mexicanisimo y que expresaba
verdaderamente a los nuevos joévenes del pais. El principal exponente fue
Rockdrigo Gonzalez, quien llegd de Tampico para cantar en calles, metro y
autobuses del DF, hasta que encontré una gran respuesta por parte de los
chavos, quienes lo convirtieron en su gran héroe cultural (AGUSTIN, 1998,

p. 91).
Nota-se a busca de estabelecer a partir do rock, um elo com a tradig¢ao.
Mesmo sendo um género considerado antagbnico em relagdo a musica tradicional,
produziram obras que nao poderiam ser vistas de outra forma, se ndo como cangao
popular mexicana. Por outro lado, com a marginalizagdo do rock e de manifestagdes
jovens, tornou-se inevitavel produzir sem recursos e longe da grande midia. Sendo assim,
rupestre se assemelha a prépria pintura que, feita de forma simples, perpassa o tempo
carregando a memoria de uma época. Se essa foi a ideia do movimento, até hoje os ecos

de Gonzalez transita pela Cidade do México.

Rockdrigo, entonces, ha sobrevivido a los afios. Su musica esta ahi mas
alla de la leyenda. Como testimonio de una época, como resquebrajadura
de una ciudad que sigue en constante transformacion, ahora que vuelve a
ser Ciudad de México y deja atras su estatuto de Distrito Federal. Mas,
sobre todo, desde esa mirada del que no termina de ser parte de la ciudad
y la retrata desde esa posicion critica (RUEDA, 2016, p. 296).

No relato de Nora de La Cruz (2015), quando ela nao reconhecia a frase
citada durante conversas rotineiras, era questionada com admiracdo: “Nao conhece
Rockdrigo?”. E ela respondia que o nome nao lhe remetia a nada. Para a autora, o que
ocorria era que, aparentemente, toda a experiéncia chilanga estava condensada nos
quatro discos de Gonzalez. Mesmo ndo conhecendo o nome, de alguma forma, as
cancdes de Gonzalez haviam chegado a seu ouvido, como podemos constatar em seu

relato:

[...] cuando las fiestas se prolongaban hasta el dia siguiente, en algun
punto de la madrugada, desde las bocinas de un estéreo mal ecualizado
con doble casetera salian armonica, guitarra, voz y una frase conocida:
‘cabalgo sobre suefios innecesarios y rotos, prisionero iluso de esta selva
cotidiana’. ¢Quién canta eso?, pregunté. Me dijeron que Rockdrigo. Para
mi, ‘No tengo tiempo’ era la cancion de los micros: casi siempre que algun
joven subia con su guitarra para ganar una moneda que no afecte su
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economia, cantaba ésa. Me gustaba y la sabia de memoria gracias a mi
uso cotidiano del transporte publico. Cuando lo pienso ahora, parece casi
ritual: miles de habitantes del Estado de México se desplazan de sus
municipios de origen para ir a estudiar o trabajar a la ciudad; conforme se
acercan aparece un musico callejero: un Virgilio que los guia en su
descenso por el Periférico hacia la trampa — ¢ qué trampa?, los saludan al
llegar. Pero nadie atiende al aviso y la maquina los vuelve una sombra
borrosa (CRUZ, 2015, p. 7-8).

O caso é que, desde o terremoto de 1985, a imagem e a obra de
Gonzalez transitam o imaginario urbano da Cidade do México. Ocorrem diversas
apresentagcdes em sua homenagem na estagdo de metré Balderas, onde uma placa e

uma estatua em sua homenagem permanecem.

Figura 5. Home'-nagqﬂ"l\ao Rockdrigo na estagcao de metrd I?alderas
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Fonte: <http://www.miIenio.com/cultura/inicia-broyecto-para-la.-estatua-de-rockdrigo$ -

A cangao Estacion del metro Balderas, presente no Hurbanistorias,
recebeu inUmeras versdes, como a da banda Tri — talvez a mais conhecida, até mesmo
que a de Gonzalez —, na qual carrega certa polémica. Embora ambas tratem da histéria
de uma mulher que se perde na estagdo de metrd Balderas e a pessoa que a amava nao
quer voltar a tal lugar, portanto, pede ao operador que o leve em outra diregdo. A versao
original carrega um desfecho mais violento: “Saquese de aqui sefior operador / este es un
secuestro asi que ahi le voy”. Ja a versao da banda Tri tenta amenizar: “Oye chofer,

llévame a donde quieras/[...] pero no me lleves hacia el metro Balderas”.
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Na transcricdo de um programa da Radio Educacion revelada numa
matéria do site Proceso (CABELLO; PONCE, 2014), em que estiveram presentes tanto
Gonzalez como Alex Lora (lider da banda Tri), discute-se a releitura da cangdo. Mesmo
Gonzalez mostrando que nao estava muito feliz com a alteragao da letra, ndo manifesta
sua opinido. Para Rueda (2016, p. 217), “en esta cancion si se percibe un cierto
compromiso social, un interés en dejar el testimonio de un acontecimiento de lo cotidiano,
de una historia unica que representa a muchas otras historias”. Como no trecho: “Ya lo

dijo Freud no me acuerdo en qué lado / sblo es la experiencia que he experimentado”.

La frase se queda asi, suelta, apenas como un guifio a la propia formacion
trunca en psicologia de Rockdrigo. Su contemporaneo Roberto Gonzalez
identifica en este tipo de frases la capacidad sintética y la habilidad de
Rodrigo para captar las ideas que en aquella época estaban muy vigentes
en el ambiente de los musicos urbanos. Freud, como Marx, Kafka, de
Beauvoir, etcétera, eran parte del mundo intelectual que se esperaba que
la gente del medio conociera (RUEDA, 2016, p. 217).

Gonzalez, assim como Assumpc¢do, tem muito da sua experiéncia
transformada em cangdo. Ainda que Gonzalez busque construir personagens nao tao
associadas a ele, diferentemente de Assumpcao, elas surgem a partir de sua observagao
das pessoas da cidade. No cassete Hurbanistorias, como o proprio titulo do album, o
tema central € a experiéncia urbana, mas possui uma carga tradicional — talvez o “H” de
“urbanistorias”, seja mais uma referéncia ao Huapango, ritmo tao caro a ele. Para Rueda
(2016), esse cassete combina cangbes com tom melancolico e outras com teor

humoristico:

Como si Gonzalez apostara por un publico con el que pudiera dialogar
sobre temas sensibles de la ciudad, la sociedad, la vida y al mismo tiempo,
un publico que simplemente se divirtiera con temas como ‘Rock del Ete’.
La broma de escribir el titulo con ‘hache’ inicial deja muy clara una actitud
rebelde que lleva el juego antiautoritario al espacio de la ortografia. E
incluso, podria aventurarse que en ese desapego a normas esta presente
una necesidad de manifestar una manera de hacer rock que busca
distinguirse de lo establecido y aceptado socialmente (RUEDA, 2016, p.
201).

Embora Gonzalez tenha criticado rotulagbes como o canto nuevo, em que
afirma na radio Mexiquense, em 1984, que muitos se utilizam do termo como
oportunismo, pois se rotulam e continuam com o mesmo tipo de cangdes folcloricas e
panfletarias, sem ter nada de novo. lronicamente, seu primeiro album, acaba sendo
constantemente associado a esse movimento, sem representar tanto sua esséncia

roqueira. O tema da cidade também é recorrente nos albuns postumos, que sao
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recopilagbes de apresentagbes e gravagdes na propria casa de Gonzalez. Como: Las
aventuras en el Distrito Federal, Diva francesa, El feo, Los intelectuales, Asalto chido e
Gustavo, todas gravadas no concerto do “Café de los Artesanos”, em 1984; Susana de la
manana e Buscando trabajo, gravadas na casa de Rodrigo Gonzalez, em 1982. Ama de
casa un poco triste, Solares baldios e Portate sensato, que procedem de uma gravagao
realizada por Alvaro Mejia, na Radio Educacion, em 1984 (RUEDA, 2016, p. 227).

Na cronica Rockdrigo en Aguascalientes, de José Luis Engel (Ginger),
tem-se alguns fatos interessantes sobre a necessidade que Gonzalez demonstrara em

registrar novas cangdes, ainda que houvesse recém editado o Hurbanistorias:

Rodrigo queria las grabaciones para ponderar su material, tenia poco de
haber editado Hurbanistorias, pero le rondaba el proyecto con el grupo
Qual, eso aprovecharon los chilenos; el caso es que Davila grabd el primer
dia, fueron casi tres horas de grabacion en dos tandas de poco mas de
una hora cada una, entre las 8 y las 12 de la noche, hora en que por ley
tenia que cerrar el local; el segundo dia tuvo el mismo horario, el repertorio
fue el mismo, aunque en otro orden vy, si acaso la Unica pieza que se quedd
sin registro fue la de ‘El mercenario’ (ENGEL, 2011).

Em 1985, na sua Ultima apresentacéo, na livraria Bolivar — um dia antes
de sua morte —, mesmo sua obra apresentando boa aceitacdo, Gonzalez demonstra certa
insatisfacdo pelos rumos que havia tomado. Sobe ao palco outro Rockdrigo, sem os
discursos carregados de humor, com tom sério e planejando redirecionar seu material.

Como podemos perceber no relato de seu parceiro Roberto Gonzalez (MONTERO, 2005):

Recuerdo que hablé mucho, incluso, creo que su tono cambié un poco.
Normalmente, Rodrigo era muy festivo, muy chancero. Pocas veces
hablaba en serio, aunque siempre detras de ese discurso, como en sus
canciones, detras de ese discurso jocoso, siempre habia un contenido
fuerte. Pero esa noche, lo recuerdo, no habia esa primera instancia de su
discurso que era el chiste. Estaba un poco consternado, recuerdo estaba,
decia que no le gustaba mucho el camino que habia tomado, por el estado
de animo, quizas. Decia que se habia convertido en un payaso, que la
gente lo reconocia y le gustaba de oir sus canciones porque las hacia reir
y no por otra cosa. Que estaba pensando como en rehacer su material,
como que empezar a hacer otro tipo de canciones, canciones un poco que
dieran menos oportunidad a la risa, porque él decia que la risa evadia. Nos
criticaba a algunos de nosotros por las posiciones que estabamos
tomando. Estabamos como, unos de una manera, otros de oftra,
estdbamos como concediendo, como cediendo en ese momento, y era el
momento en que si, algunos de los musicos de nuestra generacion,
empezaron a definir su posteridad, finalmente. Y era un momento, para mi,
de distancia, de soledad, de cierta tristeza, y para mi era muy importante
tener un amigo como Rodrigo.

Todavia, a insatisfacdo de Gonzalez nao impediu que os ecos de sua obra

atravessassem os tempos até os dias de hoje. Como no disco Ofrenda a Rockdrigo
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Gonzalez, cujo responsavel pela administragdo e coordenagao da “Productora de Onda’,
Juancho Barron, em entrevista a Jornada Unam, em 2004, afirma ser Rodrigo Gonzalez a
figura central, ou melhor, “a piedra angular’ do rock mexicano: “Mas bien es increible que,
hasta ahora estemos empezando con Rockdrigo. Este compositor es la piedra angular del
rock mexicano”. Para o musico e produtor — confirmando o que outros autores vém
dizendo até entdo —, antes de Gonzalez o rock era uma espécie de colagem de covers,
tradugdes e copias de grupos importados. E Rockdrigo € o primeiro representante de uma
geracdo que dita: “qué es el rock mexicano, como debe ser, de qué debe hablar y cual
debe ser su estructura estética”. Dessa forma, comeca a narrar histérias urbanas e criar
estruturas musicais adotando outros ritmos que fazem parte do repertério da musica
popular mexicana. A cangao Tiempo de Hibridos, que sera analisada na proxima secéo, €
um exemplo da proposta de Gonzalez para o rock mexicano, desde a forma como se

estrutura, até a tematica que transita no imaginario urbano desde o inicio do século XX.

2.2.1 Em tempo de hibridos: identidade ou falta de identidade?

Lo original es lo impuro, lo mixto.
Como nosotros, como yo,

como Meéxico.

Carlos Fuente (2008).

A cangao Tiempo de Hibridos de Rodrigo Gonzalez, presente no album
postumo, El profeta de Nopal (1986), escapa aos moldes ortodoxos e expde, ndo sem
contradicoes, inumeras formas de perceber e interpretar o mundo: o canénico e o
marginal; o mitolégico e o cotidiano; o tradicional e o moderno. E num nivel profundo, a
oposi¢ao entre identidade (s) e falta de identidade. Sdo debates que giram em torno da
musica popular e desencadeiam inumeras polémicas. Dessa forma, pretendemos, por
meio de um processo analitico e interpretativo, desvendar as camadas de sentido dessa
cancgao.

Na cancao Tiempo de Hibridos, poderia ser entdo funcionalmente

representado da seguinte maneira:
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f

LTiempo de Hibridos

)
)

-Entrodugéca-[ parte 1 Hinterladio)-[ parte 2 Himproviso}

Parte 1

Era un gran rancho electronico
A1 con nopales automaticos

con sus charros cibernéticos

y sarapes de neon

Era un gran pueblo magnético
B! con Marias ciclotronicas

tragafuegos supersoénicos

y su campesino sideral

Era un gran tiempo de hibridos
Ct1 era medusa anacronica

una rana con sinfénica

en la campechana mental

Parte 2

Era un gran sabio rupéstrico
A2 de un universo doméstico

pitecantropus atomico

era lider universal

Habia frijoles poéticos

Bz VY también garbanzos matematicos
en los pueblos esqueléticos
con sus guias de pedernal

Era un gran tiempo de hibridos
de salvajes y cientificos
panzones que estaban tisicos
en la campechana mental

Ccz ©n la vil penetracion cultural
en el agandalle transnacional
en el oportuno nortefio-imperial
en la desfachatez empresarial
en el despiporre intelectual
en la vulgar falta de identidad
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Retomando os modelos de Tatit, a relacdo entre tematizagcdo e
passionalizacdo “deve ser avaliada num quadro de ampla compatibilidade entre letra,
melodia e instrumentalizagdo e em suas respectivas dimensdes, intensas e extensas,
tendo por base a identidade primordial entre sujeito e objeto” (TATIT, 2007 a, p. 50). A
compatibilidade entre os elementos na cancao Tiempo de Hibridos sédo igualmente dificeis
de identificar, pois, uma analise superficial demonstraria: dois momentos no plano da
expressdo, sendo a primeira parte passional e a segunda tematica; e, no plano do
conteudo, uma disforia disjuntiva nas duas partes. Mas a gramatica pulsa entre elementos
intensos e extensos nos dois planos da linguagem, “criando correspondéncia de diversas
dimensdes e produzindo um efeito de coeréncia, cuja origem nem sempre €& facil
determinar” (TATIT, 2007 a, p. 52).

A introducdo, composta apenas pelo violdo, apresenta uma sequéncia
melddica desacelerada que remete a passionalizacdo (separagao com o objeto de valor).
Essa secdo pode muito bem ser associada as cancdes campesinas ou ser uma citagao a
musica ranchera, tao difundida pelas radios, na primeira metade do século XX, como
simbolo nacional mexicano. As referéncias a esse periodo ndo terminam na introducgao.
Ao se utilizar de figuras como “rancho”, “nopales”, “charros” e “sarapes”, estabelece a
compatibilidade entre citacdo melddica e verbal, uma vez que sio topicos extremamente
desgastados pelo cinema dos anos 50, como vimos no primeiro capitulo.

Logo no inicio da primeira parte, encontramos a ideia de mescla entre
imagens consideradas antagénicas ou contraditorias. Tais imagens, como “rancho”, ndo
se referem somente ao campo, mas a uma identidade significativa no México, ou seja,
tradicao em oposicdo a modernidade: “era un gran rancho electrénico”. O resultado dessa
fusao cria oximoros e paradoxos que percorrem toda a obra, sintetizados na expressao
que nomeia a cangao (Tiempo de Hibridos), titulo tdo ambivalente quanto os elementos
que habitam seu interior. O livro de Néstor Garcia Canclini (1990), Culturas Hibridas:
estratégias para entrar e sair da modernidade, € um ponto de partida, mas ndo um fim
para o debate. Canclini traz o conceito de hibridacdo, no¢cao de mescla que faz parte de
paises colonizados, mas que, de acordo com o autor, em entrevista dada a Francisco
Cruces Villalobos, em 2013, € um termo descritivo (Radio UNED, 2013).

Sendo assim, depois de se ter afirmado as hibridacdes, deve-se entender
que tipos de mesclas estdo sendo produzidas, pois podem ser assimétricas: setores
hegemo&nicos e subalternos, apropriagées da cultura do outro para o comércio — dando
usos diferentes dos originarios —, entre outros. Dessa forma, além da cangao ser fruto do

hibridismo cultural, elege-o como proposta estética.
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Na busca de entender a coexisténcia dessas imagens, mesmo com ironia,
Gonzalez as coloca numa mesma sintaxe e revela as tensbes dos encontros
socioculturais que estido na base da identidade latino-americana. Nessa direcdo, a obra
manifestaria um dos possiveis aspectos da América Latina que, segundo a expressao
cunhada por Antonio Cornejo Polar, seria sua “heterogeneidade nao dialética”, bem como,

sua unidade ndo resolvida e seu porvir cindido. Ou seja, assume-se

[...] una interpretacion de la historia latinoamericana que la entiende como
proceso caracterizado por multiples choques culturales y sociales, por la
dominacién de unas culturas sobre otras — y, consecuentemente, de unas
clases sobre otras —, de lo que resulta una convivencia nunca armoniosa,
siempre disonante, de los elementos indigenas, africanos y europeos que
en ella coexisten. Las huellas de esa historia prefiada de conflictos
permanecen en forma de mitos, de tradiciones, de discursos, que
moldeados por la fortisima y en extremo conflictiva presencia “del otro” —
tantas veces negada, silenciada, ocultada, reprimida —, sigue determinando
la ténica de un devenir identitario traumatico y complicado (REINOSO,
2009, p. 295).

Nesse sentido, o autor da cangao resgata o amplo debate que envolveu a
musica popular desde seu surgimento, questionando a invengao da tradicdo e o que foi
entendido como identidade nacional. Ao trazer imagens do campesino, ndo como aquele
que nao teve contato com modernizagdo, mas que, com a imigragao para as cidades,
ocupou espacos subalternos na sociedade, rompe com a ideia romantizada do que seria o
homem do campo. Na mesma dimensao, ndo € apenas uma escolha aleatéria associar
“‘marias”, “tragafuegos” e “campesinos” a adjetivos referentes a outro campo semantico
(“ciclotrénicas”, “supersoénicos” e “sideral”), mas sim uma forma de lembrar que os grupos
nao hegemoénicos estdo inseridos no cenario urbano. As mulheres indigenas que atuam
como ambulantes nas ruas da Cidade do México — chamadas de “marias” — € um reflexo
dos conflitos e da dominacado de uma cultura sobre outra.

Torna-se evidente que a nocado de identidade nacional € historicamente
criada, excluindo muitos elementos, sobretudo, numa sociedade como a mexicana.
Gonzalez, ao trazer a metrépole como sua musa, desloca sentidos anteriormente
estabelecidos, visto que, diferentemente das producdes anteriores que afirmavam, por
meio da cultura popular, a identidade nacional, agora reconhece como culturas multiplas
que habitam o mesmo espaco. Segundo Canclini (1994), numa nagao cosmopolita como
o México, a cultura se formou ndo apenas mediante a reproducdo de suas tradicoes pré-
colombianas, mas também pelos migrantes campesinos, pelo olhar dos estrangeiros e
pelas industrias culturais (CANCLINI, 1994, p. 100).

Em relacdo ao plano da expressao, as duas partes possuem a mesma
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construgcao harmoénica. No entanto, torna-se facil a identificagcdo de cada uma delas, além
de a transicdo de uma para outra se separar por uma secao periférica (interludio),
recebem letras diferentes. Outro fator que cabe ressaltar € o contraste entre as formas
que Gonzalez se acompanha com o violdao em cada parte. Na primeira, tocando o violao
de maneira livre em didlogo com o canto, a sensagao passional parece ganhar forga,
chocando-se com a levada de rock da segunda parte. O que temos é um efeito de ruptura
em relacdo a expectativa que a primeira parte apresenta. Pode-se observar que a
segunda parte € maior que a primeira, o compositor inseriu mais seis versos (segmento
C?) que ocupam a mesma sequéncia harménica (La-Sol-Ré) que acompanha o mote “en
la campechana mental”.

Utilizaremos um diagrama criado por Tatit para transcrever,
simultaneamente, a melodia e a letra. Cada espago corresponde ao intervalo de um
semitom (o menor intervalo de notas empregado na musica ocidental tradicional) e a
totalidade dos espagos cobre a regido de tessitura (do ponto mais agudo ao ponto mais
grave) ocupada pela melodia integral (TATIT, 2007 b, p. 31). A diagramacéao possibilita a

localizacao das alturas que as palavras ocupam na tessitura. Vejamos o segmento “C?”:

Figura 6. Primeira parte do segmento C?
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era un gran po de hibridos pechana mental
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Figura 7. Segunda parte do segmento C?
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Note-se que os versos da segunda parte do segmento C2 (fig. 7) ttm uma
melodia semelhante. Essa reiteragdo, uma vez que apresenta o alongamento de uma
secado com a mesma identidade melddica, rompe com o restante da cangéo cuja melodia
tem um percurso maior. Vejamos a recorréncia melédica dos primeiros cinco versos

subsequentes ao mote:

Figura 8. Fragmento C?
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Tal recorréncia musical pode representar uma sequéncia de forcas que o
enunciador acredita atuar cotidianamente sobre a cultura mexicana e, por conseguinte, na
formacgao de sua identidade. Essa reiteragdo também esta investida na sonoridade das
palavras que finalizagdo cada verso (“‘mental”’, “cultural”, “transnacional”’, “imperial”,
‘empresarial” e “intelectual”’), exceto a ultima que se altera, concomitantemente com o
climax melddico (“en la vulgar falta de identidad”) que atinge o pico da tessitura ao subir

uma oitava.
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Figura 9. Fragmento C?
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Alterar a rima do ultimo verso causa um efeito de sentido de resolucéo de
uma ideia. Entretanto, o enunciador-cancionista faz o contrario de uma finalizacéo
entoativa, isto é, descer para as regides graves da tessitura. De acordo com Luiz Tatit
(2007 b, p. 170), pesquisadores advindos da linguistica verificaram um principio universal
que une a descendéncia entoativa a nog¢ao de finalizagdo ou de terminatividade, como

Eric Buyssens (1974), em seu texto Semiologia e Comunicac¢do Linguistica. Buyssens

afirma:

Na verdade, parece que, em todas as linguas, uma descida final
caracteriza uma asser¢cao que nao exija comentario algum, que nao
preveja objecao ou adi¢do. Uma subida final, ao contrario, parece de fato
caracterizar falas apds as quais esperam-se outras: um suplemento de
informagdo, uma resposta ou uma objegao (BUYSSENS, 1974, p. 127).

Entretanto, ao aplicar tais aspectos da entoagcao no quadrado semidtico,

Luiz Tatit nos apresenta outra unidade entoativa: “ndo-ascendéncia/ndo-descendéncia” ou

“suspensao”. Segundo o autor,

[...] podemos constatar um nucleo de tensividade centrifugal no termo do
quadrado semidtico correspondente a nao-descendéncia. Ou seja, nao
havendo descendéncia — isto é, a um aumento de tensdo e
consequentemente a uma urgéncia de resolugdo — ou a ndo-ascendéncia,
cuja combinatéria  (ndo-descendénca/ndo-ascendéncia) pode ser
designada pela nogado de suspensao. De fato, trata-se de um som que
‘pende’ no alto e se interrompe antes de definir o rumo de sua trajetoria

(TATIT, 2007 b, p. 173).

Esse carater suspenso do tom repercute no plano do conteudo como algo

inacabado, cuja complementagao se virtualiza em outro lugar. Dessa forma, a soma da
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intensidade entoativa e do percurso ascendente do ultimo verso — que nao finaliza sua
trajetéria —, provoca o efeito de sentido de algo que precisa se resolver. O saber do
enunciador se manifesta de forma incompleta, todavia, a compreensido de uma obra
depende da relagdo entre as partes, sua macroforma. Gonzalez, aos poucos, vem
demonstrando esse saber na estrutura da cancao.

Podemos notar que na extensdo global da cangéo, todos os segmentos
pendem para uma entoagdo descendente. Na primeira parte, com um alto grau de
passionalidade, sobretudo, pelo prolongamento dos tonemas “co”, “cos”, “ca”, “cas” (Fig.

10, 11 e 12), ndo ha duvidas que a base entoativa é a asseveragao passional.

Figuras: 10. Segmento A"/ 11. Segmento B'/ 12. Segmento C'
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sO

era un gran pueblo magné tragafuegos super ni[cos[ Su campesi

tico| y

tré no sidera

con Marias ciclo nilcas|

al

Na segunda parte, podemos perceber que a identidade melddica do
segmento A? (fig. 13) € semelhante a dos segmentos A" e B'. No entanto, com a mudanca
do acompanhamento do violdo, restringindo o alongamento das vogais, a carga passional
fica no plano do conteudo. Assim, a tematizacdo ganha forga justamente quando se insere

o sujeito “Sabio Rupéstrico” na narrativa verbal.

Figura 13. Segmento A2
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Figura 14. Segmento B?
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Em tal perspectiva, cabe ressaltar que, de acordo com Tatit (2007 b, p.

169), o enunciador é o sujeito ultimo das inflexdes melddicas apresentadas na cancgao.

Em UJltima instancia, a ele deve ser atribuida a modalidade de sentido investida nas

curvas entoativas, mesmo que, em simulacro, sejam destinadas a outras personagens:

E pelo cantar que o enunciador sempre ‘diz’ alguma coisa com o texto
linguistico e melddico, a maneira do discurso coloquial. Esse ‘dizer’ do
enunciador pressupde, no minimo, um saber em sua competéncia. Mesmo
que o ‘dizer’ revele uma duvida ou uma pergunta, ambas dependem de um
saber para serem formuladas. Assim, as modulacbes de altura emitidas
pela voz do enunciador correspondem as oscilacbes de seu saber com
relagéo a tematica escolhida pelo componente linguistico (TATIT, 2007 b, p.
169).

Gonzalez cria uma relacdo complexa entre enunciador e enunciatario.

Sua persuasao em forma de “profecia” parte de uma extensa argumentacao no inicio da

cancao. Como ja foi dito, a maioria das cang¢des que compdem os trés discos postumos —

na qual Tiempo de Hibridos se insere —, sao resultados de suas apresentagdes ao vivo.

Na faixa que abre o album EIl Profeta de Nopal, o enunciador afirma em forma de “fala-

solta”:

Justamente en estos momentos en que la confusién reina terriblemente en
la atmdésfera, como extrafios microbios venidos de otras galaxias, que
mandan mensajes telepaticos, haciendo ver realidades que no
corresponden a las dimensiones adecuadas. El Profeta del Nopal se
presenta de una manera u otra, aventando sus cotorreos desde el afio de
dos mil novecientos ochenta y cuatro y en sus hibridas visiones del rock
and roll mexicano. Me dijo un dia de oniricos suefos y arquetipicos
simbolos que tenia que recetarles por las trompas de Eustaquio a todo el
Personal estos mensajes del Profeta del Nopal.
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Esse trecho introduz a cancao Tiempo de Hibridos em uma de suas
apresentagdes ao vivo, 0 que nos leva a crer que possa contribuir para desvendar alguns
elementos que habitam o interior da cancdo. Pode-se entender que o simulacro criado
pelo cancionista corresponde a mensagens do futuro enviadas pelo Profeta del Nopal.
Gonzalez fazia uso da terceira pessoa para se referir ao profeta. Ja o Sacerdote Rupestre
era utilizado na primeira pessoa pelo compositor. Por isso, a cangdo € exposta como se
estivesse falando sobre algum tempo passado, mas poderia ser qualquer momento da
historia entre a época de Gonzalez e a do Profeta del Nopal (um milénio de distancia).

Por outro lado, o compositor destaca o ponto central da obra ao falar
sobre as visdes hibridas do profeta sobre o rock and roll mexicano. Como vimos, a base
musical de Gonzalez é o rock e somente a partir deste que incorpora outros elementos de
sua cultura. Nessa otica, o Profeta del Nopal designa o Sacerdote Rupestre a mostrar o
caminho que o rock poderia tomar, uma vez que este ndo era cantando em espanhol,
tampouco explorava a tematica do cotidiano urbano e da cultura mexicana.

Na segunda parte se busca o elo entre sujeito e objeto de valor por meio
do modelo tematizado, celebrando o papel do Sacerdote Rupestre nesse processo.
Todavia, € constantemente afastado pelo anti-sujeito (“penetracién cultural”,
“agandalle trasnacional”’, “oportuno nortefio imperial’, “desfachatez empresarial’,
“‘despiporre intelectual”), resultando na vulgar falta de identidade. Tal falta de identidade
que o enunciador-cancionista apresenta na letra e que também pode se referir ao rock
mexicano massivo, tem um intenso estado de passionalidade, contrariamente ao
andamento acelerado. No entanto, o “saber-fazer’” se manifesta na propria obra produzida
por ele, isto é, um rock mexicano, cantado em sua lingua e sem desconsiderar as tensdes
presentes no cotidiano.

Se da entoacgao final do enunciador decorre reticéncias, indicando uma
ideia ou um pensamento por terminar, a complementariedade se visualiza no improviso,
resolvendo tal ideia. Seguindo, a principio, 0 andamento tematizado com uma levada de
rock e um solo de gaita, retorna ao ritmo passional realizado na introdugcédo. Ao chegar ao
final, realiza-se novamente a mescla entre dois sistemas de signos distintos: o rock e a
cangao campesina.

Entretanto, se esse final langa uma proposta ao ouvinte, questionando o
rock que estava sendo feito naquele momento; a versdo de Tiempo de Hibridos, do grupo
de reggae Los Rastrillos, presente no disco Ofrenda a Rockdrigo (2001), parece
responder a tal proposta. Juancho Barrén (2004) afirma que no disco citado, os grupos

fizeram novos arranjos e, como resultado, tem-se “un disco donde parece que Rockdrigo



85

hizo las rolas para los grupos y, a la vez, que las rolas podrian haber sido hechas por los
grupos” (BARRON, 2004). A cancdo interpretada por Los Rastrillos, com a voz de Iraida

Noriega, continua tal legado, acrescentando uma terceira parte a obra:

Aca ya lo dijo el profeta del Nopal, el mestizaje cultural aqui nunca va a
acabar: un rasta ranchero y un skatero jaranero y una jazzera que canta
blues y bolero el mestizaje cultural es la misma campechana mental
(Ofrenda a Rockdrigo, 2001).

A versdo do grupo de reggae incorpora instrumentos tradicionais da
musica mexicana, como a jarana, da regidao de Veracruz. Ao mesmo tempo, integra o
saxofone, os ritmos de ska e a voz de lraida Noriega, em claro estilo jazzistico. Se na
cancdo de Gonzalez a ambiguidade das mesclas perpassa todas as suas se¢des, na
releitura da obra ndo ha duvidas quanto a celebragcdo de tal mistura. Para Barron, em
entrevista dada a Rueda (2016), Rockdrigo inventou todo o rock mexicano da década
1990. Ao longo dos anos 70 e 80, o rock vinha se inovando fora da grande midia, mas
Gonzalez foi o primeiro que, desde a margem, teve reconhecimento por incorporar ao
género uma linguagem mexicana, visto que, dentro da industria fonografica, tal vertente

nao teve forga de se desenvolver.
2.3 POSSIVEL DIALOGO ENTRE AS OBRAS

A partir da observagao atenta dos trajetos artisticos de Assumpgéo e
Gonzalez em relagao as cancdes analisadas, ha que se destacar o compromisso de suas
composi¢des tendo em vista o horizonte da musica popular de seus respectivos paises.
As obras refletem sobre um aspecto caracteristico da América Latina: as trocas culturais.
Assumpcdo compreende que ndo existe uma “pureza’ cultural, mas que, a partir das
misturas, pode-se ou nao desenvolver obras criativas. Ele se posiciona contra uma
maneira de se fazer cancado que prevaleceu na grande midia durante os anos 80/90,
momento em que a censura se transforma em leis do mercado fonografico. Gonzalez, por
sua vez, chega a um entendimento semelhante, visto que é inserido num contexto em que
os intercambios culturais eram inevitaveis, contudo, assimétricos. Sua obra propde uma
maneira de absorver a cultura do outro e transforma-la em um produto original, buscando
diminuir as assimetrias a um sé tempo em que as denuncia.

Como afirmamos no primeiro capitulo, as obras dos dois cancionistas sao
distintas. Assumpgao explora acontecimentos simultdneos da gravacdo multicanal,

dialogando com a maneira de produzir cangdes da era pos-tropicalista, porém, nisso nao
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se encerra. Embora fuja ao escopo da pesquisa, essa polifonia musical ultrapassa o
fonograma e atinge a forma performatica de suas apresentagdes que, por si s6, merecem
atencdo. Ja Gonzalez procura fazer cangdes simples, mas simultaneamente inovadoras
para seu contexto. Como o género rock era marginalizado e perseguido, empregar 0 uso
dos instrumentos violao e gaita, ndo era somente uma opgao estética, mas sim,
estratégica, em fungdo da dispersdo dos artistas no momento em que a policia se
aproximava. Essa era a resposta que a sua geragdo encontrou para desenvolver suas
criagoes artisticas.

Outro fator que cabe ressaltar € o percurso migratorio dos artistas para a
capital. Ambos entenderam os discursos da cidade e, por meio de uma relagao dialégica,
construiram os seus proprios discursos. Entretanto, por terem vindo de cidades
interioranas, o impacto cultural acometido transformou suas experiéncias em alicerces
para suas obras. No capitulo seguinte, serdo analisadas as cangdes Venha Até Séo
Paulo, de Assumpcéo e Vieja Ciudad de Hierro, de Gonzalez, cujo eixo central se

sustentara na influéncia das transformagdes das duas metropoles.
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CAPITULO lil. CAPITAIS DE MIL FORMAS

3. 1 CIDADE POLIFONICA, CANCAO POLIFONICA: RELACOES DIALOGICAS

Se a obra é a soma das penas
pago mas quero meu troco em poemas

Itamar Assumpcgéo e Alice Ruiz, Se a obra é a soma das penas (1993).

Como vimos no primeiro capitulo, as relagdes entre musica popular e
espaco urbano se tornam mais significativas com a modernizacado das cidades no inicio
do século XX que, transformadas pela Revolugcdo Industrial, apresenta-se como um
fendmeno repleto de novidades passageiras que afetam as relagdes humanas. Com a
expansao demografica, a urbanizacdo descontrolada e a depredagao ecoldgica, surgem
as metropoles cadticas do final do século passado. Sob o estigma do progresso, alteram-
se, ndo s6 os contornos e o ambiente das cidades, mas também o conjunto de
experiéncias de seus habitantes (GOMES, 1999, p. 23). Para o pesquisador Renato
Cordeiro Gomez (1999), os condicionamentos sociais, politicos, econdmicos e culturais
“historicizam esse fendbmeno urbano”, isto é, essa cidade da multidao que tem a rua como
destaque de sua cultura, “passa a ser ndo sO cenario, mas a grande personagem de

muitas narrativas, ou a presenga encorpada em muitos poemas” (1999, p. 23-24).

Assim, é Paris para Victor Hugo, Balzac e Zola, ou para Baudelaire em
seus poemas; ou Londres para Dickens. No mesmo diapasdo, pode-se
perguntar o que significa Buenos Aires para Borges, ou Roberto Arlt, ou o
contemporaneo Ricardo Piglia; ou Lisboa para Eca de Queirés e Cesario
Verde, ou para José Cardoso Pires; o Rio de Janeiro para Machado de
Assis, Lima Barreto, Jodo do Rio, Marques Rebelo ou Rubem Fonseca
(GOMES, 1999, p. 24).

Para o autor, indagar sobre as representagbes da cidade em
manifestagdes artisticas €, basicamente, ler textos que leem a cidade, considerando nao
s6 a paisagem urbana, os dados culturais mais especificos, os costumes, os tipos
humanos, mas também a cartografia simbdlica em que se cruzam o imaginario, a histéria,
a memoria da cidade e a cidade da memdéria. Em sintese, significa que a leitura da
experiéncia urbana implica na aceitagao da cidade como discurso, verdadeiramente uma
linguagem, uma vez que fala a seus habitantes.

Para a urbanista e arquiteta Raquel Rolnik (1995), essa construgcao de
milhares de tijolos marca a constituicio de uma nova relacdo sociedade/natureza

mediada, pela primeira vez, por uma estrutura racional e abstrata. O processo de empilhar
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tijolos definindo formas geométricas, assemelha-se ao agrupamento de letras formando
palavras para representar sons e ideias, ou seja, construir cidades, também constitui uma
forma de escrita. “Na historia, os dois fendmenos — escrita e cidade — ocorrem quase que
simultaneamente, impulsionados pela necessidade de memorizagéo, medida e gestdo do
trabalho coletivo” (ROLNIK, 1995, p. 16). Para a autora, o desenho das ruas e das casas,
das pracas e dos templos, além de abarcar a experiéncia dos que a construiram, também
denota seu mundo e sendo assim, podem ser lidas e decifradas, como se |é e decifra um
texto. Nessa dire¢do, a cidade € um grande texto em que se buscam significagbes
urbanas. Seus varios discursos se cruzam e apresentam leituras do sujeito sobre a
experiéncia urbana: lé-se “a cidade como um composto de camadas sucessivas de
construgcbes e ‘escritas’, onde estratos prévios de codificagdo cultural se acham
‘escondidos’ na superficie, e cada um espera ser ‘descoberto e lido” (GOMES, 1994, p.
78).

A pesquisadora Marileide Meneses e Silva (2011), constata que a cidade
invoca a escrevé-la. No entanto, construir e desconstruir os multiplos discursos que se
apresentam para o leitor das cidades, também pode ser o desafio de “se criar significados
diversos para cada uma de nossas experiéncias urbanas e, dessa forma, arquitetar o que
se poderia pensar como discursos imaginados, individuais e de acordo com a experiéncia
do sujeito” (SILVA, 2011, p. 14). Em uma dimensido semelhante, a cidade escrita é

resultado da leitura:

[...] construgao do sujeito que a |é, enquanto espaco fisico e mito cultural,
pensando-a como condensacdo simbodlica e material e cenario de
mudang¢a, em busca de significagdo. Escrever, portanto, a cidade é
também |é-la, mesmo que ela se mostre ilegivel a primeira vista; é
engendrar uma forma para essa realidade sempre mével. Mapear seus
sentidos multiplos e suas multiplas vozes e grafias € uma operacgéo poética
que procura apreender a escrita da cidade e a cidade como escrita, num
jogo aberto a complexidade (GOMES, 1999, p. 24).

O discurso em que a cidade é representada nao reproduz, todavia, a
cidade em sua totalidade. De acordo com Italo Calvino (1990), embora exista uma relagéo
entre a cidade e o discurso que a descreve, nunca se deve confundi-los, pois, os “olhos
nao veem coisas mas figuras de coisas que significam outras coisas” (CALVINO, 1990, p.
17).

Se na cidade tudo é simbolo, o olhar percorre as ruas como se fossem
paginas escritas. O poder gerativo da linguagem impede, porém, que a
cidade seja cristalizada em seus emblemas: ha sempre margem para uma

combinatéria outra, a fim de que outra cidade imaginaria possa existir,
grafia urbana produzida pela atividade de leitura. Ler essas grafias
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urbanas, portanto, é detectar e decifrar o fio condutor de seu discurso, o
seu cadigo interno (GOMES, 1999, p. 26).

Para Mikhail Bakhtin (1997), o principio constitutivo da linguagem e de
qualquer discurso (enunciagao) € a relagao dialégica com os discursos que o precedem e
aos quais responde. Pois, uma vez que o ouvinte recebe e compreende a significagao,
assume uma atitude “responsiva ativa”. Em outras palavras, o olhar que percorre o texto
‘concorda ou discorda — total ou parcialmente —, completa, adapta, apronta-se para
executar etc.,” (BAKHTIN, 1997, p. 290) e essa atitude estd em constante elaboragao
durante todo o processo de leitura e de compreensao desde o inicio da enunciagao.
Dessa forma, escrever as cidades € uma resposta ativa a seus discursos, uma relagao
dialégica que permite novas cartografias urbanas, visto que encontram vozes de novos
sujeitos que alteram comportamentos e concedem outras perspectivas de vida. De acordo
com Silva (2011, p. 14), ao fazer do cenario da cidade, por meio da narrativa, uma babel
de vozes, reconhece-se e, ao mesmo tempo, legitima a polifonia urbana, assim como,
“aponta pistas a seguir na observagdo de uma identidade urbana com multiplos acordes
denunciadores de um labirinto no qual, muitas vezes, o sujeito se perde n(d) ela e de si
mesmo”.

A propésito, em didlogo com Bakhtin, Diana Luz de Barros (1994, p. 2)
explicita que s6 pelo deslocamento do conceito de sujeito que podemos entender o
dialogismo interacional, ou seja, substituir seu papel central por diferente — ainda que
duas — vozes sociais, transformando-o em sujeito histérico e ideolégico. Em outras
palavras, “concebe-se o dialogismo como o espaco interacional entre oeue otueoeue
o outro, no texto” (BARROS, 1994, p. 3). O sujeito, no sentido em que Bakhtin coloca (ou
desloca) é histdrico, pois carrega em si caracteristicas de um tempo e de um espacgo, mas
também ¢é ideoldgico. Todos os textos sao dialdgicos, carregam varios discursos, mas uns
deixam entrever muitas vozes e outros as escondem; € nesse sentido que podemos

entender como ideoldgicos. Em resumo,

[...] o didlogo é condigdo da linguagem e do discurso, mas ha textos
polifénicos e monofdnicos, segundo as estratégias discursivas acionadas.
No primeiro caso, o dos textos polifénicos, as vozes se mostram; no
segundo, o dos monof6nicos, elas se ocultam sob a aparéncia de uma
Unica voz. Monofonia e polifonia de um discurso sao, dessa forma, efeitos
de sentido decorrentes de procedimentos discursivos que se utilizam em
textos, por definicdo, dialdgicos. Os textos séo dialdgicos porque resultam
do embate de muitas vozes sociais; podem, no entanto, produzir efeitos de
polifonia, quando essas vozes ou algumas delas deixam-se escutar, ou de
monofonia, quando o didlogo é mascarado e uma voz, apenas, faz-se ouvir
(BARROS, 1994, p. 6).
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Compreender essa distingado pode ser um grande divisor em uma tipologia
de textos e de discursos, pois, separam-se com ela os “discursos autoritarios dos
discursos poéticos” (BARROS, 1994, p. 6). No primeiro grupo se considera discursos em
que as vozes em conflito sdo abafadas, perde-se a ambiguidade das multiplas posicoes,
sao discursos cristalizados, absolutos e incontestaveis; no segundo, por sua vez, instala-
se internamente o dialogo intertextual, a complexidade e as contradi¢ées dos conflitos
sociais. Nesse sentido, as leituras da cidade podem assumir o papel de descobrir os
didlogos abafados por discursos autoritarios e destrancar as portas das cidades
“sugerindo observacdes e cenas do dia a dia, ao mesmo tempo em que desloca o sujeito
para um emaranhado de signos e cédigos absurdos e contrarios” (SILVA, 2011, p. 14).

Em tal perspectiva, se qualquer texto — entendido como objeto de uma
cultura, como a cancgéo, a literatura ou mesmo a cidade — é tecido “polifonicamente por
fios dialogicos de vozes que polemizam entre si, se completam ou respondem umas as
outras” (BARROS, 1994, p. 4), pode-se dizer que Assumpc¢ao e Gonzalez, ao comporem
suas cangoes, por meio do dialogismo, também se utilizaram de inumeros discursos em
que entraram em contato — seja verbal, sonoro ou visual — durante seus trajetos. Em
paralelo, as metrépoles que os cancionistas transitaram e fizeram parte de suas
formacdes musicais, por si s6, sdo discursos que se comunicam com vozes diversas, pois
vem sendo construidas como um imenso caleidoscopio de referéncias culturais e
arquitetbnicas. Sao cidades narradas por um coro polifénico, em que “varios itinerarios
musicais ou os materiais sonoros se cruzam, se encontram e se fundem, obtendo
harmonias mais elevadas ou dissonancias, através de suas respectivas linhas melddicas”
(CANEVACCI, 2004, p. 15). Portanto, a capital de S&o Paulo e a capital do México, por
terem sido os lugares em que se deu boa parte das composi¢cdes dos artistas, tornam-se

mais que mengodes, mas referéncias na construgéo de seus discursos.

3.2 AS MULTIPLAS VOZES DA METROPOLE: SAO PAULO E CIDADE DO MEXICO

Esta pesquisa sobre representacdes artisticas de metrépoles, como a
capital paulista e a capital mexicana, teve de enfrentar, a partir de um olhar latino-
americano brasileiro, a relagdo constante entre familiaridade e estranhamento, sobretudo,
por serem as duas metropoles mais populosas da América Latina. Experimentar essa
cidade do outro, por vezes, nos leva a entrar em um terreno paradoxal: as duas cidades
sdo, simultaneamente, similares em praticamente tudo e completamente diferentes.

Compartilham o fato de serem muito grandes e com areas metropolitanas enormes;
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sofrerem graves problemas urbanos, como a violéncia, a inseguranga, a desigualdade
social, as caréncias na educagao e no acesso a cultura, entre outros. Mas ao mesmo
tempo, apresentam diferengas extremamente fortes, como a propria cultura urbana que é
determinante para a construgao estética de obras artisticas e que resulta em diferentes
formas de representagdes. Estudar essa cidade do outro em comparagao a algo familiar,
faz-se necessario adotar justamente esta perspectiva obliqua e polifénica: “estranhar toda
a familiaridade possivel com a cidade e, ao mesmo tempo, familiarizar-se com suas
multiplas diferengas” (CANEVACCI, 2004, p. 30). Portanto, pontuaremos alguns fatores
que acreditamos ser importantes para se entender as novas configuracbes dessas duas
metropoles latino-americanas da segunda metade do século XX em que, com seus

diversos discursos, dialogaram com Itamar Assumpc¢ao e Rodrigo Gonzalez.

3.2.1 Capital paulista: “venha ver o que € bom pra tosse”

Sao Paulo é uma cidade vinculada com o “novo” desde o inicio do século
XX, sendo protagonista de importantes movimentos culturais, como o Modernismo
literario, cujo marco foi a Semana de Arte Moderna, em 1922. Os ja referidos Mario e
Oswald de Andrade sao exemplos de nomes que emergiram a partir de tal movimento. A
centralidade urbano-industrial, em relacdo ao resto do Brasil, proporcionou condi¢cbes
favoraveis para diversas experimentagcdes no campo artistico. Nessa perspectiva, a
cidade reivindica, destacando apenas entre os anos 1950 e 1960, o surgimento do
Concretismo, da vanguarda musical erudita, do Tropicalismo, da Jovem Guarda etc.
Possivelmente, a expressdo Vanguarda Paulista — em que se procurou agrupar
cancionistas e intérpretes com propostas estéticas distintas — vem salientar esta espécie
de “culto a renovacdo” que a cidade exalava a partir da década de 1950. Visto que, a
expressao citada foi cunhada pela imprensa retomando uma ideia “vanguardista”.

Nao é exclusividade de Itamar Assumpg¢ao se conectar a cidade de Sao
Paulo. Os assim denominados como “Vanguardas Paulista” cantaram as paisagens
metropolitanas e descreveram detalhadamente suas personagens. Para o antropologo
Antonio Carlos Machado Guimaraes (1985), a produgao desses compositores desloca
representacdes culturais dominantes. Como apontamos anteriormente, a populagdo que
habitava os espagos pouco favorecidos da zona urbana nao tinha representatividade
durante o surgimento da concepgdo de musica popular. Em contrapartida, nas cangdes
dos compositores pertencentes a chamada Vanguarda Paulista, a preocupacao estava
voltada a temas ligados ao cotidiano urbano. Fenerick (2003) sugere que esse fato se deu
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devido a prépria disputa entre agentes que, em oposi¢cao ao passado, ocorria dentro das
grandes cidades. Entretanto, ha que se destacar uma mudanga em relagdo as cangdes

oriundas da geracgéo dos anos 1960. Em cangdes de MPB,

[...] o trabalhador (rural e urbano), grosso modo, foi a personagem mais
cantada e enaltecida, juntamente com a personagem identificada com o
‘povo’ (Marias, Josés e correlatos), ainda que por vezes elementos do
lumpemproletariado também aparecessem (citemos apenas um caso como
exemplo, o Pivete, de Chico Buarque). Nas musicas da Vanguarda Paulista
as personagens principais (os herois) serdo outras, delimitando um
posicionamento politico diferenciado em relagcado a MPB dos anos 1960
(FENERICK, 2003, p. 249).

Assim, a personagem central deixava de ser o “povo”, que seria o
principal agente de um processo de transformacao social, para se cantar o “marginal” — os
individuos recusados pela sociedade —, isto é, “que representa a propria negagao do
sistema” (GUIMARAES, 1985, p. 85). A metropole que emerge de suas cangdes,
diferentemente da “memodria ‘edificante’ da cidade que ‘ndo pode parar’*®, construida ao
longo de décadas anteriores, € [...] sombria, triste, decadente e reificada” (FENERICK,
2003, p. 246). Para o sociologo Laymert Garcia dos Santos (2002), na capital paulista
estdo sendo destrogados o conceito e a possibilidade de cidade (moderna), em que a elite
paulistana desistiu da metrépole, passando a conceber o espaco urbano como um terreno
baldio e o trocando pelos espacos fechados. Em sua leitura, mais do que a metropole ter
crescido muito e ter se tornado quase que ingovernavel — carecendo de planejamento —, o
espirito da cidade deixou seus moradores, “Sdo Paulo é a morte da aura da cidade”
(SANTOS, 2002, p. 118). De certa maneira, essa visdo acida & compartilhada por
Assumpcdo e pelos compositores da Vanguarda Paulista, ainda que seja notado um
aspecto de identificacdo com essa nocao de cidade decadente.

Em Venha até Sdo Paulo, Assumpcao representa a complexidade que € a
capital paulista, descrevendo, desde os fluxos de mercadorias e pessoas que ocorrem
cada vez mais depressa, como a presenca dos inumeros espacos cindidos dentro da
metrépole (as cidades dentro da cidade). Mesmo que de forma irbnica, a cangéo convida
0 ouvinte a conhecer a cidade que nunca para e a participar ativamente da cancao ao

empregar o imperativo “venha”. A base instrumental e a estrutura da cancédo servem a

13 Com a industrializacdo que conduz S&o Paulo para a segunda metade do século XX, ditames
publicitdrios vao propagar uma metropole pautada em seu crescimento e modernizagdo. Dentre
estes emblemas, destaca-se: "Sao Paulo ndo pode parar’, "Sao Paulo, a locomotiva do Brasil";
"Sdo Paulo [é] a cidade que mais cresce no mundo”. Lemas que alargam a visibilidade do
percurso identitario da urbe como aquela que jamais se imobiliza e faz do transformar-se a sua
imagem.
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outro texto verbal que também se refere a cidade de Sao Paulo: a cangéo E tanta 4gua.
Ao mesmo tempo em que dialoga com a cang¢ao Venha até Sdo Paulo, citando trechos ao
longo da musica, interage com outras formas de representagdes da metrépole. Emblemas
como “terra da garoa”, tdo recorrentes nos anos 1950, por ocasidao das comemoragdes do
IV Centenério da capital, abrem espago a uma visado critica ao se transformar numa
cidade inundada e sem esperangas, cujas fabricas cobriam os céus com tons de cinza,
‘onde o proprio poeta n&do conseguia entender o motivo de tdo drastica situagao”
(FENERICK, 2003, p. 247). Assim, utilizando-se de ironia para trazer outras vozes ao
discurso, a cancao de Assumpcao transforma a cidade da garoa em terras alagadas, com
chuvas incessantes até na primavera, estacao do ano marcada pelo colorido das flores,
ou seja, o oposto do cenario monocromatico da capital chuvosa: “é primavera € primavera
s6 que so6 fica chovendo”.

Como as duas cangdes dialogam ao compartilharem a estrutura musical e
determinados trechos da letra, focaremos em Venha até Sdo Paulo por acreditarmos ser a
mais emblematica, no que tange a metropole paulista. Esta cangdo se organiza da

seguinte maneira:

{Venha até Sao Paulo}

—E‘fala-solta”]—[ forma ]—[“fala-solta’)—

Sao Paulo tem Socorro, tem Liberdade, tem Bom Retiro, tem Saude, tem Luz, ser ter claridade,
tem Concordia, Vila Esperancga, tem gente mais gente, cabe invade, Sao Paulo tem muitos santos
espalhados pelo estado, tem Sao Judas, Sao Caetano, Santo André, tem Sao Bernardo, tem Sao
Miguel, Sao Vicente, do outro lado tem Sao Carlos, tem Santo que nem me lembro, Sdo Jodo
Climaco, Santo Amaro e a capital Sdo Paulo, tem o largo de S&o Bento no centro e no litoral tem
Santos. Ha santas também é claro, Santa Efigénia, Santana, Santa Cecilia, tem Santa Clara.

Venha até Sao Paulo ver o que é bom pra tosse
venha até Sao Paulo dance e pule o rock and rush
entre no meu carro vamos ao largo do Arouche
liberdade é bairro mas como Japao fosse

Venha nesse embalo concrete fax telex
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igreja praca da Sé faga logo sua prece
quem vem pra Sao Paulo meu bem jamais se esquece
nao tem intervalo tudo depressa acontece
nao tem intervalo tudo depressa acontece
nao tem intervalo tudo depressa acontece
nao tem intervalo tudo depressa acontece
nao tem intervalo tudo depressa acontece
nao tem intervalo

Vai e vem e tchan e tchum éta sobe desce
gente do nordeste do norte aqui no sudeste
batalhando nesse mundaréu de mundo que so cresce (oxente)
que s6 carece que so6 cresce que so6 cresce que s6 cresce (que s6 encarece creche)

Venha até Sao Paulo relaxar ficar relax
tire um xerox admire um triplex
venha até S&o Paulo viver a beira do stress
fuligem catarro assaltos no dia dez

Venha até Sao Paulo ver o que é bom pra tosse
venha até Sao Paulo dance e pule o rock and rush
entre no meu carro vamos ao largo do Arouche
liberdade é bairro mas como Japao fosse

Sao Paulo ¢é tal qual torre de babel é inflagao é vendaval
€ sO papel esperangas vao morrendo € sé quimera e mais quimera mas que merda € ndo e ndo e
fel e fel
que escarcéu que a gente ta vivendo

Venha nesse embalo concrete fax telex
igreja praca da Sé faga logo sua prece
quem vem pra Sdo Paulo meu bem jamais se esquece
nao tem intervalo tudo passa tdo depressa

nao tem galo mais cantando n&o tem mais nem de manha
nao vejo o sol que mundaréu que frio que ta fazendo
garoa neblina sereno formando um véu
quem me dera ver o céu mas eu so fico querendo

Vai e vem e tchan e tchum éta sobe desce
gente do nordeste do norte aqui no sudeste
batalhando nesse mundaréu de mundo que so cresce
que s6 carece

E tanta agua despencando la do céu meu deus do céu meu deus do céu meu deus do céu o que
que ta acontecendo
€ Sao Pedro que ficou pinel com raiva de Sao Paulo
€ primavera s6 que so fica chovendo

Venha até Sao Paulo relaxar ficar relax
tire um xerox admire um triplex
venha até Sdo Paulo viver a beira do stress
fuligem catarro assaltos no dia dez

Venha até Sao Paulo ver o que é bom pra tosse
venha até Sao Paulo dance e pule o rock and rush
entre no meu carro vamos ao largo do Arouche
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liberdade é bairro mas como Japao fosse

Venha nesse embalo concrete fax telex
igreja praca da Sé faga logo sua prece
quem vem pra Sao Paulo meu bem jamais se esquece
nao tem intervalo tudo depressa acontece

Vai e vem e tchan e tchum éta sobe desce
gente do nordeste do norte aqui no sudeste
batalhando nesse mundaréu de mundo que s6 cresce que so carece
Que so6 carece que so6 cresce

Venha até Sao Paulo relaxar ficar relax
tire um xerox admire um triplex

Venha até S&o Paulo conserva o mesmo modelo estilistico de Cultura Lira
Paulistana — e de outras tantas cangdes de Assumpgao —, cujo texto verbal € marcado
pela enunciagao ritmada do compositor. Na introdug¢do, com a figurativizagdo enunciativa
levada ao limite, ao mesmo tempo em que homenageia Sdo Paulo, enumerando suas
regides e bairros, transforma-os em substantivos comuns, sugerindo um duplo sentido. O

duplo também aparece no arranjo do contrabaixo:

Figuras 15. Arranjo para dois contrabaixos parte 1
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Fonte: Pretobras (2006).
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Figura 16. Arranjo para dois contrabaixos parte 2
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Fonte: Pretobras (2006).

Empregar dois contrabaixos no arranjo € um recurso pouco usual, pois
pode causar dificuldades de identificar os tons graves. Enquanto o segundo contrabaixo
mantém sua nota soando duplicada com o piano — criando um timbre particular —, o
primeiro baixo segue movimentando-se. Para Maria Clara Bastos (2012), essa massa
sonora pode ser analoga ao que se vivencia na capital paulista, pois, ao mesmo tempo

em que ha “socorro”, “liberdade”, “bom retiro”, “saude”, “luz’, ha também “stress”,

“fuligem”, “catarro” e “assaltos no dia dez”. Essa ambivaléncia esta sempre presente nas
cancdes de Itamar Assumpcdo, tanto na materialidade verbal, quanto na musical.
Segundo o musico e jornalista Luiz Chagas (2006) que acompanhou o compositor em boa
parte de sua trajetoria, as cangbes “soam complicadas porque vém em camadas. Suas
bandas, notadamente, a Isca de Policia e Orquideas do Brasil ttm por volta de oito
elementos que tocam e trocam informagdes o tempo todo” (CHAGAS, 2006, p. 12).

Os inumeros acontecimentos simultdneos em que acrescenta palavras,
frases, versos e diversas informacgoes a letra, também sao ingredientes que atenuam essa
ambiguidade. Assumpcao faz de Sdo Paulo sua fonte de inspiragdo, mas rompe com a
ideia romantizada da capital, ao trazer a expressao popular: “venha até Sao Paulo ver o

que € bom pra tosse”. Para Bastos (2012), o
[...] adensamento do espago sonoro, através da auséncia de pausas — com

curtos momentos onde o cantor pode respirar [...], pode ser entendido
como alusao ao adensamento populacional da cidade, a poluicdo sonora e
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visual, como uma releitura da premissa de que ‘Sdo Paulo ndo para’.
Quando termina a frase ‘nao tem intervalo’, € entdo que ele ocorre para o
ouvinte, e a prosa cessa (BASTOS, 2012, p. 116-117).

A obra conta com a participagdo da cantora e compositora paulista Rita
Lee, cuja voz se mistura as vozes das Orquideas do Brasil**. Como descreve Tatit (2007
b), sdo enfatizadas as ressonancias dos “sons sibilantes (em s) ou chiantes (em ch), que
espalhavam o refrdo ‘venha até Sao Paulo ver o que é bom pra tosse’ por toda a cancao,
através de palavras como ‘rush’, ‘Arouche’, ‘telex’, ‘prece’, ‘esquece’, ‘sudeste’ etc” (TATIT,
2007 b, p. 222). A repercussao da expressao popular “ver o que € bom pra tosse” no
restante da cancgado, por meio dos sons citados por Tatit, rompe com os emblemas
“edificantes” das décadas anteriores. Paralelamente em que representa a figura simbdlica
da cidade que n&o para, articulando, sem intervalos, as diversas vozes “sobre uma base
de acompanhamento que apenas segurava a levada para que [...] dissessem tudo o que
tinham a dizer sem perder o ritmo” (2007 b, p. 222), o enunciador-cancionista insere
valores negativos que se referem a cidade cadtica.

O fator que acreditamos ser essencial para a originalidade de Assumpgéo,
habita na articulacdo de contextos semanticos distintos. O compositor absorve
informagdes da tradicdo cultural paulista (literaria ou cancional) e transforma seus
sentidos. Converter acontecimentos musicais simultaneos em metaforas urbanas € outro
ponto que merece destaque.

Por meio do comprometimento que exigia de suas bandas (Isca de Policia
e Orquideas do Brasil), construiam-se verdadeiros didlogos musicais. Para Maria Clara
Bastos (2006), umas das orquideas, esse resultado s6 era possivel pela convivéncia

intensa no periodo de preparacao dos trabalhos.

Sua musica nao permitia um envolvimento superficial dos musicos.
Compartilhava conversas e refeigdes. Nao era possivel fazer ‘mais ou
menos’ parte. Isso gerava conflitos em alguns casos. Resolvidos ou néo,
esses conflitos mostravam ao menos a presenca de vitalidade nas
relacdes entre as pessoas, o que refletia beneficamente no resultado final
(BASTOS, 2006, p. 82).

E oportuno retomar a fala de Assumpgéo sobre a dinamicidade de suas
cangdes, uma vez que nunca as via da mesma maneira. Igualmente ao fato de que cada
musico, ao contribuir com informagdes musicais, possibilitava a criagdo de uma obra

singular e fluida. Por esse angulo, pode-se dizer que sua constante mutacdo segue o

* Grupo composto por oito musicistas mulheres que acompanharam Itamar Assumpcao na trilogia
Bicho de Sete Cabecas.
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fluxo da metropole intensa.

Por outro lado, estranhando as familiaridades e se familiarizando com as
multiplas diferengas, a metrépole de Gonzalez nos apresenta certas peculiaridades. O
que ela tem de particular em relagao a outras grandes cidades, torna-se o elemento que
faz da obra do compositor uma cangdo que nédo € encontrada em nenhuma outra

localidade, mesmo sendo feito dentro do espago urbano.
3.2.2 A promessa de ser vento da antiga cidade asteca

Navego en el mar de las cosas exactas

muy clavado en momentos de semanticas gastadas
y caul si fuera una nube esculpida sobre el cielo
dibujo insatisfecho mis huellas en el invierno

Rockdrigo, No tengo tiempo (1984).

Atualmente, como explica Karam (2015), a capital mexicana acumula uma
quantidade inimaginavel de pessoas, todas elas empilhadas a mais de 2.200 metros
sobre o nivel do mar, o que a faz unica pela grande concentragado populacional nessa
altitude. Junto a sua demografia, o que aparece como primeiro componente fisico e
cultural a sublinhar € sua localizagdo: um vale, centro do império, antes da chegada dos
invasores espanhdis. Essa invasao violenta, mais que provocar uma substituicdo
automatica da cultura do outro, produziu um conjunto de processos complexos de
assimilacdo e de resisténcia. Ou seja, a Cidade do México, sobreposta a antiga
Tenochtitian®®, onde passado se mescla ao presente, apresenta resquicios da cidade de
ontem, sendo resultado do choque entre as culturas espanhola, asteca e mexicana.

De acordo com o pesquisador Antonio Ferreira da Silva Junior (2010), o
espanhol Hernan Cortés acreditava que destruindo a capital do império asteca, a memoaria
dos antepassados também seria apagada. O que de fato ndo & ocorreu, e nem seria
possivel. Embora a Cidade do México venha se urbanizando, os vestigios da antiga
Tenochtitlan permanecem. A cultura asteca resiste ao tempo, manifestando-se tanto no
imaginario da populagcdo mexicana, quanto na arquitetura herdada. O Templo de
Tlatelolco, na Plaza de las Tres Culturas, pode ser tomado como exemplo da coexisténcia

entre passado e presente:

> Capital do Império Asteca foi fundada em 1325. Permaneceu como capital do Império até 1521
guando ocorreu sua queda devido a invasao realizada pelos espanhdis, o que deu origem a atual
Ciudad de México.
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Figura 17. Plaza de Las Tres Culturas — Ciudad de México

Fonte: <ts:/ potpu rri.com/2014/12/06/barrios-bravos-tiatelolco/>

Por outro viés, o século XX viu com desconfiangca o processo de
urbanizacao dos paises latino-americanos, em que a comparacao entre rural e urbano era
constantemente realizada. Apds a Revolugdo Mexicana (1919-1920), devido a
comercializacdo da agricultura, houve uma grande imigragdo de campesinos para a
capital mexicana, pois era onde “la situacion era comparativamente menos violenta que
en el campo” (DAVIS, 1999, p. 49-50). Nesse periodo, a Cidade do México comecga a se
expandir de maneira acelerada e aumenta significativamente sua populagao, ocasionando
novas configuragdes sociais. O imigrante campesino, com toda sua carga cultural, insere-
se no ambiente urbano, onde é marginalizado.

O estudo sobre a cultura no México e nos paises latino-americanos
colonizados, tem tido como um de seus temas favoritos, justamente essas relagbes entre
tradicional e moderno. Mas longe de uma sintese ou hibridez, tem-se uma imagem das
tensdes entre culturas. Com o pleno desenvolvimento das industrias culturais entre 1930
e 1960, visualiza-se uma cultura popular urbana, moderna e midiatica. Assim, para além
do avango tecnoldgico, acelera-se a modificacdo do gosto, revolucionam-se os estilos de
vida e os processos tradicionais entram em conflito nesse novo entorno.

Desde o ponto cultural, em consonancia com Karam (2015), a Cidade do
México € o lugar do protagonismo das industrias culturais, pois é o lugar em que vao se

expandir:

[...] la ciudad es y representa el centro y desarrollo para el grabado, la
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pintura, la poesia, la novela, la cronica, la cultura popular, las canciones
que son atmodsfera de color y vocabulario de época, el cine y las leyendas
urbanas y personalidades, que a varias generaciones les representan lo
peculiar de la ciudad o, en situaciones excepcionales, a la ciudad misma.
En un pais fruto de una colonizacion de tres siglos, la ciudad es el centro
mismo, la sintesis abigarrada o sobrepuesta de sus clases sociales, de sus
mitos e de sus frustraciones (KARAM, 2015, p. 89-90).

Desse caleidoscopio cultural, surgem, na década de 1950, Casi el
paraiso, de Luis Spota (1959) e La regiéon mas transparente, de Carlos Fuentes (1958).
Obras literarias que mostram uma cidade frente a suas contradigdes, como o “contraste
entre las clases y sectores sociales, siempre irreconcilables pero entremezclados en el
espacio imaginativo de la ciudad” (KARAM, 2015, p. 90). De acordo com Karam, nesse
processo, houve um ajuste no discurso nacionalista alimentado com os termos
“progresso”, “desenvolvimento” e no campo do discurso cultural, “/la ontologizacion de la
condicion mexicana’ (2015, p. 91), fundamentando, a niveis filoséficos, o otimismo e a
confianga das classes governantes. Decorrente disso se impregna no imaginario dos
habitantes da capital, nessa “cidade do prazer”, a diversdo e o entretenimento: “cine,
espectaculos, boleros, rumberas, lugares de ocio dentro un ambiente de certa libertad y
sequridade” (2015, p. 91). O autor relata, em tom de queixa, que quem nao viveu esse
momento cabe apenas crer que algo assim tenha ocorrido. Pois, nas préximas décadas,
esse imaginario € praticamente irreconhecivel, chocando-se obras publicas modernas
com o carater conservador que a sociedade adotou.

Rodrigo Gonzalez, ao chegar nessa metropole, em meados dos anos 70,
entende-a e responde ativamente a ela, construindo um novo discurso, uma nova cangao,
uma nova cidade. Sua producdo busca realizar o encontro entre discursos polémicos —
tradicional / moderno; passado / presente; nacional / internacional; marginal / massivo;
engajado / alienado —, justamente para responder ao discurso autoritario e conservador
que perdurava na cultura mexicana, questionando o complexo mosaico que é a formagao
de uma identidade nacional. Sua cancao Vigja Ciudad de Hierro, presente no disco
Hurbanistorias, parece nos trazer esse acervo de citacbes que € o texto, representado
pela sua musa, a capital mexicana. Gonzalez se refere a cidade do México como “capital
de mil formas” — expressao que tomamos emprestado para o titulo deste capitulo — que,
por si s, remete a uma cidade com acumulo de significados.

Dessa forma, adentrar numa cidade do passado, para a antropdloga
Simone Luci Pereira (2005), é lidar com palimpsestos, “camadas de sentidos acumuladas
e sobrepostas onde se confundem presente e passado, imaginagdo e realidade,

memorias proprias e memorias dos ouvintes, olhar de pertencimento e olhar viajante”
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(2005, p. 152-153). E é assim que Gonzalez |é e interpreta a cidade e seus diversos
discursos. Com olhar de estrangeiro, mas que, concomitantemente, a vé como familiar,
tornando-se produto e produtor de seu meio. Colocando, em Vieja Ciudad de Hierro, o
didlogo entre passado e presente, tempo veloz e tempo pausado, identificacdo e
estranhamento, entre outros, para evidenciar diferentes nuances da Cidade do México.

Entendemos que a cangdo se organiza da seguinte forma:

f )

L Vieja Ciudad de Hierro J

_[introdugéo}_[ parte 1 H parte 2 Himproviso)-

Parte 1

Vieja ciudad de hierro

A de cemento y de gente sin descanso
si algun dia tu historia tiene algun remanso
dejarias de ser ciudad

Con tu cuerpo maltrecho

B por los afos y culturas que han pasado
por la gente que sin ver has albergado
el otofio para ti llegd forzado

Ya que

Te han parado el tiempo

Te han quitado la promesa de ser viento

Te han quebrado las entraias y el silencio

Ha volado como un ave sin aliento Refrio
Se ha marchado lejos

tu limpieza clara y en tu par de espejos

han morado colores que son afiejos

y hoy ya no brillan mas

y hoy ya no brillan mas



102
Parte 2

Capital de mil formas

A2 de bellezas que se pierden entre el polvo
de tus carros de tus fabricas y gentes
que se hacinan y tu muere no la sienten

¢, Qué haras con la violencia

B2 de tus tardes y tus noches en tus calles
y tus parques y edificios coloniales
convertidos en veloces ejes viales?

Ya que

Te han parado el tiempo

te han quitado la promesa de ser viento
Te han quebrado las entraias y el silencio
Ha volado como un ave sin aliento

se ha marchado lejos

tu sonrisa clara y en tus azulejos

han morado colores que son afiejos

y hoy ya no brillan mas

y ahora no brillan mas

Refrao

Vieja ciudad de hierro

A de cemento y de gente sin descanso
si algun dia tu historia tiene algun remanso
dejarias de ser ciudad

Por meio de uma sucesséao de figuras que compdem o cenario urbano da
capital mexicana, a letra de Gonzalez referencia a passagem de tempo, a transformacao
que a metropole e a sociedade vém sofrendo, numa época de expansao urbana. Sio
duas partes que se encerram no refrdo. A cada segmento, o narrador vai tracando o perfil
da cidade. Paralelamente em que a reverencia, cantando diretamente para ela, enquanto
evoca sua ancestralidade e as inumeras culturas pela qual resistiu, denuncia sua
degradacido e a deterioragdo das condi¢cdes de vida nela inseridas. Nessa perspectiva,
esse processo de transformacao urbana sintetizado em “capital de mil formas”, pode ser
tomada como chave aspectual para a leitura da can¢do, como indicativo de um nivel
profundo capaz de revelar as operagdes simbdlicas que tange a relagao entre plano do
conteudo e plano da expressao.

Experimentar essa cidade cantada, em principio, projeta uma espécie de
familiaridade com qualquer outra metrépole, principalmente se destacarmos
caracteristicas como o tempo veloz, a quantidade de pessoas, veiculos, eixos viarios,

violéncia etc., que diz respeito a rapidez dos processos de transformacao e concentracao
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urbana nas cidades da América Latina, ao longo do século XX. Passa-se de,
aproximadamente, 10% de sua populacdo no comeco do século para cerca de 60 ou 70%
no final no século. No entanto, por meio de fragmentos, Gonzalez revela o palimpsesto
que é a Cidade do México que, sobreposta a velha Tenochtitlan, preserva marcas
histéricas. De acordo com o pesquisador Marc Augé (1994), ao refletir sobre o termo
“‘marcha de baixo” — utilizado por Starobinski em um artigo de 1990 para evocar lugares e
ritmos antigos —, a modernidade ndo apaga os vestigios do passado, mas os coloca em
segundo plano. Ou seja, sdo como “indicadores do tempo que passa e que sobrevive.
Perduram como as palavras que 0s expressam e ainda os expressarao. A modernidade
em arte preserva todas as temporalidades do lugar, tais como se fixam no espaco e na
palavra” (AUGE, 1994, p. 72).

Nessa diregcdo, se recorrermos ao campo semantico da claridade,
encontraremos vestigios de tempos passados na cangao de Gonzalez. Tal qual a epigrafe
“Viajero, has llegado a la region mas transparente del aire”, em que se inicia a célebre
Visiéon de Anahuac (1510), uma crénica escrita em 1915 por Alfonso Reyes que, por sua
vez, é retomada por Carlos Fuentes, em sua reconhecida novela sobre a Cidade do
México, La region mas transparente (1958), conforme a pertinente analise de Jesus Nieto
Rueda (2016):

El recorrido de la gran ciudad azteca, situada en medio de una cuenca,
rodeada de lagunas y rios, que describen los primeros cronistas de la
Conquista, a la ciudad cuyas bellezas ‘se pierden en polvo’, es el paso por
tres siglos de la agitada historia de un pais que aun en el siglo XXI carga
con vicios de un exacerbado centralismo politico, econémico, cultural
(RUEDA, 2016, p. 219).

Claridade, recorrente na literatura do século XIX, assim como o vento e as
belezas naturais, entram em polémica com as vozes da metropole moderna, deixando
entrever dois discursos que se polemizam no interior do enunciado. A regido mais
transparente, agora “ya no brillan mas” e suas cores foram reduzidas a cinza; a
referenciada beleza natural da “regido mais transparente” se transforma em “ciudad de
hierro” e “cemento”; e o vento, imagem utilizada com sentido de liberdade em tempos
distantes, paradoxalmente, é barrado pelo tempo veloz do cotidiano urbano: “te han
quitado la promesa de ser viento”. Tal qual Venha até Sdo Paulo, de Assumpcéao, a obra
de Gonzalez rompe com uma ideia romantizada da metropole.

Tanto no plano de conteudo como no plano de expressdo, podem ser
observados indicios de um estado de disjungdo que se faz sentir, por toda a extenséo da

cangao, como fonte das tensdes emocionais manifestas. Na composicéo linguistica, essa
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disjungao estaria representada pelo sujeito que se mantém disjunto do objeto de valor
(positivo), ou seja, da anterioridade (a velha cidade asteca); e conjunto com o objeto
(negativo), isto é, a contemporaneidade (a cidade cadtica).

No plano da expresséao, por meio da escuta, nota-se que a imagem que
Gonzalez vai desenvolvendo da capital mexicana se refere a um canto nostalgico. Com
uma melodia construida pelo alongamento das vogais e, consequentemente, pela
desaceleracao do percurso musical, o tema da passionalidade transmite a letra um tom
melancolico que, por sua vez, tece o perfil da metrépole tragada pela modernizagao,
versando o estado disjunto entre sujeito e objeto. A estrutura melddica, que se assemelha
a trova — com violdo, voz e uma guitarra de apoio —, incorpora um discurso que vai contra
a corrente do que estava sendo produzido até aquele momento.

Tomemos, por exemplo, o refrao (fig. 18 e 19) em que o percurso melddio
possui grande carga de passionalidade, percorrendo, ao longo de dez frases, todo o
campo da tessitura. O caso da distancia percorrida sem recorréncias melodicas, os saltos
intervalares (com distancias graduais, atingindo no trecho “ha volado”, um intervalo de
quatorze semitons), as ascendéncias e as suspensdes continuativas mantém calida a
separagao entre sujeito e objeto. Essa configuragdo vem descrita no plano do conteudo
pelo esforgco do enunciador-cancionista em compreender o processo de transformacao da

metrépole, demonstrando, didaticamente, os valores se perdendo:

Figura 18. Primeiro segmento do refrao

lado como un a

ve sin ento
ali

quebrado las entra

quitado la prome fasyel lencio

sade  viento si
te han parado el tiempo ser

ha vo

ya que te han te han
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Figura 19. Segundo segmento do refrao

se

claray
ha marchado lejos en

tu sonrisa colo

res / hoy\
o

han morado

tus azulejos que son fiejos \ no mas \ no més}

O percurso melddico do primeiro segmento (fig. 18), mantendo uma
tensdo elevada por subir gradualmente no campo da tessitura, encaminha-se, na ultima
frase, para a asseveragao. O segundo segmento (fig. 19), completando o trajeto do refréo,
movimenta-se para uma finalizacdo descendente. No campo verbal também ha dois
momentos e coincidem com o plano da expressdo. As trés frases que dao inicio ao
primeiro segmento se referem aos valores que vém sendo retirados da antiga cidade
asteca (te han parado; te han quitado; te han quebrado). Com o fator melédico, resulta-se
em frases passionais (a melodia como um todo percorre do semitom mais grave para o
pico da tessitura) que propdéem reticéncias (cada uma, individualmente, parece nao
completar seu trajeto de retornar para a regido grave). Na frase que finaliza o primeiro
segmento, a cidade do passado comega a se metamorfosear em metropole
contemporanea. Urbanizando-se sem planejamento (ha volado como un ave sin aliento) e
expandindo-se desenfreadamente (ha marchado lejos), a cidade vai perdendo seu
“sorriso” e suas “cores”. Junto a transformacado da capital mexicana, vem a tomada de
consciéncia do enunciador-cancionista, constatando, com a primeira reiteracdo dos
motivos melddicos, na ultima frase, a inevitavel decadéncia da cidade que, “ya no brillan
mas”.

Essa leitura se solidifica com a repeticao da primeira estrofe no final da

cancgao:
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Figura 20. Repetigcdo da primeira estrofe no final

hie mento

vieja ciu de y canso

dia tu

dad rro de gen des his remanso rias  se

te sin algin toria tie gun e

ce ne al de er

si ciudad

de

deja

Com uma entoacdo descendente, refere-se a uma ideia que ndo prevé
nenhuma objecdo, reforcando a assertiva de que se a histéria da metropole mexicana
tivesse algum remanso, deixaria de ser cidade. Assim, a escrita da cidade feita pelo
enunciador-cancionista € resultado da leitura de uma metropole cadtica, vivenciada
diariamente pelos seus habitantes.

Tanto Vigja Ciudad de Hierro, quanto Venha até S&o Paulo, numa
perspectiva dialdgica, constroem discursos que questionam outros textos sobre as
capitais. A regido mais transparente nado brilha mais, suas cores agora sao
monocromaticas e as paisagens naturais da antiga Tenochtitlan vao lentamente se
transformando em ferro e cimento. Nessa mesma dimenséo, a terra da garoa se inunda

em chuvas e, ndo podendo parar, quanto mais cresce, mais carece.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Esta dissertacdo buscou enfrentar o desafio de colocar em dialogo
representacdes estéticas de paises com processos historicos assimétricos. Com o intuito
de valorizar as poéticas latino-americanas nao canonizadas, contestar discursos
hegemonicos e escrever novas cartografias culturais, optamos por destacar as vozes de
dois artistas que conquistaram criticas positivas na década de 1980 fora da grande midia.
Contudo, a partir da analise de suas obras, pudemos reconhecer que, constantemente,
fundem-se experiéncia e expressao, realidade e ficgao, critica social e arte. Confrontar
suas trajetorias artisticas nos proporcionou identificar a dindmica que tiveram com as
tradicbes, opinides e representacdes culturais, sobretudo, as opgdes diversas e similares
que adotaram ao longo de seus percursos. Assim, suas cangdes sao fontes documentais
que nao so6 revelam uma representacdo do mundo, mas que carregam em si uma faceta
dessa ‘realidade”. Nesse sentido, o confronto de producdes cancionais de contextos
distintos mostrou-se incitante, revelando processos de carater soécio-historico-cultural
decisivos, no que tange as possibilidades de criagao.

Iltamar Assumpcgao se insere no poés-tropicalismo que, por sua vez, tem
base musical na Bossa Nova. Se a cancao bossa-novista realiza, por meio da relagao
letra e musica — que se comentam mutuamente —, uma critica as convengdes musicais
mais tradicionalistas, o tropicalismo amplia o debate para além das formas musicais,
inserindo-se num debate externo ao objeto artistico (SANTUZA, 2001). Nessa
perspectiva, Assumpcao teve ingredientes essenciais para desenvolver sua linguagem
artistica de forma complexa, escolhendo néo fazer concessdes estéticas para agradar o
grande publico. Sendo assim, realizou criticas, tanto a elementos internos, quanto
externos a cancao. Contudo, estava a margem, mas dentro de uma industria fonografica,
pois, ainda que alternativo, havia um circuito de producédo e consumo de obras que nao se
adequavam a exigéncia da grande midia.

Em uma dimenséao oposta, a demanda do mercado de massas mexicano,
no periodo de Gonzalez, tinha demarcagdes claras, restringindo a inser¢cao de certos
géneros e temas (como o rock de conteudo critico e cantado em espanhol). De acordo
com Maritza Urteaga (2015), o processo de “mexicanizagéo” do rock passou por diversas

etapas ao longo de duas décadas:

[...] del inglés paso a cantarse en una mezcla de espafiol mexicano con la
jerga ondera y el lenguaje de las bandas juveniles; las letras van
incorporando las experiencias cotidianas de los jovenes mexicanos
urbanos a los cuales apela; explora e incorpora una inmensa variedad de
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sonidos y tradiciones musicales mexicanos; las imagenes de los roqueros
reivindican la particularidad de ser roquero mexicano, sujeto de una
diversidad de ofertas musicales y culturales internacionales, pero también
indigenas, rurales, urbano-populares (URTEAGA In: PLESNICAR, 2015, p.
1304).

Somente entre meados e final da década de 1980 que se comega a
observar a existéncia de um precario e ainda fragil campo de producéo independente das
industrias culturais, no qual, esse rock mexicano se insere. Gonzalez ndo compartilhou
esse momento, desencadeado a partir do terremoto de setembro de 1985, depois de sua
morte. Nessa Otica, diferentemente de Assumpcéo, as vias que Gonzalez encontrou para
renovar a linguagem da musica popular em seu pais foram outras. Pois, embora os
compositores da cena independente de Sao Paulo tivessem tido dificuldades de
produzirem e divulgarem seus trabalhos, todos conseguiram autonomia na criagao
artistica e, ainda que escasso, tiveram acesso as tecnologias de gravagao. Portanto, é um
aspecto assimétrico em relagdo a cena do México, considerando que a unica resposta
que os artistas da geracdo de Gonzalez encontraram para criarem sem se submeterem as
leis do mercado massivo, foi apostar em formas simples (refletido na propria escolha dos
instrumentos) e em gravagdes precarias. Assim, por vias alternativas, o compositor
mexicano conseguiu, aos poucos, obter reconhecimento do publico. Dos estudos
realizados sobre a obra de Gonzalez (FIGUEROA; ROVIRA, 2010 e RUEDA, 2016), nao
s&o escassas as referéncias a um tipo de experimentalismo com a linguagem cancional.
No entanto, ao confrontar sua produgao com o contexto brasileiro, nota-se a assimetria
dos significados do termo.

A partir da analise da cancao Cultura Lira Paulistana, o elo de Assumpcao
com uma tradicdo de musica popular brasileira se tornou evidente. Desde o valor atribuido
ao enunciado sobre cada nuance cultural — revelando sua opinidao em relacdo a
transformacao do gosto, sobretudo, o papel da midia —, como também no seu fazer,
enquanto criador de cangdes, uma vez que buscou formas em que acreditava nao terem
sido exploradas no enlace entre materialidade verbal e musical. Por meio das
contribui¢cdes dos estudos de Luiz Tatit e Sergio Molina, pudemos constatar a exploragao
da “palavra cantada” em seu limite (ou, nos termos de Tatit, a “figurativizacao” em sua
maxima), e dos aspectos musicais, principalmente, no que se referem a “acontecimentos
simultaneos” no fonograma.

Por meio da analise da cancdo Tiempo de Hibridos, de Gonzalez,
identificamos o oposto de Assumpg¢ao, ou seja, a organizagado do enlace melodia e letra

no sentido horizontal, revelando o vinculo da linearidade dos “acontecimentos musicais”
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com a narratividade verbal. Nesse sentido, os modelos descritos por Tatit, como a
‘passionalizacdo” e a “tematizacédo”, sdo recorrentes para a criagdo de sentidos nas
cancdes de Gonzalez. O caminho que cada artista buscou nas duas cancdes se estende
a outras obras, como Vieja Ciudad de Hierro, de Gonzalez e Venha até S&o Paulo, de
Assumpcgéo.

Todavia, Gonzalez também procurou relagdes com uma tradicdo de
musica popular, mas no seu caso, desde um género marginalizado (e estrangeiro). Tanto
Gonzalez quanto Assumpcéao, cada qual a seu modo, langaram uma proposta estética
original, simultaneamente em que direcionam criticas para obras amplamente difundidas
pelos meios massivos. Se a critica de Assumpcéo pode se referir ao pop ou ao BRrock, a
de Gonzalez se refere ao rock importado. Nessa dire¢do, os dois cancionistas propdem
maneiras de se fazer cangao, desde a incorporacao de diversos géneros, sem deixar que
suas obras se transformem em “tiriricas” ou em “falta de identidade”. Uma vez que as
amarras de uma identidade “nacional” ou “tradicional” ndo contém a complexidade que
apresentam as sociedades mexicana e brasileira.

Nessa perspectiva, o papel da metropole se tornou essencial para se
compreender a obra dos artistas, visto que, € nas cidades que as tensdes entre
identidades mais ocorrem. Embora a mudanga de 6tica (de nacional para metrépole; de
identidade para identidades) acompanhe a propria transformacdo das sociedades
contemporaneas, o processo de imigracao pelos quais passaram, atenuou esse discurso.
Pois os levaram a compartilhar uma visdo de fascinagdo e horror, identificacdo e
estranhamento, transformando suas leituras sobre a cidade em tentativas de explicacao e
compreensao. Assim, inevitavelmente deslocaram sentidos que habitavam o imaginario
urbano. Por meio da analise das cangbes Venha até S&do Paulo, de Assumpgao e Vieja
Ciudad de Hierro, de Gonzalez, a relagao dialégica dos discursos da e na cidade se
tornam evidente. Emblemas que sao reproduzidos de maneira exaustiva nas metropoles
sao questionados pelos artistas, uma vez que, ndao condizem com a cidade vivida
diariamente. Dessa forma, pode-se dizer que compartiham uma visdo acida da
metropole, construindo seus discursos com ironia ao apresentarem uma cidade obscura e
decadente.

Portanto, para além de questionar os emblemas presentes no imaginario
urbano da capital mexicana e paulista, a leitura dos artistas proporcionou uma nova grafia
que acompanhou a prépria mudancga da nog¢ao de identidade. Diferentemente da ideia de
identidade nacional do projeto modernista e nacionalista do inicio do século XX,

percebemos agora como multiplas as identidades com as quais os sujeitos podem se
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identificar em meio ao emaranhado cultural urbano. Ndo cabe ao escopo desta pesquisa
esgotar as leituras das obras de Assumpgéo e Gonzalez, tampouco realizar uma sintese
de suas estratégias cancionais. No entanto, por meio desse percurso investigativo, foi
possivel apresentar algumas aproximagdes e particularidades entre as obras
selecionadas, assim como, aproximarmo-nos do contexto do outro.

Em sintese, as obras cancionais de Itamar Assumpg¢do e Rodrigo
Gonzalez tém em comum o fato de que, revisando a histéria da cangao popular de seus
respectivos paises, realizam deslocamentos de sentidos anteriormente estabelecidos.
Passam, assim, a representar novas visdes de suas culturas, ou seja, novas
interpretacdes da histéria desses paises. Em outras palavras, suas produgdes possuem a
propriedade de absorver a tradigdo e de reverté-la pela criagdo de novos signos que,
antes, repousavam em contextos semanticos distintos. Esses artistas retomam uma
regiao historica (Cidade do México e Sao Paulo), por meio de procedimentos, ao mesmo
tempo, analiticos e poéticos articulados pela cangdo. Em um sentido diverso daquilo que
estava historicamente estabelecido e compartilhado, reinventam uma categoria geografica
no plano da criagdo. Sendo assim, musica como missao e reinvencao da cultura, séo
termos que se complementam e podem colocar em dialogo o processo criativo dos

artistas.
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