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Meio e mensagem do Brasil, pela tessitura densa de suas
ramificacbes e pela sua penetragdo social, a cangdo popular
soletra em seu proprio corpo as linhas da cultura, numa rede
complexa que envolve a tradigdo rural e a vanguarda, o erudito e
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Originaria da cultura popular nao-letrada em seu substrato rural,
desprende-se dela para entrar no mercado e na cidade; deixando-
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cultura literaria, nem se filia aos seus padrdes de filtragem,
obedecendo ao ritmo da permanente aparicdo/desaparicdo do
mercado, por um lado, e ao da circularidade envolvente do canto,
por outro; reproduzindo-se dentro do contexto da industria
cultural, tenciona muitas vezes as regras da estandardizacao e da
redundancia mercadoldgica.

José Miguel Wisnik,
Sem Receita: ensaios e cangfes



RESUMO

Este trabalho aborda a trajet6ria artistica e académica de Luiz Tatit, compositor,
cantor e estudioso da canc¢do popular brasileira. O periodo compreendido vai de
1974, com a criacao do Grupo Rumo, até 2005, com o aperfeicoamento do modelo
semiodtico desenvolvido por ele para a analise da cancdo. Além de consideracdes
gerais sobre seu trabalho tedrico e artistico, sdo analisadas também algumas de
suas cancdes, a partir das relacdes que elas estabelecem com aspectos e
personagens da commedia dell’arte, tais como o Pierr6 e a Colombina, bem como
o humor melancélico presente nas letras e na performance vocal de Tatit,
principalmente em cancbes em que a figura da mulher é retratada como
personagem central e o eu-lirico apresenta-se de modo apaixonado e ingénuo.
Sédo também apresentados estudos sobre a industria do disco nos anos 1970 e
1980, a Vanguarda Paulista e sobre a reoperacionalizacdo da commedia dell’arte
na contemporaneidade, além de ainda comparacdes do trabalho de cancionista de
Luiz Tatit com o de Noel Rosa, a partir da cancao “Pierré apaixonado”.

Palavras-chave: Cancdo popular brasileira. Luiz Tatit. Grupo Rumo. Commedia
dell’arte. Humor. Vanguarda Paulista.



ABSTRACT

This work embraces the artistic and academic trajectory of Luiz Tatit. He was a
composer and dilligent researcher of the popoular Brasilian music. The contained
period, goes from 1974 with the creation of Grupo Rumo, until 2005, with the
improvement of the semi-optic model that was developed by him, for the analysis
of the music. Beyond general considerations about his theoretic and artistic work,
some of his songs are analyzed as well. These songs are analyzed beginning by
their relation with aspects and characters of the Commedia Dell'arte, such as,
Pierro and the Colombina. Also analyzed, is the lyric humor that is present in the
songs words and the vocal performance of Tatit. Special attention was given to the
songs where the woman is mentioned as being the central character and the lyric-
self is shown in a passionate and altruistic mode. This work also brings studies
about the industry of disc-records in the 70's and 80's, related to Paulista
Vanguard. The rebirth of the commedia dell'arte in the contemporaneousness plus
some comparisons between the work of Luiz Tatit and the work of Noel Rosa,
through the song " Pierro Apaixonado" are also part of this dissertation.

Key Words: Brasilian popular song. Luiz Tatit. Grupo Rumo. Commedia dell'arte.
Humor. Paulista Vanguard.
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APRESENTACAO

Esta pesquisa propde-se a apresentar a trajetoria intelectual e artistica de
Luiz Tatit e realizar a analise de algumas de suas canc¢des a partir de motivos e
elementos nelas recorrentes. Entre estes, vai-se destacar a presenca de situacdes
e personagens que remetem aquelas da commedia dell’arte, como o Pierrd e a
Colombina, em seus encontros e desencontros, bem como o humor algo

melancolico que caracteriza tais personagens e situacoes.

A partir da ideia e vontade inicial de pesquisar a obra de Luiz Tatit, os
caminhos que levaram a commedia dell’arte partiram da relacdo especial entre o
compositor paulistano e o compositor carioca Noel Rosa: ambos resgatam a
personagem do Pierrd6. Noel o fez em forma da marchinha de carnaval “Pierrd
Apaixonado”, em parceria com Heitor dos Prazeres. Tatit, por sua vez, realizou um
estudo desta cangao, ainda nos tempos iniciais do Grupo Rumo, de que foi um
dos fundadores e integrantes, para a qual criou uma interpretacdo bastante
particular.

Estabelecida esta relacdo, tornou-se perceptivel a presenca do Pierr6 em
diversas cancdes de Tatit, por certa melancolia nelas evidente, instaurada na voz,
nas letras, na musica e em sua performance. Além disso, muitas de suas
composicdes que tematizam a mulher revelam proximidades dessas personagens
com a persona da Colombina, a qual o eu-lirico das cancdes persegue
insistentemente.

Vale lembrar que a escolha do tema desta pesquisa surgiu a partir da
disciplina Toépicos de Literatura Brasileira do Século XX, cursada em 1999,
ministrada pelo professor Benito Martinez Rodriguez, durante o curso de
graduacdo em Letras na Universidade Federal do Parana, na qual foram
apresentados aspectos de varios periodos da historia da musica brasileira. Nesse
panorama, foi retratada a atuacdo de musicos associados a Vanguarda Paulista,
entre eles Luiz Tatit, um dos idealizadores do Grupo Rumo (1974-1992). Desde
entdo, o interesse de aprofundar o conhecimento sobre o compositor cresceu até

tornar-se, mais concretamente, o objeto de estudo desta dissertacao.
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Graduado em Letras — Linguistica pela Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas (FFLCH) da Universidade de Sao Paulo (1978)! e em Mdusica —
Composicdo pela Escola de Comunicacdes e Artes (ECA), nessa mesma
instituicdo (1979), Luiz Tatit tornou-se compositor de canc¢bes ouvindo radio na
infancia e arriscando seus primeiros acordes de ouvido no violdo que ganhou do
avé aos 12 anos.? Somente a partir de seu ingresso na ECA é que passou a se
alfabetizar na linguagem musical. Seu modo de compor aproxima-se dos
compositores populares das décadas iniciais do século XX, em aspectos como o
uso de elementos coloquiais da lingua falada, o uso do violdo e suas virtualidades
harmbnicas e a incorporacdo de processos narrativos em suas letras. E é este
modo de preparar a cancao, de contar e cantar suas historias, aliado muitas vezes
a temas discutidos em sua pesquisa teorica sobre a cancao, essa dupla persona
de Tatit, que chama a atencédo e faz com que se busque compreender melhor os

aspectos que caracterizam suas cancoes.

O estudo da obra cancional de Tatit, nesta pesquisa, abrange o periodo de
1974 a 2005, desde sua atuacdo no Grupo Rumo até o disco Ouvidos uni-vos
(2005), por meio da selecdo de algumas cancbBes consideradas mais
representativas de sua trajetoria musical.

N&o se pretende, aqui, aprofundar a consideracao dos estudos académicos
e dos conceitos semiéticos desenvolvidos por Tatit, mas sim realizar uma breve
apresentacao, destacando sua importancia para o aprofundamento da pesquisa e
a consolidacdo dos estudos da cancédo popular no Brasil, tendo em vista suas
especificidades.

1 TATIT, Luiz. Todos entoam: ensaios, conversas e cancbes. Sdo Paulo: Publifolha, 2007. p. 44.
2 |d.idid., p. 7.
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INTRODUCAO

No século XX, artistas e intelectuais de véarias partes do mundo e do Brasil
viveram processos radicais: mudancas econdmicas, sociais, duas grandes guerras
mundiais, fragmentacéo de territorios, juncdo de novas culturas. Assim, passaram
por grandes questionamentos, entre eles, o de como seria possivel produzir arte,
correspondendo as transformacgfes de um mundo néo linear.

Mais que em outros periodos historicos, a verve do poeta, do musico, do
historiador, do filosofo, passou a ser multipla. As fronteiras entre os saberes e as
diversas artes diluiram-se. Dentro desse processo de transicdo e interseccao, a
musica popular brasileira, principalmente o género cancdo, ocupou lugar de
destaque na cultura do pais, despertando o interesse de pesquisadores dos mais
variados campos.

Ja no inicio do século passado, a cancdo ganhou novos contornos e foi se
distanciando do conceito de musica trazida da Europa. Além de sua
popularizacdo, atendendo a varios publicos de classes sociais diversificadas, ela
caiu também no gosto de estudiosos e criticos, que passaram a vé-la como um

possivel objeto de estudo por seu valor estético e social.

Entre os estudiosos interessados em entender o fendbmeno da musica

popular brasileira, e da cancdo mais especificamente®, encontra-se Luiz Augusto

3 Neste trabalho, a expressao “musica popular brasileira” designa a musica produzida em ambiente
urbano, veiculada nos meios de difusdo de massa (disco, radio, cinema, televisdo etc.), voltada
para um publico amplo de consumidores, que se consolida no Brasil a partir das primeiras décadas
do século XX e se desenvolve até o momento presente. Nesse sentido, ela se distingue das
tradicbes de origem rural, vinculadas a comunidades mais ou menos isoladas (aquilo que muitas
vezes faz parte do que se convencionou chamar “folclore”), e também da mdusica de concerto de
tradicdo européia (a musica “classica” ou “erudita”), o que ndo significa que ndo receba influéncias
ou estabelega trocas com essas duas outras “vertentes” musicais. Uma discussdo sobre o0s
problemas conceituais vinculados ao uso da expressao encontra-se, por exemplo, no artigo “Adeus
a MPB”, de Carlos Sandroni (In: CAVALCANTI, STARLING e EISENBERG. (Org.). Decantando
a Republica: inventario histérico e politico da cang¢do popular moderna brasileira. v. 1. Outras
conversas sobre os jeitos da cancao. Rio de Janeiro: Nova Fronteira; Sdo Paulo: Fundacdo Perseu
Abramo, 2004.) Importante registrar que, apesar de estar de alguma forma ai implicada, a cancao
também nao se restringe a sigla MPB (Musica Popular Brasileira), sigla cunhada em meados da
década de 1960, na época de ouro dos Festivais da Cancédo veiculados pela Televisdao, assunto
estudado, por exemplo, por Marcos Napolitano na obra Histéria e Musica — histéria cultural da
musica popular no Brasil. Belo Horizonte: Auténtica, 2002. A expressédo “cangdo popular’ (ou
simplesmente a palavra “cang¢ao”), que ocorre reiteradamente neste trabalho, refere-se, portanto, a
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de Moraes Tatit, professor titular no Departamento de Linguistica da Universidade
do Estado de S&o Paulo — USP, profissionalmente conhecido como Luiz Tatit. A
pesquisa de Tatit na academia é voltada ao fazer cancional em si, como a eficacia
da cancdo* e a dicgdo do cancionista, que o levaram a abordar também temas
como a industria cultural e fonografica. Além de semioticista estudioso da cancéo
€ também compositor (ou cancionista, para usar um termo que lhe é caro) e

apresenta peculiaridades em seu modo de compor e interpretar cangoes.

Como se registrou, esta pesquisa propbe-se a abordar a trajetoria
académica e artistica de Luiz Tatit e verificar também alguns dos aspectos que
caracterizam a obra cancional deste compositor. Para dar conta de tal tarefa, o
trabalho encontra-se dividido em trés capitulos, além da Introducdo e das
Consideracdes Finais, e uma se¢do de Anexos, com a reproducdo de entrevistas
realizadas durante a pesquisa e que embasam formulacdes sobre o trabalho do

autor em questao.

O Capitulo 1 sera dedicado a apresentar a trajetéria de Luiz Tatit no meio
académico, incluindo sua formacdo em Mdasica e Letras na USP, as obras
publicadas e alguns conceitos importantes em sua pesquisa semiotica, sobretudo
para mostrar o diferencial tedrico de Tatit em relac@o a outros estudos existentes.
Seu trabalho como semioticista desenvolvou-se com base no modelo tedrico de
Algirdas Julien Greimas e Claude Zilberberg, especialmente nas obras
Sémiotique: dictionnaire raisonné de la théorie du langage (1986), De
I'imperfection (1987) e Sémiotique des passions (1991), entre outras dos mesmos
autores voltadas ao campo da narratologia®. Tatit faz uma adaptacéo, criando um

modelo préprio para atender aos objetivos por ele propostos relativos a cancao.

um recorte dentro da “musica popular brasileira”, designando as composi¢fes em que o compositor
privilegia o trabalho de articulacao entre musica e texto (ou letra). Luiz Tatit, a propdésito, refere-se
ao compositor de cangdes usando a designagéo “cancionista”, que consagrou em seus estudos, e
que neste trabalho também é utilizada com frequéncia e nesse mesmo sentido.

4 Conceito apresentado por Luiz Tatit inicialmente em seu primeiro livro publicado, A Cangéo:
eficacia e encanto. Sao Paulo: Atual Editora, 1986.

5 Termo traduzido do Francés, introduzido por Tzvetan Todorov na sua obra Gramatica do
Decameron (1969). Segundo Gerald Prince, tal como o linguista pretende estabelecer uma
gramatica descritiva da lingua, também o narratologista tem como objetivo descrever ao
funcionamento da narrativa e demonstrar os seus mecanismos, isto &, criar a gramatica dos textos
narrativos. Com efeito, a narratologia examina o que as narrativas tém de comum entre si e aquilo
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No Capitulo 2, serd apresentada a trajetoria artistica de Tatit, da formacao
do Grupo Rumo a sua carreira solo. Neste capitulo, serdo feitas também
consideracdes sobre o contexto geral da musica popular brasileira nas décadas de
1970 e 1980, com algum aprofundamento na chamada Vanguarda Paulista, dentro
da qual o trabalho do Grupo Rumo e de Luiz Tatit costumam ver-se enquadrados.
Mais especificamente, sobre a producao musical em Sao Paulo a partir da década
de 1970 do século XX, serdo utilizados artigos reunidos no livro Sem receita, de
José Miguel Wisnik (2004), e na dissertacdo de mestrado de Laerte Fernandes
Oliveira, publicada em livro, Em um poréo de S&o Paulo: o Lira Paulistana e a
producao alternativa (2002).

No Capitulo 3, serdo efetuadas analises de algumas cancdes
representativas de Luiz Tatit. Em suas canc¢des, encontramos letras coloquiais e a
entoacdo da fala relacionada a linha melédica. Suas letras apresentam situacdes
narrativas com temas do cotidiano relacionados ao amor, a felicidade e a questdes
de sobrevivéncia na cidade, seja de ordem material ou psiquica. Como ja se
referiu anteriormente, é possivel aproximar situacdes paradigmaticas presentes
nessas cangdes com aquelas vividas por personagens da commedia dellarte,
especialmente o Pierrd e a Colombina. O eu-lirico de tais cancdes assume a
persona do Pierrd (o “palhaco triste”, expressao que concentra bem o tom geral de
muitas dessas canc¢les, atravessadas por um misto de humor e melancolia),
sempre em busca de sua Colombina. Para tanto, serdo utilizadas algumas das
ideias apresentadas por José Eduardo Vendramini, no artigo A Commedia Dell’arte
e sua Reoperacionalizacéo (2001).

Serdo abordadas neste capitulo, mais especificamente, cancbes que
destacam a “figura feminina” como tema central, seja quando se refere as
mulheres, designadas neste trabalho “as Colombinas de Tatit”, seja ao se referir a

cidade de S&o Paulo, considerada também uma das “musas” do compositor. Sao

que as distingue enquanto narrativas. Para tal, a narratologia procura descrever o sistema
especifico narrativo, buscando as regras que presidem a produgdo e processamento dos textos
narrativos. A narratologia encorpora a tendéncia do estruturalismo por considerar os textos
narrativos como meios, regidos por regras, pelos quais 0s seres humanos re(criam) 0 seu universo.
ALVES, Jorge. Narratologia. In: E-Dicionario de Termos Literarios, org. e coord. de Carlos
Ceia, ISBN: 989-20-0088-9, 2005. http://www.fcsh.unl.pt/invest/edtl/verbetes/N/narratologia
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muitas as can¢des que em a figura feminina ocupa papel importante, e a partir das
quais se poderia justamente efetuar essa aproximagao com as personagens da

commedia dell’arte, como se pode conferir no quadro abaixo:

Cancéo Autor Colombina Disco Ano
Epoca de sonho Luiz Tatit Vera Rumo 1981
Acho pouco Luiz Tatit Cristina Rumo 1981
Velha morena Luiz Tatit a Morena Rumo 1981
Pro bem da cidade Luiz Tatit Sao Paulo Rumo aos antigos 1981
Aceita a serenata Luiz Tatit Ivone Diletantismo 1983
Diletantismo Luiz Tatit Gordinha Diletantismo 1983
Olhando a paisagem Luiz Tatit Odete Caprichoso 1985
Banzo Luiz Tatit Matilde Rumo ao Vivo 1992
Haicai Luiz Tatit Sofia Felicidade 1997
Capitu Luiz Tatit Capitu O meio 2000
Para Elisa Zé Miguel Wisnik/ Elisa Séo Paulo Rio 2000

Luiz Tatit
Perdido Luiz Tatit Isadora Ouvidos Uni-vos 2005
Controlado Luiz Tatit sem nome Ouvidos Uni-vos 2005
Quando a cancao acabar Luiz Tatit Jacimara e Sem Destino 2010
Jaqueline

Destas, serdo analisadas com mais vagar as cangbdes “Olhando a
Paisagem” e “Hacai”, nas quais se destacam, respectivamente, as personagens
“Odete” e “Sofia”, Colombinas que o eu-lirico, tal e qual Pierrd, procura, a todo
custo, conquistar.

Ainda neste capitulo, serdo feitas algumas consideracfes sobre o samba da
década de 1930 e Noel Rosa, em especifico, principalmente no que se refere ao
modo de entoar as can¢fes e aspectos do humor ai presentes, encontraveis
também nas cancdes de Tatit.

Por fim, serdo apontados alguns aspectos da performance de Luiz Tatit,
embasados em ensaios do estudioso Paul Zumthor, principalmente na obra
Performance, recepcao, leitura; e da antropdloga Ruth Finnegan, em seu artigo “O

Que Vem Primeiro: o Texto, a Musica ou a Performance?”, texto de abertura do Il
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Encontro de Estudos da Palavra Cantada®. Sera demonstrado que a performance
de Tatit tem fundamental importancia para compreender sua obra musical e sua
relagdo com o publico, considerado neste trabalho como interlocutor-ouvinte e co-
autor que interfere e contribui para a construcéo da performance do cancionista.

6 Encontro “realizado em maio de 2006 no Férum de Ciéncia e Cultura da Universidade Federal do
Rio de Janeiro”. (MATOS;TRAVASSOS; MEDEIROS, 2008, p. 7). Antes deste artigo, Ruth
Finnegan nunca havia sido traduzida para o portugués.
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1 TRAJETORIAS — ACADEMIA E MUSICA

Nés aqui mestres cantores
Aprendizes felizes
Modestos e muito dignos
Da prosa da prosddia

Da proséapia da poesia

Da musica popular

Da canc¢édo enquanto tal
Da musica total

Da voz que fala

Pela fala e pelavoz [...]

“Mestres Cantores”
José Miguel Wisnik/Luiz Tatit

1.1 Trajetoria académica

Ao ingressar na Escola de Comunicacao e Artes (ECA) da USP em 1971,
Luiz Tatit ainda ndo tinha certeza de qual segmento escolheria dentro da
comunicacdo ou das artes. ApOs cursar um ano das matérias basicas, optou pelo
curso de Mdusica, um curso novo que estava sendo implantado na area de artes.
Porém, esse curso exigia alguma formagdo em masica. Tatit, autodidata no viol&o,
que nunca tinha estudado musica formalmente, teve entdo de preparar-se para as

provas praticas de selecéo, ingressando no curso de Musica em 1972.7

No entanto, os critérios do curso ndo abarcavam a pesquisa que Tatit
desejava empreender sobre a cancao popular e seus compositores, na época
considerados fora de questdo como objeto académico pelo Departamento de
Musica. Esse periodo o auxiliou apenas na abordagem do aspecto musical da
cancdo, mas faltavam subsidios para que Tatit estudasse o0s seus elementos
semanticos e linguisticos. Dessa forma, em 1973 ingressou no curso de Letras,
também na USP, para buscar na literatura elementos que o ajudassem a

desvendar os meandros das letras das cancdes.

Foi na linguistica, e mais especificamente na semidtica, porém, que o

recém-pesquisador encontrou a chave para finalmente dar inicio ao seu projeto do

7 As informacgOes sobre o inicio da vida académica de Luiz Tatit foram obtidas no livro Todos
entoam: ensaios, conversas e cangfes. Sao Paulo: Publifolha, 2007. p. 19-26.
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estudo integral da cancdo. Tomando a cancdo como objeto de estudo, Tatit
estabeleceu parametros de analise baseados no modelo greimasiano, em que a
cancdo deixa de ser apenas patrimbnio imaterial brasileiro, aquilo que néo é
palpavel, passando ao status de algo que se pode medir, decifrar, esmiucar com
aparato técnico e académico por meio da semidtica, sem, no entanto,
desconsiderar o seu carater imensuravel, como o valor cultural agregado a cancéo
ao longo do século XX.2 Desse modo, Tatit ampliou o estudo da musica brasileira e

da arte da cancéo, dando-lhe carater de pesquisa cientifica.

O semioticista avancou para além das pesquisas do modernista Mario de
Andrade® e do compositor e jornalista Orestes Barbosa'?, realizadas nas primeiras
décadas do século XX, que abrangiam em grande medida as origens da musica
no Brasil, questbes de folclore ou da identidade dos géneros musicais brasileiros.
No século XX, abriu-se espaco para novas discussfes, que envolvem e permeiam
0 processo do fazer artistico e estético da musica brasileira. O trabalho de Tatit
pode ser associado a linhagem dos estudos feitos a partir da década de 1960 por
Augusto de Campos?!!, Affonso Romano de Sant'‘Anna’? e José Ramos Tinhordo®.

Segundo o historiador Marcos Napolitano:

A partir da década de 70, nota-se uma producdo bibliografica mais
sistemética que, obviamente, incorporou elementos das varias camadas
do debate anterior. Num primeiro momento, a maior parte da producgao
foi realizada por jornalistas, na forma de crbnicas, biografias e memérias.
Em meados dos anos 80, os programas de pds-graduacdo em ciéncias
humanas, letras e artes passaram a abrir espago para pesquisas
relativas a MPB e a outros géneros musicais, acompanhando a

8 Este aspecto é abordado por Tatit em livro. (TATIT, Luiz. O século da cangdo. Sdo Paulo: Atelié,
2004).
9 ANDRADE, Méario de. Ensaio sobre musica brasileira. Sdo Paulo: Martins,1962.

. Pequena histéria da musica. 6. ed. Sdo Paulo: Martins, 1967.
10 BARBOSA, Orestes. Samba: sua historia, seus poetas, seus musicos e seus cantores. 2. ed. Rio
de Janeiro: Funarte, 1978.
11 CAMPOS, Augusto de. Balanco da bossa e outras bossas. 1. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1968;
2. ed. Séo Paulo: Perspectiva, 1974.
12 SANT’ANNA, Affonso Romano. Musica popular e moderna poesia brasileira. 1. ed. Petropolis:
Vozes, 1978; 5. ed. S&o Paulo: Landmark, 2004.
13 TINHORAO, José Ramos. Pequena histéria da musica popular. S&o Paulo: Atica, 1978.

. Msica popular: do gramofone ao radio e TV. S&o Paulo, Atica, 1981.

. Historia social da musica popular brasileira. Lisboa: Caminho, 1990.
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formidavel valorizacdo cultural e estética do cancioneiro brasileiro que
remonta ao final dos anos 60. (NAPOLITANO, 2006, p. 138)

Dentro dessa producdo bibliografica referida por Napolitano, Tatit inclui
novos tépicos ao seu campo de estudo. Da composicdo a gravacdo, da capa do
CD ao formato da apresentacédo do show, a iluminacéo, a direcdo artistica, enfim,
0 aparato técnico que envolve o espetaculo e o produto final contribuindo para a
performance do artista, tornam-se passiveis de apreciacao critica. Tatit € um nome
de grande importancia dentro dessa vertente de andlise.'*

Outro ponto importante destacado por Napolitano, que contribuiu para o
cenario da pesquisa em cancao como fonte bibliografica e fonogréfica, no final da
década de 1970, foi:

a publicacdo, em 1977, da Enciclopédia de Musica Brasileira e as duas
edicbes da importantissima colecdo Histéria da Musica Popular
Brasileira, pela Editora Abril (em 1970-1972 e 1976-1979). Se a primeira
obra se destacava pela abrangéncia dos verbetes, a segunda foi um
instrumento de legitimagdo de um novo “pantedo” da musica popular,
colocando lado a lado nomes da “velha guarda” e nomes surgidos e
consagrados nos anos 60 e 70. A énfase era dada para compositores, 0
gue reafirma a caracteristica destas décadas, ja notada por Luiz Tatit,
como a “era dos compositores”. Mais significativa do que o texto
propriamente dito foi a possibilidade de contato com fonogramas
classicos, cuidadosamente catalogados e comentados na contracapa de
cada fasciculo. (NAPOLITANO, 2006, p. 138)

Diante desse material e do aprofundamento da sua pesquisa na
universidade, na concepcao de Tatit, a musica popular brasileira, de uma maneira
geral, nos seus variados géneros e ritmos, obteve paulatinamente seu
reconhecimento até ser considerada por criticos, historiadores e por seus ouvintes
como um dos mais importantes meios de expressao da vida cultural brasileira,
desde a modinha imperial e o lundu do século XIX, até as mais variadas

tendéncias da cancgéo popular produzida no século XX e inicio do XXI.

14 Mesmo sendo estudioso do tema, Luiz Tatit ndo se coloca a margem de produzir artisticamente,
mas produz a margem da industria cultural que se consolidou no pais com a politica das grandes
gravadoras. Desde o inicio de sua carreira académica, Tatit estava ligado a composicao de
cancdes, definindo seu estilo e musicalidade no Grupo Rumo a partir de 1974.
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Sendo assim, a cancao

[...] pode ser abordada em sua historicidade panoramica (Affonso
Romano de Sant’Anna, José Ramos Tinhorao, Luiz Tatit) ou considerada
por angulos particulares, como questdes de configuracdo técnica e
estilistica da voz (Augusto de Campos, Felipe Abreu, Fernando
Carvalhaes Duarte), implicacdes nos estudos de poesia (Sérgio Bugalho,
Fernanda Teixeira de Medeiros, Ivone Maya) ou experiéncias de
articulagdo sistematizada entre texto e melodia (Lorenzo Mammé).
(MATOS; MEDEIROS; TRAVASSOS, 2001, p. 9)!5

Além dessas questdes, Tatit ocupou-se com o fazer cancional em si, com a
eficacia da cancdo®® e a diccdo do cancionista, que o levaram a abordar também
temas como a industria cultural e fonografica. Essa busca pelo conhecimento da

dinAmica da cancéo teve inicio com a criacdo do Grupo Rumo, em 197417

Além do engenho cancional, ou seja, da constru¢do e juncdo de letra e
melodia, Tatit preocupou-se em estudar e definir também a figura do produtor das
cancdes, chamado por ele de cancionista, o profissional ou amador da cancgéo
popular, que na maioria dos casos ndo teve formacdo musical, mas compde
cangcbes com letra e melodia ou escreve letras para a muasica de outros
compositores. Segundo esse pesquisador, quem produz cancao ndo esta inserido
na categoria de musico, ainda que tenha estudado mdusica formalmente. Esse
conceito esta presente desde seus primeiros trabalhos.

Em 1982, Tatit defendeu sua dissertacdo de mestrado Por uma semiética
da cancdo popular (1982), pela Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de S&o Paulo (FFLCH/USP)!8. Naquela altura, foi o
primeiro trabalho envolvendo cancdo a ser apresentado na area de semidtica no

Brasil. Tatit incorpora a expressao cancionista em seus textos teéricos na area da

15 Abordagens registradas por Claudia N. de Matos, Fernanda T. de Medeiros e Elizabeth
Travassos na introducdo do livro que apresenta os textos discutidos no | Encontro de Estudos da
Palavra Cantada, realizado no Rio de Janeiro, em 2000.

16 Conceito apresentado por Luiz Tatit inicialmente em seu primeiro livro publicado, A cancéo:
eficicia e encanto. Sdo Paulo: Atual, 1986.

17 A criagdo do Grupo Rumo e a trajetoria musical de Tatit que deram origem ao seu trabalho de
pesquisador da cancao serdo apresentadas no Capitulo 2.

18 | uiz Tatit dedica sua dissertacdo de mestrado a todos os integrantes do Grupo Rumo em
reconhecimento aos amigos, pois, segundo o entdo mestre em semidtica, “a reflexdo tinha sido
feita com eles”. (TATIT, 2005, entrevista, p. 139)
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semidtica e em artigos publicados em cadernos de cultura, como Vocacao e
perplexidade dos cancionistas, editado no Folhetim da Folha de S. Paulo, em 20
de fevereiro de 1983. Nesse momento, Tatit inseria a cangcdo e o conceito de
cancionista na pesquisa académica, mas ao mesmo tempo buscava tornar a
linguagem da Semidtica palatavel a leitores leigos, buscando um publico mais
abrangente também em publicacbes ndo académicas. De acordo com Tatit, no
referido artigo:

Os cancionistas sdo, em geral, pessoas sintonizadas com a
modernidade, sensiveis as questdes humanas, as relagdes interpessoais
e com grande pendor para mesclar fatos de diferentes universos de
experiéncia num unico discurso: a cangéo. [...]

Cancionistas sédo todos aqueles que exercem a arte de bem cuidar de
uma cancdo desde sua feitura (entdo chamamos este cancionista de
compositor) até sua veiculacdo em show ou em disco. (TATIT, 2007, p.
99).

Na continuidade de sua pesquisa, em 1986, defendeu sua tese de
doutorado, sob o titulo Elementos semiodticos para uma tipologia da cancéo
popular brasileira, também na FFLCH/USP, sendo esse o segundo trabalho
defendido nessa area, de acordo com o levantamento feito por Peter Dietrich,

orientando de Luiz Tatit, em sua tese de doutorado:

Entre 1971 e 2004 foram defendidas 63 dissertagBes e teses sobre
musica popular na FFLCH, sendo 33 delas nas é&reas de letras e
linguistica. Neste mesmo periodo, a ECA (Escola de Comunicagéo e
Artes) que iniciou seu mestrado em 1971 e o doutorado em 1980,
produziu 30 (21 nos cursos de Comunicacao, 9 nos cursos de Artes).

[...] Ao longo desses vinte e seis anos, dezenas de pesquisadores vém
realizando trabalhos de aplicacdo e desenvolvimento da semidtica
musical, especialmente em canc¢éo popular, fato que comprova nao s6 o
interesse pelo tema, mas também a longevidade da teoria [...]
(DIETRICH, 2006, p. 12)°

Ainda em 1986, Tatit publicou seu primeiro livro, A cancao, eficacia e

encanto (1986)%°. Nessa obra, o pesquisador apresenta os primeiros resultados de

19 Em seguida, Dietrich relaciona todos os trabalhos defendidos na area da semiética da cancao na
FFLCH, sendo que a maioria deles estava sob orienta¢céo de Luiz Tatit.
20 TATIT, Luiz. A cangéo: eficacia e encanto. Sdo Paulo: Atual, 1986.
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suas pesquisas cientificas ligadas a semiética de A. J. Greimas.?! Por sua vez,
Greimas criou seu modelo semiético inspirado nos trabalhos de F. Saussure e L.
Hjelmslev no campo linguistico e de Vladimir Propp no campo narrativo. A
semidtica greimasiana, na obra Sémantic structurale, propée um sistema de
analise que desvende a sintaxe que organiza e constroi o sentido dos textos
simultaneamente. Essa caracteristica chamou a atencdo de Tatit, que viu nessa
teoria a perspectiva de um instrumento que desse conta de compatibilizar ao
mesmo tempo os dois elementos que ele buscava unir: letra e melodia.

Na década de 1990, segue carreira solo como musico e sua pesquisa na
Universidade se intensifica. Em 1992, o Grupo Rumo encerra sua atividade apos o
CD Rumo ao vivo e Tatit passa a se dedicar mais ao campo tedrico, dando
continuidade as pesquisas iniciadas no Rumo na década de 1970. Esses estudos
colaboraram em grande medida para os temas registrados em suas pesquisas
académicas, tanto no mestrado quanto no doutorado. Entre outras inovacdes
formais, o Rumo resgatou as entoagbes da fala cotidiana nas composicoes e
estudou esse tema constantemente ndo apenas nas cang¢des, mas também por
meio de discussodes tedricas na leitura de textos sobre a fala e a entoacdo de
falantes do espanhol e do portugués, como se vera no Capitulo 2 do presente
trabalho.

Em 1994, publicou seu segundo livro, semibtica da cancdo: melodia e
letra??, resultado de sua tese de livre-docéncia também pela FFLCH/USP. Nele,
Tatit retne critérios para um estudo sistematico da cancao brasileira a partir do
encontro da melodia com a letra. As investigacdes sobre a temporalidade
empreendidas por alguns setores avancados da Semidtica contemporanea
oferecem os principais fundamentos para a formulacdo do modelo proposto por
Tatit. S&o citadas cerca de 64 cancgles, de diversos géneros musicais (samba,
bolero, pop), e varios autores ao longo do livro.

Nessa obra, Tatit aborda o processo de estabilizacdo melddica da cancéo,

apontando aspectos da juncdo da melodia e letra, do canto e da fala, no esforco

21 GREIMAS, Algirdas Julien. Sémantic structurale. Paris: Larousse, 1966.
22 TATIT, Luiz. Semidtica da cangdo: melodia e letra. Sdo Paulo: Escuta,1994.
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de apresentar um modelo semiotico descritivo para analise das cancdes mais
elaborado que em estudos anteriores, desenvolvendo uma tipologia da cancdo
dividida em tematizagdo, passionalizacdo e figurativizacdo, entre outros
elementos, considerados fundamentais por ele, como a diccdo e a entoacdo do
cancionista, que foram retomados em obras posteriores.

Além da apresentacdo de tais conceitos, Tatit criou um modelo para

representacdo espacial da can¢éo. De acordo com Dietrich,

Com a intencéo de facilitar o estudo da cancao, Tatit prope um método
de transcricdo que “espacializa” a melodia, fazendo com que ela seja
facilmente visualizada junto com a sua letra. Esse diagrama serve como
campo para a transcricdo das alturas melddicas: cada linha corresponde
ao intervalo de um semitom. O numero de linhas da tabela corresponde
a tessitura®® da cancado analisada. Cada silaba da letra da cancédo é

anotada na linha correspondente & nota em que ela é entoada,
permitindo a rapida visualizagdo do perfil meldédico associado a frase
cantada. (DIETRICH, 2006, p. 6)

Em seu terceiro livro, O cancionista: composicdo de cancBes no Brasil
(TATIT, 1996), Tatit apresenta uma proposta geral de definicdo do cancionista.
Nessa obra, aprofunda esse conceito e estuda onze dos principais compositores
brasileiros: Noel Rosa, Lamartine Babo, Ary Barroso, Dorival Caymmi, Lupicinio
Rodrigues, Luiz Gonzaga, Tom Jobim, Roberto Carlos, Jorge Ben Jor, Chico
Buarque e Caetano Veloso. Em sua pesquisa, Tatit analisa simultaneamente a
letra e a melodia com o auxilio de um modelo semiotico, desenvolvido por ele
especificamente para andlise de cancdes, no qual se substitui a notacdo
tradicional da muasica por um modelo capaz de descrever melodia e letra
conjuntamente. Apresenta ainda um panorama sucinto da mausica popular, por
meio da diversidade de estilos, ressaltando as dic¢cdes desses compositores.

Outro aspecto ndo menos importante em sua pesquisa sobre a cancao esta
ligado a estabilizacdo da fala na melodia sem perda da coloquialidade. Segundo

Tatit, o valor da cangéao depende dessa “responsabilidade sonora” (TATIT, 1996, p.

23 Dietrich explica esses conceitos em notas de rodapé, que aqui transcreve-se: “Intervalo é a
distancia entre duas notas musicais, medido em tons. O semitom € o menor intervalo possivel
entre duas notas na musica ocidental. Tessitura é a distancia entre a nota mais grave e a mais
aguda” de uma musica. (DIETRICH, 2006, p. 6)
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12). Essa estabilizacdo da entoacdo se da no plano da expressao (melodia) e no
plano do contetdo (letra). O cancionista estabiliza a fala dentro do processo
harménico, regulando a pulsacéo e distribuindo os acentos ritmicos na tentativa de
edificar a estabilidade e dar sentido a melodia, que deve acompanhar o tom da
fala e ndo se sobrepor a ela (TATIT, 1996, p. 12).

A tenséo criada na melodia é transferida ao texto, o qual também apresenta
tensdo construida, por meio da tematica que pode ser amorosa, em conjun¢ao ou
disjuncdo com o objeto, na construcdo das personagens e na descricdo da acéo
desenvolvida por eles que geralmente é expressada de forma coloquial. Essa
tensdo, simultaneamente aquela estabilizacdo da fala na melodia de que tratamos
acima, constituem o que Tatit identifica como a “gramatica da cancao”. (TATIT,
1996, p.13). Nesse sentido, para a elaboracdo dessa gramatica, no processo de
construcdo do projeto narrativo e melddico da cancdo, a entoacdo deve ser
mantida e destacada. E ela que da o diferencial na canc&o, ou seja, a construgio
de cada etapa da cancdo que leva em conta o aspecto melddico e semantico é
semelhante na maioria dos compositores. O que caracteriza cada um, além da
genialidade individual e o talento, € a habilidade entoativa. “A entoagéo despe o
artista. Revela-o como simples falante. Rompe o efeito de magia. Nivela sua
relacdo com o ouvinte”. (TATIT, 1996, p. 13)

Na continuidade da pesquisa, em 1998, publicou Musicando a semiotica —
ensaios?*, no qual Tatit aprofundou e sistematizou o que chama de Elementos
para a analise da cancdo popular, (TATIT, 1998, p. 101-116). Nesta obra, Tatit
configura uma revisdo do modelo semiético, ja iniciada nos ultimos trabalhos de
Greimas, e na obra de seu discipulo Claude Zilberberg, e esmilca algumas
caracteristicas dos conceitos ja apresentados em Semiédtica da cancao, trazendo
luz a questdes sobre os Valores inscritos na cancao popular (p. 117) e ao Tempo e
tensividade na analise da cancéo (p. 129).

No quinto livro de Tatit, Analise semidtica através das letras, publicado em
2001, o pesquisador teve como objetivo central demonstrar o funcionamento da

teoria semidtica na analise de 15 can¢bBes de consagrados compositores e

24 Musicando a semidtica. Sao Paulo: Annablume, 1998.
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intérpretes brasileiros, entre eles: Adoniram Barbosa, Noel Rosa, Donga, Milton
Nascimento, Chico Buarque, Rita Lee e Lenine .

Em 2004, publicou O Século da cancédo, no qual destaca que a cancao é a
linguagem sonora do Brasil, reafirma a importancia da consciéncia da oralidade e
da diccao, analisando as varias sonoridades brasileiras no decorrer do século XX.
Mostra como o entrelacamento entre letra e cancdo € o elemento principal do
trabalho do cancionista e vai além das questdes técnicas, que o auxiliam a dar

consisténcia a sua leitura da histéria da cancao brasileira.

A canc¢édo brasileira, na forma que a conhecemos hoje, surgiu com o
século XX e veio ao encontro do anseio de um vasto setor da populacéo
que sempre se caracterizou por desenvolver praticas agrafas. Chegou
como se fosse simplesmente uma outra forma de falar dos mesmos
assuntos do dia-a-dia, com uma Uunica diferenca: as coisas ditas
poderiam ser reditas quase do mesmo jeito até serem conservadas para
posteridade. Ndo é mera coincidéncia, portanto, que essa cancao tenha
se definido como forma de expressédo artistica no exato momento em
que se tornou praticavel o seu registro técnico. Ela constitui, afinal, a
porcdo da fala que merece ser gravada. (TATIT, 2004, p. 70)

Nesta obra, lanca seu olhar para o samba e sua contribuicdo para a Bossa
Nova, que por sua vez recuperou a proximidade do canto com a fala. Entre outras
cangdes, analisa “Garota de Ipanema” com o modelo semidtico para andlise da
cancao, ja utilizado em O cancionista e em outros trabalhos. O pesquisador chama
a atencdo para a triagem da tradicdo proposta pelos tropicalistas e para a
influéncia da musica internacional absorvida no fim dos anos 60 e 70. Sobre a
cancdo brasileira nos anos 90, afirma que mantém a mesma rigueza e

originalidade.

1.2 Elementos semiodticos

A seguir, faremos uma breve exposicdo dos principais conceitos

desenvolvidos e utilizados por Tatit ao longo das obras apresentadas até agora.
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1.2.1 Entoacéo

Dentro das concepcdes de Tatit para a linguagem da cancéo, salienta-se
que a composicdo que compreende a tessitura conjunta de letra e melodia,
processo esse que geralmente indica o tom ou ainda o modo de compor, uma
espécie de marca deixada por cada compositor, esta ligada diretamente com a
entoacao da fala como o autor destacou em O cancionista (1996).

Por viver a voz da voz em seu duplo sentido, o cancionista ndo pode
deixar de ser também malabarista. Como se ele sentisse a necessidade
de preservar um gesto de origem sem o qual a cancao perderia a propria
identidade. E assim que, em meio as tensdes melddicas, o cancionsita
propde figuras visando ao pronto reconhecimento do ouvinte. Tais

figuras sdo os desenhos de entoacdo linguistica projetados como
melodia musical e, muitas vezes, ocultados por ela. (TATIT, 1996, p. 16)

Nesta definicdo do papel da entoacdo na habilidade do cancionista, €
possivel estabelecer a primeira relagdo com a figura do pierr6 da commedia
dell'arte, assunto que sera aprofundado no Capitulo 3. Aqui, 0 cancionista é
comparado ao malabarista, uma das funcdes exercidas pelos atores que
representavam o pierrd, que para prender a atracado da plateia utilizava truques
circences, como malabares e acrobacias.

A relevancia da entoacao € retomada por Tatit em diversas obras.

Note-se que ndo se pode pensar em melodia de cancdo sem aproxima-
la da entoacdo linguistica, j& que ambas manifestam um fazer somatico
fundado numa substéncia de expressdo vocal. Um cantor sempre diz
alguma coisa com suas melodias como qualquer falante com suas
entoacdes. Paralelamente aos investimentos modais disseminados no
discurso linguistico e no discurso da cangdo, ocorre um acréscimo
tensivo expresso pelos contornos melddicos, onde se concentra grande
parte dos contelidos epistémicos, cognitivos e volitivos da letra. (TATIT,
1998, p. 118)

Para o semioticista, o principio de entoacdo esta relacionado com a melodia
natural da fala, algo que esta na base da composigéo e do tratamento musical de
todo cancionista. Sendo assim, suas melodias originam-se do gesto vocal,
vinculam-se ao universo da oralidade, diferentemente do que acontece com a

musica erudita, por exemplo.
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1.2.3 Tematizacao

O processo em que se observa a reiteracdo da melodia, geralmente em

conjunto com a letra, € chamado por Tatit de tematizacao:

O primeiro, resultado de um processo geral de aceleracdo, tem como
foco principal o campo das duragfes. A reacao natural a rapida repeticao
do pulso em um andamento mais acelerado é o surgimento de motivos
ritmico-melédicos repetidos. A recorréncia destes motivos ativa a
memoria, reduzindo o fluxo de informacdes, o que estabiliza o pulso
rapido, evitando a sua dissolucdo. Esse processo recebe o nome de
tematizacdo. (DIETRICH, 2004, p. 2)

Portanto, as can¢fes em que predomina a tematizacdo sao aquelas em que
a mesma estrutura ritmica e melddica se repete, “ativando” a memoaria, em prol da
qualificacdo de uma personagem ou de um local; a repeticdo da melodia parece
querer ressaltar as caracteristicas do elemento tematizado na letra, por exemplo,
na reiteragcdo do verbo “ter” em O que é que a baiana tem? (Dorival Caymmi,
1939); as rimas toantes proparoxitonas em Constru¢do (Chico Buarque, 1971);
Aguas de Marco (Tom Jobim, 1974).2> A proposito da tematizacdo na letra, Tatit

afirma:

A qualificagdo de um personagem (a baiana, a mulata, o foli&o, o jovem ou
o préprio narrador) ou de um objeto (o0 samba, a dancga, o pais etc) é uma
das principais formas de reiteracdo na letra. A exaltacdo, a enumeracéo
das acdes de alguém (...) ou a prépria constru¢do de um tema homogéneo
(...) funcionam muito bem como espelhamento das reincidéncias
melddicas. (TATIT, 2003, p. 9)

1.2.4 Passionalizagéo

Na cancao passional, a melodia € guiada por impulsos emotivos, com
evidéncia para a tensdo das curvas melddicas. Nesse modelo, ha um
prolongamento das vogais e a ampliagdo da extenséo da tessitura e dos saltos
intervalares, provocando uma queda no andamento da musica, enfatizando cada

contorno melédico. Esse modelo

25 Exemplos citados por Luiz Tatit no livro Musicando a semiética (1997), p. 103.
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é regido pela desaceleracdo, e tem como foco principal o campo das
alturas. O pulso desacelerado tem como principal consequéncia o
aumento da duragdo das notas, valorizando o contorno do perfil
melddico e ampliando a tessitura. Esse é um terreno propicio para a
proliferacdo de grandes saltos intervalares e o prolongamento das
vogais — fendmeno que recebe o0 nome de passionalizacdo. (DIETRICH,
2004, p. 3)

A tensdo se expande em continuidade, e por isso ha uma exploracdo das
frequéncias agudas “(...) o prolongamento das duragbes torna a cancao
necessariamente mais lenta e adequada a introspecgao” (TATIT, 2007, p. 103).
Nesse modelo, as can¢des apresentam o efeito de tensdo entre a juncdo e a
disjuncdo com o objeto e geralmente o cancionista convida o ouvinte a participar
do seu estado emocional. Exemplos: “Travessia” (Milton Nascimento e Fernando
Brant, 1967), “Nervos de ac¢o” (Lupicinio Rodrigues, 1947), “Pedago de mim*

(Chico Buarque, 1978), entre outras.?® De acordo com Tatit,

A configuracdo de um estado passional de soliddo, esperanca,
frustracdo, ciime, decepgdo, indiferenga, etc, ou seja, de um estado
interior, afetivo, compatibiliza-se com as tensGes decorrentes da
ampliacdo de frequéncia e duragdo. Como se a tensdo psiquica
correspondesse uma tensao acustica e fisiolégica de sustentacdo de
uma vogal pelo intérprete. (TATIT, 2003, p. 9)

1.2.5 Figurativizacdo

O terceiro modelo refere-se ao processo em que as melodias ndo se
reiteram tanto porque precisam perseguir o que a fala esta dizendo. Assim, a
diccdo do cancionista, ou seu gesto oral apresenta a entoagao coloquial de uma

conversa. Segundo Dietrich, nesse modelo:

O pesquisador prevé também a possibilidade de infiltracdo de elementos
desestabilizadores, que se opBem ao investimento na estruturacdo
musical. Esse processo evidencia a fala que esta por trds da voz que
canta, ou seja, promove um retorno a instabilidade do discurso oral:
trata-se da figurativizacdo. Evidentemente, esses procedimentos nao
sdo mutuamente exclusivos. Eles podem aparecer combinados em
proporcdes diversas. Uma can¢do pode escolher a tematizagdo como

26 |dem, p. 120.
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projeto entoativo principal e apresentar passionalizacdo residual. Ou
entdo pode escolher um procedimento principal para a primeira parte e
outro para a segunda. (DIETRICH, 2004, p. 3)

A programacado entoativa da melodia estabelece um carater mais coloquial
ao texto, sugerindo cenas (figuras) enunciativas ao ouvinte, por meio do uso de
“vocativos, imperativos, demonstrativos etc, tem-se a impressdo mais acentuada
de que a melodia é também uma entoacéo linguistica e que a cancao relata algo
cujas circunstancias sao revividas a cada execucao” (TATIT, 2007, p. 103). Como
exemplos, as cangdes de samba de breque; “Ouro de Tolo” (Raul Seixas, 1973);
“Tropicalia” (Caetano Veloso, 1968), “Sinal Fechado” (Paulinho da Viola, 1969),
“Conversa de botequim” (Noel Rosa / Vadico,1935).2’

Segundo Tatit, “0 mais natural, porém, é a presenga dos trés modelos
oscilando na construcado melédica de uma mesma cangao”. (TATIT, 1998, p.120)
Ainda quanto a figurativizacdo, Tatit aponta:

(...) a presenga da fala repercute na letra da cancdo. Todos 0s recursos
utilizados para presentificar a relacdo do eu / tu (contribuem para a
construcdo do gesto oral do cancionista. Aos ouvirmos vocativos,
imperativos, demonstrativos, etc, temos a impressdo mais acentuada de
gue a melodia € também uma entoacao linguistica e que a cancéo relata

algo cujas circunstancia sdo revividas a cada execucdo. (TATIT, 2003, p.
9)

Nas cancdes em que predomina a figurativizagcdo, ha uma naturalidade
entoativa programada, em que 0 cancionista constrdi cenas e figuras que serdo

anélogas a naturalidade construida da entonacgéo. (TATIT, 1996, p. 21)

1.2.6 Diccéo

Para Tatit, a coexisténcia dos elementos tematizacdo, passionalizacdo e
figurativizagdo no mesmo campo sonoro e a alternancia das dominancias de um
processo sobre o outro vem a configurar o “projeto geral de dic¢cdo do cancionista”
associado ao seu gesto oral. De acordo com o semioticista, “a composi¢ao, em si,

ja propde uma diccdo que pode ser transformada ou aprimorada pela

27 |dem.
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interpretacado do cantor, pelo arranjo e pela gravagao.” (TATIT, 1998, p. 103). Para
Tatit:

Compor uma cancdo € procurar uma dicgéo convincente. E eliminar a
fronteira entre o falar e o cantar. E fazer da continuidade e da articulacéo
um so6 projeto de sentido. Compor é ainda decompor e compor ao
mesmo tempo. O cancionista decompde a melodia com o texto, mas
recompBe o texto com a entoagdo. Ele recorta e cobre em seguida.
Compatibiliza as tendéncias contrarias com seu gesto oral. (TATIT, 1996,
p. 11)

Para criar sua diccdo, o cancionista trabalha no ambito do plano do
conteudo, ou seja, da letra, e no plano da expressdo, ou seja, da melodia
buscando por meio de seu gesto oral neutralizar e estabilizar a articulacao
linguistica e a linearidade melddica.

Ainda de acordo com Tatit, a diccdo do cancionista engloba sua maneira de
falar, cantar, musicar, gravar e, sobretudo, a sua forma de compor. (TATIT, 1996, p.

11)

1.3Cancéo dentro e fora da academia

Em meio a seus estudos especificos ligados ao grupo de pesquisa
Linguagem da cancdo do Departamento de Linguistica da FFLCH-USP, Tatit
participa, paralelamente, de outros projetos. Dedicou-se, ainda em 2004 28, a outra
cangdo de Tom Jobim, “Gabriela”, analisada no livro Trés can¢6es de Jobim?°, no
qual Lorenzo Mammi analisa a cancdo “Sabia” e Arthur Nestrovski, “Aguas de
margo”.

Além das obras citadas, o pesquisador manteve ativa sua producdo como
cancionista, seja em carreira solo ou em parcerias musicais. No decorrer das

décadas de 1980, 1990 e inicio do século XXI, publica ensaios e artigos em

28 Neste mesmo ano, Tatit volta a fazer shows com o Grupo Rumo, em comemoracéo aos 30 anos
que o grupo festejaria, caso ndo tivessem encerrado as atividades em 1992. Nessa ocasido, sao
relancados os discos do grupo.

29 TATIT, Luiz; NESTROVSKI, Arthur; MAMMI, Lorenzo. Trés canc¢les de Jobim. S&o Paulo: Cosac
& Naify, 2004.
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revistas universitarias, cadernos culturais e em jornais de circulacdo nacional,
sempre apresentando suas pesquisas sobre a cancao.

Essa é uma caracteristica que chama a atencdo neste novo modelo de
intelectual que se formou no Brasil a partir da década de 70/80: o professor que
sai da sala de aula e sobe ao palco, sem perder de vista seus projetos
académicos. A canc¢do esta na pesquisa, na sala de aula, em cursos, palestras,
conferéncias, em eventos culturais, e no palco. Intelectuais como Tatit e José
Miguel Wisnik, por exemplo, investigam e extraem reflexdes construtivas acerca

da cancéo e desencadeiam também processos criadores.
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2 TRAJETORIA MUSICAL

2.1 Abuscado rumo da musica popular brasileira

Nascido em 74 com uma histéria singular
Levava a bandeira de ser um grupo novo

Ja tinha uma biografia razoavel

O tempo passava e 0 grupo continuava novo
E singular!

(Em que ano que foi?)

“Release” (Luiz Tatit)

A vontade de um grupo de amigos em aprofundar seus estudos sobre a
linguagem especifica da cancao, principalmente da cancédo de consumo, tema nao
estudado formalmente nas universidades na década de 1970, foi a forca
motivadora para a criagdo do Grupo Rumo de Mdusica Popular Brasileira, assim
chamado inicialmente. Sua estreia deu-se no dia 08 de maio de 1974, no Teatro
do Colégio Equipe, em Sao Paulo, ap0s aproximadamente um ano de estudos e
ensaios.3°

A relacdo mais direta de Tatit com o estudo da cancdo popular se deu a
partir da criacdo desse grupo, como se pode conferir no estudo Em um poréo de
Sédo Paulo: o Lira Paulistana e a producdo alternativa, de Laerte Fernandes de
Oliveira3?;

O Rumo nasceu em 1974, a partir de um grupo de discussdo sobre
musica popular brasileira, iniciado por Luiz Tatit, 0 Unico do grupo que
era aluno de musica da ECA-USP e alguns amigos de ginasio
“interessados pelo tema, independentemente de serem musicos ou nao”
(Tatit, depoimento, 1983). Com o tempo outros integrantes do grupo —
Pedro Mourdo, Hélio Ziskind, Paulo Tatit, Zecarlos Ribeiro e Geraldo
Leite — também foram estudar musica na ECA. E importante ressaltar
gue este grupo de discussao nunca teve vinculagdo formal com a Escola

de Comunicacdo e Artes, muito pelo contrario. Nas entrevistas e
depoimentos tornou-se claro que ndo havia praticamente nenhum

% Informacdes relatadas por Luiz Tatit no livro Todos entoam: ensaios, conversas e cangdes (TATIT,
2007), p. 26.

81 OLIVEIRA, Laerte Fernandes de. Em um pordo de Sao Paulo: O Lira Paulistana e a producéo
alternativa. Sao Paulo: Annablume, Fapesp, 2002.
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interesse pela muasica popular por parte dos professores e diretores
desta faculdade de musica. (OLIVEIRA, 2002, p. 29)

Ao longo de sua existéncia, o Grupo Rumo, nome adotado apos as
primeiras apresentacoes, teve como objetivo ampliar as fronteiras da composicéo,
arranjo instrumental e interpretacdo da musica brasileira. O Grupo Rumo teve as

seguintes formacoes:

Formacao original (1974-1985):

Luiz Tatit: violdo e voz

Hélio Ziskind: flauta, saxofone, violédo e voz
Akira Ueno: baixo

Paulo Tatit: guitarra e voz

Gal Oppido: bateria

Zecarlos Ribeiro: percussao
Geraldo Leite: voz

Pedro Mouréo: violdo e voz (1975)
Na Ozzetti: voz (1978)

Cica Tuccori: piano e xilofone (1985)
Novos integrantes (1985-1992):
Ricardo Breim: piano e teclado
Fabio Tagliaferri: viola 32

Dessa forma, no primeiro momento foi formado por Luiz Tatit, Pedro
Mouréo, Akira Ueno, que faziam Musica na ECA; Paulo Tatit, Zecarlos Ribeiro, Gal
Oppido, que cursavam Arquitetura; Hélio Ziskind, que fazia Psicologia,
transferindo-se mais tarde para Musica na ECA e Geraldo Leite, que cursava
Sociologia e era ligado a area de midia e comunicacgdao, trabalho que desenvolve
até os dias atuais. A partir de 1977, Na Ozzetti se soma ao Rumo para atuar na
parte vocal, agregando sua voz de sonoridade aguda ao canto-falado ja
desenvolvido por Tatit e colaborando na criagcdo da linguagem musical que desde

entdo consolidou a marca do grupo. Nesse ano também se iniciam as

32 InformagOes retiradas do Dicionario Houaiss ilustrado musica popular brasileira. Criagao
Supervisdo Geral Ricardo Cravo Albin. Rio de Janeiro: Instituto Anténio Houaiss, Instituto Cultural
Cravo Albin e Editora Paracatu, 2006.
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apresentacdes ao publico, e em 1980 a pianista Cica Tuccori ingressa para
reforcar o lado instrumental. Em 1985 juntam-se ao grupo Ricardo Breim,

substituindo Cica ao piano, e o violista Fabio Tagliaferri.

Até 1980, segundo Tatit, no livro Todos entoam (TATIT, 2007), o Grupo
Rumo dividia o tempo em ensaios musicais e um encontro semanal para 0s
estudos sistematicos sobre a cangdo. Essas discussfes sobre a cancéo brasileira

trabalhadas no grupo eram levadas ao publico durante os shows:

As primeiras apresentacfes do Grupo Rumo — no auditério da ECA —
USP, no teatro Alianca Francesa do bairro Butantd, e em outras
faculdades da Universidade de S&o Paulo — eram interrompidas, durante
a sequéncia das mausicas, para que os musicos pudessem explicar o que
estavam fazendo e debater com o puablico o sentido da criagdo na
musica popular brasileira. (OLIVEIRA, 2002. p. 30)

Destaca-se, nesse sentido, que o estudo da cancéao idealizado por Tatit ndo
foi tido como relevante em sua passagem pela graduacdo em Mdusica na
ECA/USP. Esse foi um dos motivos que o levou a trancar o curso por alguns anos,
mantendo a graduagdo em Letras®, que lhe ofereceu suporte metodoldgico,
sobretudo na area da Semidtica, para desenvolver a pesquisa iniciada no Rumo e
compartilhada com o publico durante as apresenta¢ces do grupo.

O Rumo estreou em disco em 1981 com dois LP’s simultaneos: com o disco
Rumo, de producdo autoral inédita do grupo de dez artistas, e com Rumo aos
antigos, com obras de compositores como Noel Rosa, Lamartine Babo, Luiz
Vassalo e Sinh6.3* Os discos foram produzidos de maneira independente pela
Rumo Producdes Artisticas Ltda., apresentando uma retrospectiva dos sete anos
de shows que o grupo vinha fazendo, desde a sua cria¢do, conciliando as suas
préprias composicdes com as interpretacdes dos compositores dos anos 1920 e
1930. Neste ano o Grupo Rumo recebeu por estes trabalhos o Prémio da APCA —
Associagcao Paulista de Criticos de Artes, de “Melhor Grupo Vocal’ e “Melhor

Grupo Instrumental”.

33 Tatit ingressou no curso de Mdusica em 1971 (periodo integral) e em 1973 no curso de Letras
(periodo noturno), cursando durante alguns anos os dois cursos simultaneamente. Informaces
contidas em Todos entoam (TATIT, 2007, p. 18 e 24).

34 Alguns aspectos desse interesse por compositores brasileiros mais antigos serdo retomados no
Capitulo 3, quando se fara a comparacao de algumas cancdes de Luiz Tatit e de Noel Rosa.
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Desde o inicio de suas atividades, 0 Rumo caracterizava-se pelo processo
reflexivo, que aliava o fazer musical e o pensar sobre a musica, levando o grupo a
observar e a analisar as cangdes. Para os integrantes do Rumo, a cancdo popular
era uma linguagem que possuia como matéria-prima a entoacdo. Apos pesquisar
e ouvir varias cancoes de diversas fases da musica brasileira, principalmente das
décadas de 1920 e 1930, o grupo reconheceu nesse componente o elemento

diferencial da cancéo.

No fundo, queriamos fazer com a canc¢ao popular algo na linha do que ja
existia na mausica erudita: fornecer ao puablico parametros para o
reconhecimento das transformacdes propostas no nivel da forma das
composicdes. (...) Dai a razdo dos debates e das constantes (e cansativas)
explicagbes ao publico do que estava acontecendo no palco. (TATIT, 2007,
p. 27)

A intencéo do Grupo Rumo era pesquisar e descobrir 0 que se poderia fazer
de diferente dentro dessa linguagem, ndo sé na maneira de cantar, mas também
na de compor (TATIT, 2007). Com o decorrer das apresentacdes, 0 grupo
percebeu que seria melhor separar os shows dos debates sobre a cancdo popular.
A densidade das discussdes ndo combinava com o clima do show. Segundo José
Miguel Wisnik,

E claro que o Rumo fazia isso com sutileza e ironia, mas é de se
notar que, ndo por acaso, 0 nome completo do grupo, no inicio, era
Rumo de Musica Popular. Que o publico ndo se limitasse a escutar
cancdes, mas que fosse convidado a se engajar, ao final, huma

discussdo sobre os rumos da cancgdo e sobre o canto falado [...]
(WISNIK, 2011, entrevista, p. 159)

Wisnik ainda afirma que a mistura de show com debate logo se mostrou
“quixotesca” (WISNIK, 2011, p. 159). A partir de 1981, com o langamento dos dois
primeiros discos, 0 Grupo Rumo passou a se dedicar somente a pratica musical e
a pesquisa tedrica seguiu seu “rumo” com Luiz Tatit, que trabalhava neste tema
em seus projetos desenvolvidos no curso de Letras, e posteriormente no mestrado
e doutorado, que deram origem aos livros ja citados no capitulo anterior.

Na continuidade do registro fonografico, o0 Rumo lanca Diletantismo, em

1983 e Caprichoso em 1985. O disco seguinte, Quero passear, € dedicado ao
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publico infantil, para dar vazao as cancgodes idealizadas principalmente por Hélio
Ziskind, Paulo Tatit e Pedro Mour&o. Lancado pela Eldorado, em 1988, o album
infantil teve grande repercusséo na critica musical em S&o Paulo, em boa medida
devido a cancao “A Noite no Castelo” (Hélio Ziskind), que recebeu o Prémio
Sharp na categoria “Melhor Mdusica Infantil”, de 1988. Esse album ganhou
também, no mesmo ano, o Prémio Sharp na categoria “Melhor Disco Infantil”.

Em 1989, apos o lancamento da coletanea O sumo do Rumo, o grupo volta
a se apresentar em shows no Rio de Janeiro e em Sao Paulo. No ano de 1991, os
musicos aprimoraram e deram acabamento ao seu projeto musical que, no ano
seguinte, consolidou-se com a reunido do trabalho autoral recente do grupo e com
a reapresentacao de cancdes consagradas ao longo da trajetéria do grupo no CD
Rumo ao vivo, gravado ao vivo no show realizado no SESC Pompeia, em 1992.
Com este trabalho, o Rumo foi novamente premiado pela APCA, desta vez como o
“Melhor Grupo do Ano”. Destaca-se que, nesse periodo, das 78 composi¢des do
Rumo, gravadas nos &lbuns acima citados, 49 sdo assinadas por Luiz Tatit, sendo
que dessas apenas quatro sdo em parceria: “Minha Cabeca” e “Dia Util”, com
Zecarlos Ribeiro, outro compositor de destaque no grupo; “Sob o Dominio do

Frevo”, com Hélio Ziskind; e “Trio de Efeitos”, com José Miguel Wisnik.

2.2 Irreveréncia e tradicdo — Rumo aos antigos

Por volta de 77 uma dica despertou

Um grande interesse pelos precursores
E foi um tal de ouvir 78 rpm

E foi uma mania de Noel e Lamartine
Um porre de musica antiga todo dia
Que alegria! Que alegria!

E quando acabava o dinheiro

Daquele jeito que nem pro consumo
Um dizia: “eu arrumo”

(E ficou RUMO) (...)

“Release” (Luiz Tatit)
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Ao optar por analisar o trabalho de Luiz Tatit como cancionista, uma das
caracteristicas que chamou a atencao para o desenvolvimento desta pesquisa foi
sua preocupacdo em rever e estudar cangbes brasileiras tradicionais da década
de 1920 e 1930, ainda como musico, no inicio de sua carreira artistica no Rumo.

Além da proposta inovadora na composicdo, os integrantes do Grupo
Rumo, por volta de 1977, dedicaram-se também a releitura de algumas criacfes

musicais de Noel Rosa, Lamartine Babo, Luiz Vassalo e Sinh6. Segundo Tatit:

Esse foi um aspecto decorrente de nossa atividade semanal no Grupo
Rumo. Nao s6 complnhamos e arranjavamos nossas musicas, mas
também estuddvamos a producdo do passado, especialmente da
década de 1930. Queriamos desvendar elementos da linguagem
cancional de todos os tempos, a comecar dessa época. Desse trabalho
de reflexdo para a pratica foi um pulo. Logo estdvamos rearranjando
cancgdes, as vezes conservando o tratamento antigo, as vezes
adaptando-as ao nosso estilo. Claro que acabamos integrando tudo isso
em nossos shows e, em 1981, resolvemos dedicar um dos discos de
estreia a esse trabalho. (Entrevista Tatit, Revista-e SESC-SP n.° 81,
2004)

Para viabilizar a pesquisa do projeto Rumo aos antigos, consultaram a
discoteca de Geraldo Leite, um dos integrantes do grupo, e também outros
colecionadores de discos, pois ndo queriam apenas sucessos ja consagrados
pelos compositores ou seus intérpretes, e sim resgatar cancfes menos
conhecidas em suas versdes originais. De acordo com Luiz Tatit,

Esperavamos encontrar nesse repertorio, digamos, mais puro,
procedimentos essenciais de composi¢do que talvez estivessem menos
explicitos nas musicas contemporaneas. Um dos membros do grupo
mais entusiasmado com essa pesquisa era Geraldo Leite, na época
estudante de Sociologia e Politica e dono de uma vasta colegdo de LPs
de musica popular nacional e norte-americana. Boa parte do repertorio

que ouviamos vinha de sua discoteca. Outra parte, colhiamos de
colecionadores dos antigos 78 rpm. (TATIT, 2007, p. 26)

Neste estudo, o grupo reelaborou as cancdes pesquisadas, que foram
apresentadas ao publico, com a nova leitura musical do Rumo, em uma série de

shows realizados no auditério do MIS (Museu da Imagem e do Som de Séo
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Paulo).®®> Os shows tinham roteiros diferenciados em cada apresentacdo, pois
apos o levantamento dos cancionistas e do repertorio, varias musicas foram
selecionadas para o estudo, e seria impossivel apresentar todas em um Unico
espetaculo. Segundo Geraldo Leite, em entrevista para esta pesquisa (em anexo),
foram retomadas cerca de 60 (sessenta) cancdes de Noel Rosa, entre outras de
Lamartine Babo e Sinhd, sendo selecionadas para o disco Rumo aos antigos as
cancodes que representavam melhor a proposta do grupo.

Além dos discos de Geraldo Leite, tiveram acesso ao acervo da discoteca
do colecionador e artista grafico Miécio Caffé (LEITE, 2011, p. 156), considerado o

guardido da memaria musical brasileira:

[...] Junto com sua esposa (ja falecida) Dona Hedy, Miécio se tornou um
dos maiores pesquisadores e colecionadores da mdusica popular
brasileira nos discos 78 rotacdes. O Museu da Imagem e do Som, na
década de 1980, recebeu do artista seu acervo gigantesco, com
praticamente toda a historia da MPB, em sete mil discos. Em seguida,
teve que contratar o casal (que descobriu como tirar chiados e fazer a
dificil manutencdo daquelas raridades) para fazer a curadoria daquele
acervo. Colecdes como a dos Grandes Compositores da MPB, da Abril,
sempre contaram com a consultoria do grande pesquisador Miécio Caffé
em seus fasciculos, ao lado de nomes como José Ramos Tinhoréo,
Tarik de Souza, Zuza Homem de Mello e muitos outros [...].(GUSMAN,
2003, www.universohg.com/quadrinhos)

De acordo com Geraldo Leite, no aprimoramento da pesquisa, além dos
discos antigos, os integrantes do Rumo procuraram também livros sobre a histéria

da musica popular brasileira:

Existiam alguns livros sobre o tema e o do Almirante3® foi
fundamental. Eu ja tinha muitos discos dele, mas fomos atras
também de pesquisadores de MPB. Quem mais nos ajudou foi o
Silo Carlos que morava na Av. Reboucgas e abriu seus arquivos.
Em geral levAvamos um gravador de rolo para o local e
gravdvamos direto do aparelho de 78 rotacBes. Quem ajudou
também — neste e nos demais — foi o Miécio Caffé, que morava no
centro — se ndo me engano na Rua Vitéria (do lado da Aurora).
Gravamos na casa dele e ele e a mulher nos receberam muito
bem. Sempre adorei as capas e as ilustracdes dele. Comecamos
pelo Noel, depois Lamartine e namoramos outros basicos como

35 O MIS nédo possui nenhum registro desse trabalho em seus arquivos, conforme consulta feita no
acervo do museu, em novembro de 2005.
36 ALMIRANTE. No tempo de Noel Rosa. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1977.
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Assis Valente, mas ndo chegamos a fazer um trabalho s6 dele.
Depois dessa fase, ao invés de nos concentrarmos em s6 um,
optamos por pegar uma can¢do ou outra antiga e retrabalhar.
(LEITE, 2011, entrevista, p. 155-6)

O Rumo deu novas versbes as cancdes, e a0 mesmo tempo em que
destacava a diccao original dos intérpretes, apresentava inovacao estético-musical
afeita ao experimentalismo cultivado por seus integrantes tanto na questdo do
canto-falado, quanto no aspecto melddico e instrumental. Segundo a critica da

época:

Os integrantes do conjunto dizem que na mdusica dos antigos
existia isso que eles procuram obter com suas obras, hoje: a
perfeita integracdo entre melodia e letra. E é bem verdade. Mas h&a
outros pontos de contato. Os mestres “antigos” também usavam
uma linguagem limpa, coloquial, simples: também sabiam ser
bem-humorados, irreverentes, brincalhées. E a muasica que faziam
era de boa qualidade. (VAZ, Sergio. Jornal da Tarde, 7/11/1981)

Ao analisar a cancdo brasileira do inicio do século XX, o Grupo Rumo
buscava encontrar o que era essencial neste tipo de composicdo. Para os seus
integrantes, esse contato os aproximou do conceito de “entoagéo”. A audi¢do e a
reinterpretacdo das cancBes naquele momento revelou que a maioria dos
compositores antigos pesquisados compunha com entoacdo, ou seja,
acompanhando a melodia da fala, e geralmente ndo eram musicos de formacéo.
Suspeitaram entdo que, dentre as especificidades daquelas canc¢des, tais como o
coloquialismo e o humor, deveria existir algum elemento propulsor, que segundo
Luiz Tatit, aos olhos do Grupo Rumo, era a entoacéo do canto-falado.

As cancdes de Noel Rosa, Sinh6é e Lamartine Babo, incluidas no LP Rumo
aos antigos, evidenciavam que o grupo retomava a tradicdo entoativa da musica
popular, na linha de Méario Reis, Luiz Barbosa, Jorge Veiga e do proprio Noel. Para
0os integrantes do Rumo, embora aquela entoacdo da cancao brasileira dos
antigos soasse inovadora nos anos 1970, o trabalho estético do grupo estava se
fillando a uma espécie de tradicdo da cancédo, baseada no canto-falado.

Nesse sentido, o grupo acreditava que a entoagdo j4 vinha com a

linguagem coloquial, as can¢gdes ouvidas mostraram que se entoa melodicamente
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aquilo que se vai dizer, dando énfase a alguns momentos, com sinal de afirmacéo,
sinal de interrogacao, sinal de suspenséo, ou seja, o final dos versos da o sentido
do que se passa nha historia narrada na letra da canc¢do, afirmando ou negando
certas situacfes. Isso chamou a atencdo dos integrantes, principalmente a de
Tatit, para o qual esse elemento pareceu ser o centro da cancdo. No

aprimoramento de seus estudos sobre a entoacao, Tatit revela que:

N&o importa tanto a sonoridade latu sensu, mas a sonoridade produzida
pelos 6rgdos vocais, a mesma que sustenta a expressdo de nossa
linguagem cotidiana. O som se caracteriza, assim, pela negacdo das
inflexBes entoativas da fala, sobretudo no que essas tém de instabilidade
e interinidade, e pela instauracdo de uma gramatica que, além de fixar a
linha da voz — projetando os tempos ritmico e mnésico sobre o tempo
sucessivo -, engendra o0s valores que tornam melodia e letra
compativeis, o suficiente para instruir adequadamente o trabalho de
arranjo instrumental. (TATIT, 1997, p. 250)

A confirmacao dessa identidade com os cancionistas do comeco do século
XX foi embasada nos estudos propostos pelo Rumo e esta caracteristica de
destaque para cancdes entoadas passou a ser a marca diferencial do grupo, nao
s6 na execucdo das cancdes do projeto Rumo aos antigos, mas na composicao e
execucao das cancdes de autoria propria.

A partir desta constatacdo, o Grupo Rumo comecou a mostrar a cangao
mais crua e decidiu apresentar as cancdes antes do momento de musicalizacao,
ou seja, antes da organizacdo melddica que da o acabamento musical a cancéo.
Para Luiz Tatit, se o grupo trabalhasse nessa questdo, ai entdo estaria
apresentando algo de novo.

No aprofundamento da pesquisa, seus integrantes utilizaram suporte
tedrico de textos estrangeiros relacionados a pesquisa da fonética e entoacao de
outras linguas a partir de trabalhos de linguistas franceses como P. R. Leon e P.
Martin, e, principalmente, do espanhol por meio da obra Manual de entoacion

espafiol, de Navarro Tomas.3” Tatit relata que:

Todos atribuiam a terminacdo descendente um sentido conclusivo, em
relagdo ao qual os demais contornos circundantes se opunham e se

87 Essas fontes foram reveladas no ensaio Vida Rumo Cancdo e Semiética, texto de abertura de
Todos entoam, p. 30 e 31.
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estruturavam. Nem precisaria ser uma tendéncia universal. Bastava que
esse traco definisse as entoacdes da lingua portuguesa ou
simplesmente 0 modo de falar do cancionista brasileiro. (TATIT, 2007, p.
31)

O estudo desses textos, somado a audicdo das canc¢des dos compositores
antigos, confirmou a hipétese da entoacdo como motivadora da estabilizacdo da
voz falada, que propiciava o formato das cang¢des dos compositores populares. A
partir de entdo, a producdo pratica do Grupo Rumo se intensificou, passando a
destacar a entoacdo em suas composicdes, como explicitado na letra da cancao

“Ah!”, de Luiz Tatit, incluida no LP Rumo (1981), apresentada a seguir.

2.3 Metalinguagem na cancao

Ah!

N&o pode usar qualquer palavra

Ent&o é por isso que ndo dava

Eu tentava, repetia, achava lindo e colocava
Se néo cabe, se ndo pode

Tem que trocar de palavra (...)

A cancao “Ah!” é caracteristica do processo reflexivo que marcava o inicio
das atividades de pesquisa da musicalidade da fala no Rumo e demonstra a
relacdo do canto com a palavra e a entoagéo da fala usada musicalmente. Como
se pode observar na letra da cancéo, o eu-lirico evidencia a relacdo do canto com
a palavra e busca a musicalidade da entoacao da fala com o uso de interjeicfes e
pequenas frases.

No uso da entoacdo voltada para a composicdo e interpretacdo desta
cancao, o cancionista faz uso das vogais para estabilizar a curva melédica e dar
uma sonoridade continua levando em conta a base entoativa da fala, e usa as
consoantes para produzir ataques ritmicos e recortar a sonoridade da voz
produzindo sentidos para gerar o conteudo linguistico que desenvolve o tema da

cancao.
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“Ah!”
(Luiz Tatit)

Ah!

Mas é tédo boa essa palavra
Carregada de sentido com um som tao delicado
Agora eu vou ter que trocar?
Ah!

Va se danar

Ah! Tem que caber?

Ah! Ninguém repara

Ah! Tem que entender?

Ah! Mas ta na cara

Entdo muda?!?

Han... han...

Hum

Chiiii

Ai ai ai ai ai ai ai

Han?

Haa ta

Nossa! E isso?!

Hei! Hou!

Aral

Ah!

Ah!

Segundo o compositor e tedrico da can¢do, de um modo geral:

A fala esta presente, portanto, no mesmo campo Sonoro em que atuam a
gramética do ritmo fundando os géneros e a gramética da frequéncia
fundando a tonalidade. A presenca da fala é a introdugdo do timbre vocal
como revelador de um estilo ou de um gesto personalista no interior da
cancdo. (TATIT, 1997, p. 102)

Esta cancéo, feita em plena ditadura militar, se refere aos métodos de veto
gue a censura aplicou nas cancgdes brasileiras a partir de fins dos anos 1960. De
fato, esta cancdo foi a Unica do grupo Rumo a ser vetada pela censura.
Encontramos como fundo musical a interjeicao “ah” que € uma mescla do “ah”
utilizado nas vocalizagdes de “backing vocal’, mas que, ao cair rapidamente em
um movimento melddico descendente, passa a ter uma conotacdo de decepcéao.
Além disso, vemos ao final da cancdo varias interjeicbes, como se 0 compositor
estivesse tentando acrescentar ou substituir uma palavra que poderia vir a tornar a

cancao censuravel.
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As tentativas de mudanga da palavra “ah” funcionam para criar o efeito da
cancdo feita naquele momento com a participacdo do publico. Por meio das
entoagbes de pergunta “Entdo muda?!?” e “Han?”, o eu-lirico, ou persona que
narra, desperta a relacdo de cumplicidade no publico com estas perguntas e
também com as interjeicbes “Han... han”, “Hei! Hou!”, estabelecendo o dialogo
com esse mesmo publico, como se ele estivesse ouvindo a composi¢do sendo
criada naquele momento e pudesse participar da criagdo respondendo as
indagacoes.

A ditadura ainda vigorava, mas em 1981, quando a canc¢dao foi lancada em
disco, o pais estava em clima de abertura e anistia. Segundo o historiador Marcos
Napolitano:

A ansiedade coletiva por uma nova era de liberdade que, todavia, ainda
ndo havia chegado, transformando-se em iminéncia, experiéncia limite
entre dois impulsos nem sempre concilidveis na tradicao critica: o ético-
politico e o erético. A era de violéncia extrema havia passado, mas a era
de liberdade ainda ndo havia comecado. Daqui surge uma primeira
hipétese sobre a cancdo da abertura, pautada na percepcdo de um
“‘entrelugar” que se manifestara como expressdo poético-musical e
experiéncia histdrica. (NAPOLITANO, 2010, p. 391)

Nesse sentido, ja ndo havia espaco para “cancdes engajadas™®, no formato
estabelecido por compositores e intérpretes da engajada, como Carlos Lyra, Nara
Ledo e Sérgio Ricardo. Aos poucos, esse tipo de producdo cedeu espaco para
cancbes que manifestavam questdes culturais e estéticas, distanciando-se aos
poucos da politica. Apesar disso, “Ah!” pode ser considerada uma cangao-
manifesto, tanto do ponto de vista politico, por questionar os critérios de veto da
censura militar, quanto do estético, por indagar sobre o processo de composicao
da cancgéo.

Por esta época, nas universidades e no meio artistico em geral, havia o
desejo de consumir muasica de qualidade e, sobretudo, produzir musica. Assim, as

composicdes de Tatit e do Rumo estiveram ligadas a experimentacdo, a vivéncia

38 “A cancdo engajada, em todas as suas variantes, nao apenas dialogou com o contexto
autoritario e as lutas da sociedade civil, mas ajudou, poética e musicalmente falando, a construir
um sentido para a experiéncia social da resisténcia ao regime militar (...).” (NAPOLITANO, 2010, p.
391)
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desses novos grupos musicais no espaco da cidade de S&o Paulo e a pesquisa de
compositores do inicio do século XX, que, naquela altura, j& eram considerados
parte do canone da musica popular brasileira.

Desenvolvendo novamente o tema da relacdo melodia-texto, “Cangao
Bonita”, do mesmo LP Rumo, pode ser considerada uma metacangé&o, por tratar-
se de uma reflexdo sobre o processo de composi¢cdo e de divulgacdo de uma
musica e do seu fonograma, tornando-se também uma cang¢do-manifesto do
Rumo, na mesma linha de “Ah!”. O disco como um todo pretendia mostrar ao
publico o método de composicdo do grupo e seu posicionamento em relacdo a
cancao popular, discutido até entdo pelos integrantes e frequentemente debatido
com a plateia.

O eu-lirico de “Cancao Bonita” narra a histéria de um compositor que fez
uma bela cancdo, mas que ndo consegue fazé-la chegar até a amiga a quem ela

foi dedicada, uma vez que ndo consegue grava-la:

Ele fez uma cancéo bonita

Pra amiga dele

E disse tudo que vocé pode

Dizer pra uma amiga

Na hora do desespero

S6 que néo pbde gravar

E era um recado urgente

E ele ndo conseguiu

Sensibilizar o homem da gravadora

E uma canc¢éo dessa

N&o se pode mandar por carta

Pois fica faltando a melodia

E ele explicou isso pro homem:

“Olha, fica faltando a melodia.”

E era uma cancéo bonita

Pra amiga dele

Dizendo tudo que se pode dizer

Pra uma amiga

Na hora do desespero

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

Leva seu canto

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

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

Pra aprender cantar sua musica

E poder cantar pro outro
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E este entdo pra mais um outro
Até chegar na amiga

Diante dos obstaculos do mercado fonografico, apds desistir de tentar
sensibilizar ‘o homem da gravadora”, o compositor adota um processo
independente, apresentando a sua cancéo para as pessoas ao seu redor, que vao
divulgando para um grupo cada vez maior, permitindo, entdo, que a sua
mensagem chegue ao destinatario. Dessa forma, a canc¢do aborda o processo de
criacao, producéo, divulgacéo e difusdo da musica independente.

Em “Cancao Bonita”, Luiz Tatit compde a cancao enfatizando a entoagao e
buscando uma formatacdo que fosse ao mesmo tempo critica e estética. Na
Ozzetti interpreta esta cancdo com um modo de cantar proximo da fala,
destacando este recurso frequentemente utilizado pelo Grupo Rumo.

Esse diferencial de composicdo e interpretacdo foi a bandeira desde sua
formacao em 1974 até o fim do grupo em 1992. Segundo Tatit, para os integrantes
do Rumo s6 faria sentido produzir masica naguele momento se inovassem na

linguagem, se apresentassem algo novo.

E a Unica novidade reconhecida era aquela que alterasse a forma
artistica. Em outras palavras, precisdvamos chegar a uma espécie de
gramatica da cancao para localizar o seu ponto nevralgico e nele aplicar
algum tipo de transformacéo. (TATIT, 2007, p. 26)

E encontraram a novidade no que era considerado antigo: os compositores
antigos, principalmente Noel Rosa, segundo os estudos do Rumo, demonstravam
a importancia da entoagao da fala como pelo menos um dos “pontos nevralgicos”
da composi¢cdo. Também operavam com liberdade quanto a estrutura da cancéo,
apresentando canc¢Bes sem estribilho e sem refrdo. Esses procedimentos, dentre
outros que integram processo de composicao, foram fonte para a forga criativa do
Rumo e de Tatit.

Antes mesmo de identificar esses elementos composicionais entre “os

antigos” Tatit ja compunha utilizando alguns destes recursos, como o canto falado,
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compondo cangdes narrativas com a entoacdo muito proxima da fala, e também o
uso do humor.

Criticar o fazer musical por meio da cancdo era uma forma de mostrar a
dificuldade de ser cancionista no inicio nos anos 1980, de trabalhar com a
novidade, de levar a mensagem ao publico, um problema comum a varios grupos
naquele periodo. Dai a identificacdo que outros muasicos e compositores
relacionados a Vanguarda Paulista sentiam pelo trabalho do Rumo, porque
enfrentavam dificuldades semelhantes para apresentar e gravar suas cancoes.
(DIAS, 2000, p. 123)

Na “Cancao Bonita”, gravada em 1981, mas ja cantada desde meados da
década de 1970 pelo grupo, o Rumo faz alusdo ao mercado do disco e ao
processo de expansao da industria fonografica no Brasil, consolidado nos anos
1970, e iniciado na segunda metade da década anterior. Entre os anos de 1967 e
1980, a venda de toca-discos, aparelhos indispensaveis para a reproducdo de
musica, cresceu 81%, beneficiando as empresas desse setor.3®

Segundo a socidloga Marcia Tosta Dias, no livro Os donos da voz: industria
fonografica brasileira e mundializacdo da cultura®, o Brasil viria a alcancar a
quinta posicdo no mercado mundial de discos, na virada de 1978 para 1979
(DIAS, 2000, p. 54), mesmo com a crise mundial do petréleo, que, entre 1973 e
1975, provocou a escassez do vinil, um dos seus derivados e matéria-prima
basica para a confec¢céo do LP (long-play).

Neste livro, a autora analisou a reestruturacdo da producdo musical na
industria fonografica brasileira. Fez uma reconstituicdo de aspectos da fonografia
nacional, entre as décadas de 1960 e 1990, apontando dados e detalhes sobre as
vendas de discos — incluindo os compactos simples e duplos. A partir da
contextualizagdo desse ramo da industria cultural particularmente popular em
Nnosso pais, revelou como esse setor produtivo se estruturou; de que modo se

articulou com os meios de comunicacdo e sua utilizagdo da publicidade para

%9 Fonte: ABINEE. Apud: ORTIZ, Renato. A moderna tradi¢cdo brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense,
2001. p. 127.

40 DIAS, Marcia Tosta. Os donos da voz: indUstria fonogréfica brasileira e mundializacdo da cultura.
Séo Paulo: Editora Boitempo, 2000.
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reforcar seu aparato de vendas; quais foram suas principais estratégias; e abordou
ainda os motivos que levaram o modo tradicional das grandes gravadoras a ser
revisto com a ascensdo das novas tecnologias. A soci6loga afirma que o selo

independente (indie):

(...) ao absorver parte do excedente da producdo musical néo
capitalizada pelas majors, acaba por testar produtos, mesmo que num
espaco restrito, permitindo a major realizar escolhas mais seguras no
momento em que decide investir em novos nomes. (DIAS, 2000, p. 125)

Desse modo, os selos e as producdes independentes trariam diversidade e
inovacdo estética a cena musical ao investirem em propostas musicais que nao
encontravam espacos de divulgacdo nas grandes gravadoras. Destaca-se que as
majors possuem subdivisdes, isto €, seus proprios selos, que em geral sdo
distribuidos de acordo com o estilo musical, publico-alvo e proposta estética do
artista. De acordo com Dias, em alguns casos, selos independentes conseguem
trabalhar em conjunto com as majors para obter distribuicdo, principalmente
(DIAS, 2000, p. 126). Foi o que aconteceu, por exemplo, com o Selo Lira
Paulistana que se uniu com a Continental para distribuir o material dos artistas
ligados ao Lira e a Vanguarda Paulista, surgidos no final da década de 1970 e
inicios dos anos 1980 de modo geral.

De acordo com a pesquisa “Disco em Sao Paulo” 4%, realizada pelo IDART —
Departamento de Informacdo e Documentacao Artisticas, no primeiro semestre de
1976, sob a coordenacdo de Damiano Cozzela, as gravadoras nesse periodo
foram classificadas em pequenas, médias e grandes, pela crescente
especializacdo das atividades necessarias ao seu funcionamento e pela
capacidade de realizar todas as etapas de producao, possuindo estudio, fabrica e
grafica. Nesse periodo, também, a indUstria fonografica brasileira passou a adotar
a mentalidade empresarial, que buscava a maximizagcdo do lucro com o menor
investimento, criando estratégias para controlar a imprevisibilidade do mercado de

discos.

41 IDART - Departamento de Informacdo e Documentagdo Artisticas. Disco em Sao Paulo.
Coordenacdo Damiano Cozzela. S&o Paulo: Secretaria Municipal de Cultura, 1980. p. 17-36.
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As funcbes dentro da gravadora eram definidas e especializadas, cabendo
ao diretor artistico o controle do resultado estético do material a ser produzido e ao
diretor de marketing a definicdo de estratégias para a divulgacdo desse produto.
No entanto, verifica-se uma interdependéncia entre essas funcdes, havendo uma
sobreposicao do departamento de marketing ao departamento artistico, que fazia
exigéncias visando o maior nimero de copias vendidas.

O mdasico e a sua obra passavam a serem vistos como o produto a ser
vendido, eram planejados seguindo a légica do mercado e visando a maior fonte
de retorno financeiro possivel. O departamento de marketing, ao tracar as suas
estratégias de promocao, interferia na criacao artistica, definindo as caracteristicas
do produto, mediante analises de mercado. Disso, resultou um alto grau de
padronizacdo, pois para obter um lucro certo, dentro de um mercado bastante
imprevisivel, era preciso investir em férmulas ja testadas e consagradas. Desta
maneira, surge o “artista de marketing”, que contava com mais recursos investidos
na promocao e na divulgacdo do que na producdo musical propriamente dita e
alcancava um alto indice de vendas, mesmo que por um periodo de tempo curto.

As gravadoras, ao mesmo tempo, mantinham os “artistas de catalogo”, que
tinham a sua disposicdo maiores recursos de estudio e liberdade de criacdo e
vendiam por mais tempo, embora em volume menor. A indastria fonogréfica
brasileira, entdo, passou a usar essas duas estratégias de acdo, restringindo a
possibilidade de novos musicos entrarem para o cast*? de uma grande gravadora
(DIAS, 2000, p.77-8).

A implantagcdo dessas estratégias esta entre as muitas dificuldades que um
masico iniciante enfrentava para conseguir chegar a uma grande gravadora, no
inicio da década de 1980, acompanhada da crise financeira que o mercado do
disco enfrentou naquela década. Segundo Laerte Fernandes de Oliveira®?, as
vendas de discos no Brasil cairiam entre 15% e 20%, entre 1981 e 1985,

acompanhando a recessdo econdmica que se manifestava no mundo todo. E foi

42 Cast: elenco de artistas contratados por uma gravadora.
48 OLIVEIRA, Laerte Fernandes de. Em um pordo de Sao Paulo: o Lira Paulistana e a producao
alternativa. Séo Paulo: Fapesp, 2002. p. 42.
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nesse cenario, desfavoravel a industria do disco, que a producdo fonografica da
Vanguarda Paulista se configurou.*4

O desenvolvimento das tecnologias de gravagdo musical reduziu o tamanho
e 0s custos dos equipamentos, tornando mais facil e barato gravar a parte de
audio com a montagem de um estudio independente. Desta forma, tornou-se
possivel produzir discos com boa qualidade e custos relativamente baixos. Apesar
dos musicos alcancarem autonomia na etapa inicial da producéo, a midia usada
ainda era a do LP, que dependia do corte e da prensagem, controlados por poucas
fabricas. Porém, ao financiar a sua prépria gravacao no estudio, o musico poderia
controlar o processo de criagdo com liberdade, sem a interferéncia da gravadora e
essa foi uma das principais conquistas trazidas pelo avanco da tecnologia.

O artista que assumiu esta atitude de contestacdo ao cendrio imposto pelas
grandes gravadoras encontrou um publico receptivo que se identificava com
musicas que ndo comportavam as mesmas férmulas, ja desgastadas pelo uso e
pela midia. Esse publico, em geral jovem, se identificava “com produtos que, se
ndo eram novidades ao menos partiam de referenciais distintos do que era
consagrado pelo mercado™® e estava disposto a passar a cangdo para outros “até

chegar na amiga”, como o publico personagem da “Cangéao Bonita”, de Tatit.

2.4 As vozes da vanguarda paulista

O Teatro Lira Paulistana, inaugurado em 25 de outubro de 19794, foi um
polo aglutinador de diversas tendéncias estéticas inovadoras que vinham
despontando em S&o Paulo, quando havia poucos espacos que possibilitassem
essas manifestacdes. A intencdo de Wilson Souto Jr., conhecido como Gordo e um
dos fundadores do Lira, era “capitalizar a explosao criativa dessa nova vanguarda,

principalmente a musical, criando um espaco para se produzir espetaculo e ideias,

44 O mercado da producédo fonogréfica independente teve inicio com o disco Feito em casa, pelo
selo Artezanal de Antonio Adolfo, em 1977. <http://www.antonioadolfo.com.br> Acessado em: 19
abr. 2012.

45 DIAS. Op. cit., p. 137.

46 OLIVEIRA. p. 19.
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agindo na infraestrutura”.4’” Assim, o teatro, localizado no bairro de Pinheiros, foi
palco para artistas concentrados nessa regido, préximo a Rua Henrique
Schaumann e a Praca Benedito Calixto, como o ponto de convergéncia dessas
novas manifestacfes musicais.

A induastria fonogréafica ignorou as acdes do teatro e o surgimento desses
artistas e produtores culturais. Para a maioria dos artistas, a solugéo foi partir para
a producgéo independente dos seus discos. Essa alternativa independente, aliada
ao uso da fala e a presenca do humor, sdo elementos de afinidade entre o Grupo
Rumo, o Premeditando o Breque (ou Premé&, como passou a se chamar) e Itamar
Assumpcao, entre outros que se apresentavam no Lira Paulistana. Arrigo Barnabé,
mesmo que nunca tenha se apresentado naquele espaco, teve seus discos
comercializados no local e participou dos eventos produzidos pela producdo do
Lira na praca Benedito Calixto.*®

O Grupo Rumo era exemplo do que se denominou Vanguarda Paulista:
formado em 1974, ndo teve acesso a industria fonogréfica — demorou sete anos
para ser gravado em disco e o fez de modo independente. Embora o grupo néo se
rotulasse, estava sintonizado com o imaginario dos idedlogos da Vanguarda.
Segundo Luiz Tatit, em entrevista concedida a Helena Aragdo, em 20014%: “Nao
éramos independentes por op¢do e sim porque ndo tinhamos espaco no

mercado”. Nesta mesma entrevista, Na Ozzetti afirma:

Nesse tempo todo, me preocupei em manter a integridade do que
acreditava esteticamente, sem deixar de dialogar com o0 que o mercado
estava pedindo. A questdo é sempre pensar no que o seu trabalho esta
contribuindo para a MPB, como ele pode se manter vivo sem ser
necessario abrir concessdes. (www.noticia.com.br)

As cancbes do Rumo apresentavam uma linha mais irbnica, de humor
peculiar, no qual o cdmico se preenchia na lacuna, sendo percebido entre o que se
ouvia e a imagem construida. Em algumas cang¢des, o elemento que desencadeia

o humor esta na letra, na proposta narrativa sobre determinado personagem ou

47 OLIVEIRA. p. 20.
48 OLIVEIRA. Op. cit., p. 28.
49 Entrevista disponivel no site www.noticia.com.br, acessado em 11 de margo de 2010. .


http://www.noticia.com.br/
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acontecimento, como se percebe na cancdo “Pro Bem da Cidade” (Grupo
Rumo/1981):

(...) Como é dificil!

E vocé acaba perdendo a calma

Porque seu 6nibus nao espera

Vocé vem devagarinho, meio com sono

Ele ndo espera

Se vocé corre, gesticula

Grita desesperado, ele espera

Mas se vocé vem devagarinho, meio com sono
Ele ndo espera (...)

O coloquialismo do texto das cancdes do Grupo Rumo, nessas pequenas
histérias circunscritas ao universo de uma cidade grande, dava o tom do humor.

Tatit registra em Todos entoam que:

SO o fato de ouvir alguém cantando e ao mesmo tempo falando ja
provocava risos na plateia. Quando a letra ainda discorria sobre longos
episédios em que o intérprete participava como personagem e externava
seus desejos e seus conflitos, os ouvintes gargalhavam com as histérias
como se fossem nameros de humor. (TATIT, 2007, p. 50)

Além do trecho da cancao utilizada acima, outras situacdes de humor
podem ser remetidas ao aspecto teatral da performance na trajetéria do Grupo
Rumo. Cita-se a seguir uma participagdo do grupo em marco de 1986, no
programa de televisdo Fantastico (apresentado aos domingos pela emissora Rede
Globo de Televisdo), com a cancédo "Bem Alto", de Zecarlos Ribeiro, descrita a

seqguir:

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

Olha que eu pulo!

Olha que eu vou pular!"

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

Nao adianta nada essa mania de suicidio

Pois as coisas aqui embaixo

Véo continuar do mesmo jeito

E deste jeito € que elas vao!"



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

Altura 1986, Avenida Brasil

Pede-se a todas as viaturas

Dirijam-se para o local

Imediatamente”

Como vocé se sentiria

Se estivesse nessa mesma situacao

E perdesse o controle das coisas

Se expondo ao ridiculo de tornar publico
Um drama existencial seu

Ja que ele chegou a isso

Agora so falta pular

Muito embora seja desagradavel saber
Que nao havera um galho pra se segurar

Na verdade ele bem que poderia ter acabado com tudo em casa

Sem ninguém perceber

Mas preferiu vir aqui

SO para ver alguém sofrer

O tanto quanto ele j& sofreu

E é lamentavel realmente que néo tenha Ihe ocorrido
Outra maneira de dar valor a sua existéncia aqui
Siléncio!

Siléncio na avenida

O elemento ndo tem nada a declarar

Alivio!

Pois 0 bombeiro foi subindo

De degrau em degrau

E o apanhou firmemente pelas maos

Na hora H

Tristezal

Sua mae esté tao feliz

Por outro lado ndo sabe onde errou

Tudo que ela quer

Nesse momento emocionante é gritar

Bem alto!

Mais alto!

O mais alto que algum ser humano ja conseguiu gritar
O mais convincente dos argumentos

Que a defesa usaria em um tribunal

"Enquanto vocé encena

Enguanto vocé se arrisca

Milhares de milhares de milhdes de cenas

Eu revivo:

A primeira comunh&o, o primeiro terno branco,
O sétimo aniversério e a gente brincando no mar"
"Elemento com caracteristicas descritas
Devidamente localizado e salvo

Aguardo sua mensagem

Favor, ndo perca a sintonia, cambio?

Zero, zero, zero... na escuta, cambio?"

55



56

Como € possivel observar na letra, esta cancdo apresenta uma série de
imagens, com sequéncia cinematografica. Diante disso, alguns expectadores
pensaram que era uma noticia jornalistica do Fantastico, pois, no clipe, alguns
integrantes estavam caracterizados como apresentadores de jornal (fazendo uma
critica ao formato do telejornal da época), outros como jornalistas que transmitiam
a noticia e acompanhavam ao vivo uma tentativa de suicidio, ocorrida no centro de
Séao Paulo.’® Um dos musicos segurava o microfone e relatava a situacéo tensa do
homem que ameacava se jogar do alto de um prédio. Segundo Luiz Tatit, na
entrevista concedida para este trabalho, a maioria das pessoas ndo entendeu a
proposta do clipe apresentado no Fantastico.>!

Primeiro porque era uma coisa descontextualizada totalmente. Era um
segmento que eles puseraram la, ninguém sabia quem era “Rumo”.
Imagine em nivel nacional no Fantastico. [...] Parecia uma producao ali
do préprio Fantastico, uma brincadeira, uma novelinha que eles estavam
fazendo. Ninguém entendeu que aquilo era muasica. Pensaram que era
uma reportagem do Fantastico, ninguém identificou que aquilo era um
grupo. Nao tinha nada pra contextualizar o que tinha acontecido. (TATIT,
2005, p. 149)

Muitas informacBes e imagens somavam-se a musica, cujo tom oscilava
entre suspense e documentario, acompanhada pelo canto quase falado dos seis
intérpretes em meio a sirenes da policia, do corpo de bombeiros e da mae do
homem aflita. Neste exemplo, verifica-se duas situacées complicadoras: além da
cangdo ter proposta inovadora e experimental no campo da melodia e da letra,
fugindo ao padrao de repertério e de gosto da média da populagcédo que assistia ao
referido programa de domingo, apenas uma aparicdo na televisdo € pouco para
um grupo se inserir no mercado da musica e atingir o consumidor, ou formar
publico para apreciar aquele tipo de can¢do como produto cultural. No livro Em um

porao de Sao Paulo, Laerte Fernandes de Oliveira relata que:

Depois de alguns anos de tentativas e acumulos de experiéncias mal
sucedidas, constatou-se que o problema maior ndo era fabricar, mas sim
vender os discos. O primeiro empecilho basico era a dificuldade de

50 Sugere-se ver o clip no CD, em anexo, para se observar a situacdo descrita no paragrafo.
51 Clip inserido no DVD Rumo, 2006. Selo: Cultura Marcas.
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divulgacdo dos trabalhos. Sem trénsito junto aos principais Orgéos
difusores — a radio e a televisdo — ndo existia demanda suficiente de
publico que compensasse 0s investimentos frequentes. (OLIVEIRA,
2002, p. 44)

Segundo informacdes disponiveis na péagina virtual Cliguemusic e
informacdes da biografia de Hélio Ziskind, o Rumo chegou a vender 20 mil copias
e foi premiado diversas vezes.>”> Em 1981, recebeu o Prémio de Melhor Conjunto
Vocal e Melhor Conjunto Instrumental, na categoria Mdusica Popular, da
Associagdo Paulista dos Criticos de Arte — APCA; em 1989, o Prémio Sharp na
categoria infantojuvenil, com o CD Quero passear (1988), editado pelo Selo
Palavra Cantada, de Paulo Tatit e Sandra Peres, e o Prémio de Melhor Grupo
Musical, da APCA, em 1992.53 Alguns de seus integrantes também passam a
receber prémios com o trabalho solo que desenvolviam paralelamente ao Rumo e
apos a separacao do grupo.

De acordo com a trajetdria pesquisada, observou-se que o Grupo Rumo
atingiu seu publico, composto por intelectuais e jovens universitarios,
consumidores de musica independente, mas ndo entrou para o circuito nacional
fonografico das grandes gravadoras. Mesmo seus integrantes que seguiram
carreira solo registravam, e ainda registram atualmente, seu trabalho em
gravadoras independentes ou abriram seus préprios selos, como é o caso de
Paulo Tatit, N& Ozzetti e de Hélio Ziskind, que criaram selos e estudios de
gravacao na cidade de Sé&o Paulo.

Coerente como tendéncia critica que problematiza permanentemente o
fazer cancional, o Grupo Rumo questionou também a producédo cultural daquele
momento e zombou da prépria condicdo marginal do sucesso comercial, no

samba-enredo “Release”, de Tatit, usado como epigrafe neste capitulo. A cancao

52 Diversas péaginas consultadas na internet fazem referéncia ao nimero de 20 mil cépias,
conforme informagdes disponiveis na pagina virtual Cliguemusic e informacdes da biografia de
Hélio Ziskind na péagina Letras. Em entrevista com Luiz Tatit, ele também se referiu a este nimero
de cépias, no entanto, nao foi possivel descobrir até o presente momento se este é realmente o
total do ndamero de discos vendidos pelo Grupo Rumo.
(http://lwww.cliqguemusic.uol.com.br/artistas/ver/gruporumo); acessado em 10/04/2011);
(http://lwww.letras.com.br/biografia/helio.ziskind); acessado em 10/04/2011);

53 As informacdes sobre as premiacdes estdo disponiveis na pagina eletrénica do Grupo Rumo:
http://www.gruporumo.com.br


http://www.cliquemusic.uol.com.br/artistas/ver/gruporumo
http://www.letras.com.br/biografia/helio.ziskind
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conta a histéria do nascimento do grupo, como foi sua trajetéria e como seriam
vistos pela critica musical 30 anos depois. Esta foi uma cancdo de destaque no
disco Caprichoso, de 1985:

(...) Chegando em 2004 o grupo festejou

Os 30 anos de sua independéncia

E pela primeira vez nas radios de audiéncia

Os locutores gritando:

'E um grupo novo!
E singular!(...)

O Rumo mantinha-se mais experimental quanto a composicdo das
cancoes, apostando no canto-falado e na exploracdo do humor irénico e sutil ao
mesmo tempo, criticando situacdes inerentes ao grupo e ao lugar da cancédo
naquele periodo, aspecto acentuado em suas cangdes, sem no entanto otimizar o
lado cbmico como ponto central da producdo. Em entrevista concedida ao

Caderno C, Correio Popular, Campinas/SP, em 12/09/2004, Luiz Tatit afirma que:

“Nao tinhamos previsto o humor, mas percebemos que as pessoas riam
muito durante nossos shows, achavam as letras engracadas; por isso,
comegcamos a explorar o tom bem-humorado delas”. A preocupacgéao,
afirma o musico, era fazer musica falada. “A melodia vinha da fala”.
(TATIT, 2004)

O humor do Rumo, embora contestador, geralmente apresenta sutileza,
como registrado nas letras das cancdes apresentadas neste trabalho. Ao contrario
desse humor de situacdes cOmicas trabalhado nas entrelinhas, nos grupos
surgidos ao final da década de 1970 e no decorrer dos anos 1980, tais como o
Premeditando o Breque e Lingua de Trapo, e até mesmo em cancionistas como
Arrigo Barnabé e Itamar Assumpc¢do, o lado cdbmico apresenta-se de modo
explosivo, debochado, as vezes provocador, caracteristicas que se podem notar
desde o movimento tropicalista.

Apesar das afinidades entre os grupos em torno do Lira Paulistana, é
possivel perceber que o humor do Grupo Rumo € diferente do humor do
Premeditando o Breque, que fazia pressentir a chegada da fatia mais pop da

geracdo do roque dos “anos 80”. Diferente também do Lingua de Trapo, que partiu
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para um género de ironia mais critico. O Grupo Rumo mantinha-se mais

bY

experimental quanto a composi¢cdo das cangbes, apostando no canto falado,
aspecto acentuado em suas cangoes.

Para justificar a hipotese de que essas iniciativas independentes de
producdo colaboraram para diversificar o cenario musical na década de 1980,
serdo comentadas algumas das inovacfes estéticas trazidas por artistas da

chamada Vanguarda Paulista, como se nota na cangao “Lua de Mel”, do Premé:

[...] Nuvens de enxofre

Ver do mangue o entardecer
E sobre o oleoduto

Nosso amor vai arder
Nuvens de cinza

Cheiro de gés

Lua de mel

Sons de sirenes, como um Sino a soar
E no embalo das tosses

Um mutante a cantar

Paira poeira, para o pulméo

Numa lua de mel

Em Cubatao [...].5

A cidade de Cubatdo, era um dos polos do desenvolvimento industrial
paulista nas décadas de 1970 e 1980, e esteve associada a imagem de céu
enevoado e poluido pela fumaca liberada pelas chaminés das fabricas. Ou seja,
Cubatdo néo seria cenario para nenhuma lua de mel. Sobre o humor do Premé,

afirma Tatit®®:

[...] O Premeditando o Breque, cujos integrantes também procediam da
USP, programava suas mausicas na tangente das tiradas humoristicas,
retomando em novo estilo a tradicdo do samba de breque e das
producbes de Adoniran Barbosa, sem abandonar a diccdo do rock
contemporéneo na qual seus musicos se formaram. [...] (TATIT, 2004, p.
62)

54 “Lua de Mel”, de Marcelo, Mario Manga e Osvaldo Luiz. In: Premé vivo, 1996.

55 Destaca-se que, além de musico, Luiz Tatit tornou-se também pesquisador da cancao brasileira
e das transformac8es ocorridas nos anos 70 e 80, tendo publicado diversos artigos referentes ao
tema. Portanto, considera-se seu trabalho de pesquisador como argumento importante na analise
contrastiva entre o Rumo e os demais grupos da Vanguarda.
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O grupo Lingua de Trapo também apresenta humor critico, tematizando
problemas politicos da época, como é possivel observar em seguida no trecho da

letra de “Xingu Disco”, de Carlos Melo e Laert Sarrumor:

Tiveram a manha de me emancipar
Sabe como é, eu era indio no Para
Ai pintou toda aquela transacgéo

Era Funai, Fazenda e demarcacéao
A nossa tribo Ubajara se alterou
Nosso cacique comprou um televisor
Até o pajé, que curtia misticismo

Se converteu, de cara, pro catolicismo
Xingu, Xingu, Xingu

O indio ja tomou

E agora até trocou

O tupi pelo | love you

Xingu, Xingu, Xingu

O indio ja tomou

E agora até trocou

A lracema pela lady Zu [...].5¢

A cancdo aborda questdes indigenas como terra e identidade, que eram
discutidas entre o governo federal e a sociedade naquele momento, mas que nem
sempre eram apresentadas na midia com a devida atencdo. A cancdo faz uma
sétira sobre a interferéncia da Funai — Fundagdo Nacional do Indio, na
demarcacdo das terras e também sobre a mudanca de costumes do povo
indigena. Em termos de linguagem da cancéo, nota-se nitidamente que a forma de
cantar aproxima-se do canto-falado, como ocorre nas can¢des do Rumo.

Em Arrigo Barnabé, percebe-se a influéncia da narrativa radiofénica de
programas policiais como o do jornalista Gil Gomes, reporter de radio que narrava
crimes com uma voz grave, mantendo a tensao do inicio ao fim da narrativa. O
jornalista fazia uso de frases de impacto e descrevia 0 caso das vitimas e dos
criminosos com detalhes dramaéticos. E possivel observar na cancdo “Clara
Crocodilo™’, de Mario Lucio Cortes e Arrigo Barnabé, certa aproximacdo com o

modo de narrar de Gil Gomes:

56 “Xingu Disco”. In: Lingua de trapo. Producdes Independentes Pedro | & LIRA PAULISTANA,
1982.

> Esta cangdo da nome ao primeiro disco de Arrigo Barnabé, Clara Crocodilo. LP, produgéo
independente (Nosso Estudio), 1980 / CD: Thanx God Records (Estudio Cia. de Audio), 2000.
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Séo Paulo, 31 de dezembro de 1999. Falta pouco, pouco, muito pouco
mesmo para 0 ano 2000 e vocé, ouvinte incauto, que no aconchego de
seu lar, rodeado de seus familiares, desafortunadamente colocou este
disco na vitrola, vocé que, agora, aguarda ansiosamente o espocar da
champanha e o retinir das tacas, vocé, inimigo mortal da angustia e do
desespero, esteja preparado... O pesadelo comecgou. Sim, eu sei, vocé
vai dizer que é sua imaginacdo, que vocé andou lendo muito gibi
ultimamente, mas entdo por que suas maos tremeram, tremeram,
tremeram tanto, quando vocé acendeu aquele cigarro... e por que vocé
ficou tdo pdlido de repente? Sera tudo isto fruto da sua imaginagdo?
Ndo, meu amigo, va ao banheiro agora, antes que seja tarde demais,
porque neste mero disco que vocé comprou num sebo, esteve
aprisionado por mais de 20 anos, o perigoso marginal, o delinquente, o
facinora, o inimigo publico namero 1, Clara Crocodilo [...]

Com a entoagao narrativa acrescida de efeitos de suspense, mimetizando a
cronica policial do radio, a letra narra a libertagdo do criminoso “Clara Crocodilo”.
Sob a aparente intimidacdo do ouvinte, ndo é possivel considerar a narrativa
amedrontadora, mas coOmica na maneira como € oralmente executada.

Para valorizar sua performance, Arrigo Barnabé utiliza outros elementos do
cotidiano, como o estilo narrativo das histérias em quadrinhos, conferindo as
cancdes humor negro, que chocava e ao mesmo tempo despertava o riso diante
de situacOes e temas nao corriqueiros em cancao.

No ambito musical, explorou o universo da musica erudita contemporanea,
trazendo para a cancao popular as séries dodecafénicas em composi¢des atonais,

uma das inovacdes mais radicais da Vanguarda Paulista. Segundo Oliveira,

Arrigo também foi aluno da ECA e na sua formacdo priorizava-se o
ensino e conhecimento da musica erudita de vanguarda. Muitas destas
informacdes constam e podem ser percebidas no decorrer de seu
processo de cria¢do. Do universo erudito incorporou o dodecafonismo, o
atonalismo, o serialismo, inovagfes que acreditava pudessem contribuir
para a evolugédo da musica popular brasileira. (OLIVEIRA, 2002, p. 34)

Ao contrario dos integrantes do Grupo Rumo, que faziam a sua pesquisa e
sua criacao sonora a partir da tradicdo do cancioneiro da MPB, este paranaense

de Londrina foi buscar nos procedimentos inerentes a musica erudita moderna a
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inspiracdo para o seu trabalho.®® Juntou ao dodecafonismo as suas outras
influéncias e referéncias — como as histérias em quadrinhos, os programas de
radio, principalmente os de reportagens policiais e o rock. (VAZ, 1988, p. 32).

A sua atitude irreverente, além das inovacfes das suas propostas estéticas,
contribuiu para que a imprensa 0 associasse ao Tropicalismo. Em entrevista a
Revista Veja®®, Arrigo afirmou que tinha resolvido tornar-se compositor ao ouvir
Caetano Veloso e Gilberto Gil. Pensava que, j& que eles tinham inovado tanto na
letra e no arranjo, ele poderia inovar na estrutura da mdusica, alterando os
compassos, interferindo com elementos da musica atonal, por exemplo. Arrigo
Barnabé constitui um caso de musico de formacdo erudita que enveredou por
searas experimentalistas, tendo trazido elementos da musica erudita de vanguarda
para o ambiente do consumo de massa. Este compositor popular de formacéo
erudita conjugou esses elementos e criou um modo peculiar de compor cancgdes.
Mesmo sem o reconhecimento do mercado fonografico, almejado por ele, “é
considerado o compositor mais importante do que se convencionou chamar de
vanguarda paulistana”.t®

Em contraste com Arrigo, o Grupo Rumo apresentava cenas do cotidiano
urbano da grande metropole, ora criticando o proprio oficio de fazer cancdes, ora
expondo a cidade de Sao Paulo como musa. O grupo consagrou sua veia comica
diferenciada principalmente nas cancdes de Luiz Tatit. Contudo, nem todas as
cancbes de Tatit apresentam cunho narrativo ou comicidade, mas estes
procedimentos podem ser considerados uma marca no trabalho desse
cancionista, desde o inicio de sua carreira e no seu trabalho solo, como sera

demonstrado no Capitulo 3 deste trabalho.

58 Posteriormente, Arrigo também rumou aos antigos e desde 2009 vem pesquisando a obra de
Lupicinio Rodrigues, o que deu origem ao show “Caixa de Odio — O Universo de Lupicinio
Rodrigues”, que o intérprete vem apresentando desde entio. (fonte: http://guia.folha.com.br/shows)
5 BARNABE, Arrigo. Entrevista. Revista Veja, 15 dez. 1982, p. 4.

60 http://www.dicionariompb.com.br/arrigo-barnabe/dados-artisticos, acessado em 21/04/2012.


http://www.dicionariompb.com.br/arrigo-barnabe/dados-artisticos
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3. PRESENCA DO PIERRO E COLOMBINA NAS CANCOES DE LUIZ TATIT

Neste capitulo serdo analisadas algumas cancdes de Luiz Tatit,
relacionadas ao universo feminino. Pretende-se estabelecer relacbes de
proximidade entre as situacdes vivenciadas pelos personagens de Tatit em suas
cancdes e por personagens da commedia dell'arte, em especial o Pierrd e a
Colombina.

Para a compreensédo da commedia dell’arte e sua ressignificacdo na obra
musical de Luiz Tatit, faz-se necesséario apresentar sua evolucdo historica,
considerando a sua importancia como uma manifestacdo artistica que pode ser
reinterpretada em diversas artes da contemporaneidade.

Para tanto, ira se tratar a seguir da commedia dell'arte no seu contexto
original, pontuando também a presenca de ressignificacbes em outras artes e
épocas. Em seguida, apresentam-se correlacbes com a performance de Tatit,
catalizadora dos elementos componentes da cancdo, tais como os temas das

cancoes, impregnados de humor e de lirismo melancalico.

3.1 Aspectos da commedia dell’arte na arte contemporéanea

A commedia dell’arte foi uma manifestacao artistica dos séculos XVI, XVII e
XVIIl no ambito da representacdo teatral. Caracterizou-se pela improvisacdo a
partir da linguagem gestual e verbal, sendo que essas improvisa¢cdes contavam
com a técnica e a capacidade de performance dos artistas. De acordo com Pavis,

esta forma de teatro,

(...) era, antigamente, denominada commedia all improviso, commedia a
soggetto, commedia di zanni, ou, na Fran¢ca, comédia italiana, comédia
das mascaras. Foi somente no século XVIII (segundo C. MIC, 1927) que
essa forma teatral, existente desde meados do século XVI, passou a
denominar-se Commedia dell’arte — a arte significando ao mesmo tempo
arte, habilidade, técnica e o lado profissional dos comediantes, que
sempre eram pessoas do oficio. Ndo se sabe ao certo se a Commedia
dell’'arte descende diretamente das farsas atelanas romanas ou do mimo
antigo: pesquisas recentes puseram em dulvida a etimologia de Zanni
(criado cémico) que se acreditava derivado de Sannio, bufdo de atelana
romana. Em contrapartida, parece ser verdade que tais formas
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populares, as quais se devem juntar os saltimbancos, malabaristas e
bufédes do Renascimento e das comédias populares e dialetais de
RUZZANTE (1502-1542), prepararam 0 terreno para a commedia.
(PAVIS, 1999, p. 61)

O texto na commedia dell’arte apresentava caracteristicas peculiares ao
ndo seguir um modelo de representacdo aristotélica. Era uma manifestacao
artistica aberta a novos acontecimentos, incorporando noticias e efetuando
parédias de textos classicos, rompendo dessa forma com a linearidade dos
canones aristotélicos (VIEIRA, 2005). Na avaliacdo de Marlyse Meyer, a
commedia dell’arte caracteriza-se como:

Obra de atores profissionais que, sentindo as necessidades de um
publico avido de divertimento, puseram o texto, qualquer que fosse ele, a
servigo da representacdo; mais que uma tematica, € um estilo de
representar, que nasceu do desejo de sacudir o que havia de livresco na

producdo dramética da época, fazendo-a viver de sua vida verdadeira,
no palco. (MEYER, 1991, p. 23).

Esta manifestacdo em sua origem propunha um teatro que ndo estava
simplesmente a servigo da representagdo de um texto escrito. Priorizava o texto
cénico que, segundo Pavis, “é a relagédo de todos os sistemas significantes usados
na representacao e cujo arranjo e interagao formam a encenacao” (1999, p. 409).
Por sua vez, essa manifestacdo considerava como texto os lazzis, “ou seja,
truques pré-armados ou repertoério de tramas” (BERTHOLD, 2001, p. 353), como
as recitacdes, as brincadeiras pantomimicas, os mal-entendidos, a narrativa de
acontecimentos que poderiam surgir a cada espetaculo sem priorizar um texto
escrito.

O texto, na commedia dell’arte, insere-se necessariamente numa
construcdo extratextual mais complexa, que guarda varios cédigos capazes de
transformar a linguagem. No entanto, no periodo do inicio das comédias
populares que antecederam a commedia dell’arte, havia textos escritos a partir da
construcdo do improviso, em especial, o texto das comédias do autor e ator Angelo
Beolco, “apelidado de Il Ruzzante, por causa da personagem do esperto

camponés que criou e interpretou.” (BERTHOLD, 2001, p. 353). A Beolco é
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creditada a criacdo das primeiras mascaras pelo fato de Ruzante aparecer na
maioria de suas comeédias, por isso ficou conhecido como pai da commedia
dell’arte (MEYER, 1991, p. 13).

A concepgédo de texto da commedia fazia toda a diferenga com relagdo a
outras formas de se fazer teatro nos séculos XVI, XVII e XVIII e permitia a
articulacédo de diferentes elementos na composicdo da cena. Transmitido pela
tradicdo oral, o texto priorizava imagens grotescas imbuidas da concepc¢éo
carnavalesca. Os atores utilizavam amplamente a linguagem n&o oficial, as
expressdes verbais proibidas e eliminadas da comunicacdo dos nobres; a
linguagem familiar da praca publica caracterizada pelo uso frequente de
grosserias, expressoes dialetais, palavras longas e complicadas (BAKHTIN, 2002).
Por vezes os textos encontravam-se desprovidos de falas das personagens, mas
permeados de acfes ou da descricdo dos acontecimentos por mimicas ou pelos
lazzi.

Observa-se, nos textos, que a estrutura das cenas ou atos é pré-
determinada, entretanto, isso ndo acontece na sequéncia das acfes da cena,
possibilitando uma grande liberdade artistica, uma interatividade dos atores com a
plateia e ricas possibilidades expressivas para o corpo do ator.

As pecas da commedia dell'arte tém um argumento ou canevas ou
canovaccio, que era um resumo com as indicagdes dos jogos de cena, resumo
das intrigas, dos encontros amorosos, dos efeitos especiais que aconteciam;
resumo dos personagens sérios e ridiculos. O canovaccio traz um esboco da
peca, um arcabouco do que os atores iriam representar. (PAVIS, 1999, p.61)

Vale ressaltar a importancia da estrutura de uma peca da commedia
dell’arte, que era dividida em trés atos, rompendo assim com a estrutura
tradicional da comédia classica, que dividia uma pec¢a em cinco atos, segundo 0s
canones aristotélicos. Pioneira na divisdo da comédia em trés atos, essa
manifestacdo artistica passou a adotar essa estrutura, que foi largamente utilizada
no século XVIII. De acordo com essa divisdo, o primeiro ato tinha a introducdo das
vicissitudes; o segundo ato marcava o0 4apice das aventuras com

desenvolvimentos que incidiam sobre a situacdo inicial; e o terceiro ato,
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apresentava um final feliz, no qual muitas vezes eram introduzidos novos
obstaculos complicando a trama (SCALA, 2003).

Em uma peca dell’arte, o autor enumera personagens e sua funcao dentro
do enredo, menciona o lugar geografico, o local onde acontece a encenacgdo, que
também ¢é anunciado no canovaccio, e coisas que Sao necessdrias aquela
cena: uma lista de materiais ou aderecos que podem ser usados em cena
durante a apresentacdo da comédia. Credita-se ao capocomico, uma espécie de
diretor teatral, ajudar ou coordenar os atores da commedia dell’arte em cena. O
diretor, por meio de sua participacdo interpretativa diante da obra artistica, reforca
sua posicao de porta-voz do texto, ampliando-o e, sobretudo, atribuindo sentido e
concretude cénica segundo uma interpretacdo especifica (PAVIS, 2008;
BURDICK, 1978).

Essa atuacdo, que muitas vezes seguia 0 curso da improvisacdo, nao
deixava que a peca se tornasse repetitiva e os atores, na maioria das vezes,
principalmente os elementos comicos da historia, utilizavam-se dos lazzis como
um recurso cénico. Os lazzis eram os truques pré-armados ou repertorios de
tramas que serviam para caracterizar comicamente a personagem. Algumas
vezes, eram fixados no canevas ou nos textos (PAVIS, 1999). Em se tratando de
um texto pré-elaborado, mesmo havendo improvisacdes no transcorrer das
cenas, havia a necessidade dos atores dell'arte seguirem um roteiro que 0S
orientasse na entrada e saida de cena. O scénario ou soggeto era o roteiro fixado
atras do palco, informando aos atores o curso da acédo e a sequéncias das cenas.
Era colocado a direita e a esquerda do palco, dava as indicacdes sobre o
argumento da peca, as entradas e saidas dos atores (BERTHOLD, 2000).

Talvez um dos elementos de grande importancia na commedia dell’arte
fossem as improvisacbes que seus atores faziam. Scala (2003) chama a
atencdo para esse conceito de “improvisacdo” que, na commedia dell’arte,
permitia ao ator ajustar o espetaculo ao publico presente; e mais do que um ajuste
do espetaculo, o improviso era uma brincadeira com o espectador. Os atores
tinham um repertorio de situagBes consideraveis que utilizavam quando se fazia

necessario, possuiam uma bagagem incalculavel de situacdes, de dialogos, de
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gags, todas arquivadas na memoria, e utilizavam-nas no ponto certo, dando a
impressao de estar improvisando naquele momento (FO, 1999).

Neste processo de composicdo das improvisagbes, o0s atores
aproveitavam, em muitos dos casos, as “estérias” contadas pelo povo italiano e
conseguiam coordenar suas improvisacdes com proeza e maestria
bem ao gosto da cultura popular daquele periodo. As fontes literarias muito
contribuiram para o processo de composicdo das improvisacfes da commedia
dell’arte, mesmo as ac¢des sendo trechos de cenas mudas com formulas arroladas
das fontes literarias em que situacdes diversas poderiam ser adaptadas,
inclusive deslocadas ou recitadas em um dialogo (BURKE, 1989).

No texto da commedia dellarte sempre se tem como um dos eixos
principais os conflitos amorosos protagonizados muitas vezes pelos jovens
namorados. O enredo é envolvente e faz com que os leitores atuais busquem
compreender como se dava o processo de criacdo de uma peca dell'arte, bem
como a construcdo dos confltos e as armacdes dos Zanni®® (Briguela
(Brighella), Polichinela (Polcinella), Arlequim (Arlecchino) e Pierrd (Pedrolino)®?; e
as intrigas dos personagens que representavam a alta sociedade como
Pantaledo (Pantalone) e Doutor (Dottore). Apds compreender esta estrutura €
possivel repensa-la na contemporaneidade como uma das possibilidades de

encenacao no cenario teatral.

61 Zanni era como os venezianos chamavam 0s camponeses, que tiveram que deixar suas terras
para viver na cidade devido ao capitalismo no séc. XV. “As variantes de seu nhome, Zannoni, Zan ou
Sanni sugerem tratar-se de uma forma do dialeto veneziano para Giovanni” (BERTHOLD, 2001, p.
355). Ficou conhecido como elemento cémico das comédias, que representavam personagens-
tipo, geralmente criados cémicos e trapalh8es que agiam em dupla como o primeiro e o segundo
zanni, por isso eram chamados no plural como “os zanni” . Apresentavam fome descomunal,
também presente nas caracteristicas dos clowns e dos jograis. Era colocada como uma fome de
comida, de sexo, "mas também de dignidade, de identidade, de poder." (F0,1998, p. 305)

62 o tipo fixo (tipi fisi) Pedrolino, italiano (séc. XVI), posteriormente na Franga (séc. XVIII)
transformou-se no Pierrd (Pierrot) e ganhou novas caracteristicas. Continua na linhagem dos
servos, porém nao trapaceia como 0S outros personagens-tipo, sua tolice quase sempre esta no
terreno amoroso. Geralmente é alvo das zombarias gerais porque espera demais da fidelidade
feminina e vive em devaneios e suspiros, perdendo a colombina para o Arlequim. Tornou-se
simbolo do amor incompreendido nas comédias, por apresentar comportamento romantico,
ingénuo, ser leal a todos a sua volta e ter como ideal amoroso a Colombina. (PAVIS, 1999)
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Na transformacdo da commedia dell’arte, ao longo dos trés primeiros
séculos de sua existéncia, os comediantes apresentavam varias formas de
dramaturgia em seu repertério. Aléem dos canevas da comédia de intriga e
improviso parodiavam comeédias literarias e classicas, dando prioridade ao texto
narrativo e interpretavam também autores como “MARIVAUX, pela companhia de
Luigi RICCOBONI, GOZZI e GOLDONI na ltalia” (PAVIS, 1999, p. 61). Sendo

assim:

[..] a commedia se remete a um certo numero de constantes
dramaturgicas: tema modificavel, elaborado coletivamente; abundancia
de quiprocos, fabula tipica de namorados momentaneamente
contrariados por velhos libidinosos; gosto pelos disfarces, pelos
travestimentos de mulheres em homens, cenas de reconhecimento no
fim da peca, nas quais os pobres ficam ricos, os desaparecidos
reaparecem; manobras complicadas de um criado tratante, porém
esperto. Esse género tem a arte de casar intrigas ao infinito, a partir de
um pano de fundo limitado de figuras e situagfes; os atores ndo buscam
o verossimil, mas o ritmo e a ilusdo do movimento. A commedia revivifica
(mais que destroi) os géneros “nobres”, mas esclerosados, como a
tragédia cheia de énfase, a comédia demasiado psicol6gica, o drama
sério demais; ela representa, desse modo, o papel de revelador de
formas antigas e de catalisador para uma nova maneira de se fazer
teatro, privilegiando o jogo e a teatralidade. Provavelmente, é esse
aspecto vivificante que explica a profunda influéncia que ela exerceu
sobre autores “classicos” como SHAKESPEARE, MOLIERE, LOPE DE
VEJA ou MARIVAUX. [..] No século XIX, a Commedia dellarte
desaparece completamente e seus vestigios vao ser encontrados na
pantomima ou no melodrama, baseado, este Ultimo, em estere6tipos
maniqueistas. Ela sobrevive, hoje em dia, no cinema burlesco ou no
trabalho de clown. [...] (PAVIS, 1999, p. 61)

Tendo observado o texto dramético na commedia dell’arte, considerando-o
como uma configuracao estética, ressalta-se que esse texto extrapola o ambito da
palavra escrita (LOTMAN, 1978; MACHADO, 2003) pelo dramaturgo e falada
pelos atores, estendendo-se a outros elementos de significacdo presentes na
cena, como a gestualidade, as parddias, as noticias recentes, e as palavras
usadas no cotidiano, pode-se afirmar que esses elementos deram origem a
diversos recursos comicos de atores e manifestacdes culturais a partir do século

XX. Como se observa no estudo de José Eduardo Vendramini®3, a seguir, isso é

63 Professor da Escola de Comunicagéo e Artes - ECA/USP.
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possivel, desde que tais elementos sejam ressignificados no contexto em que 0s

artistas da atualidade apresentam sua proposta estética. Para esse pesquisador:

A commedia dell’arte, tradicdo de teatro popular que vigorou na Europa
durante os séculos XVI e XVII, ndo somente influenciou inameros
dramaturgos e companhias teatrais de renome (como a Comédie
Francaise, herdeira de Moliére), nos mais diferentes paises, como
também deixou seu lastro naquelas outras companhias teatrais
extremamente populares que, apesar do guase anonimato guanto ao
registro histdrico nos livros académicos, mantiveram viva, até nossos
dias, a chama da arte ingénua dos saltimbancos, que pode ser
detectada no cinema mudo e suas decorréncias (Chaplin, Buster Keaton,
Laurel & Hardy, Os trés Patetas, comédias da Atlandida, Cantinflas), no
circo, no cabaré (com Karl Valentin, que influenciou Bertolt Brechet, em
sua fase inicial) e na revista musical. (VENDRAMINI, 2001, p. 57)

Dando continuidade aos exemplos enumerados por Vendramini, e
redimensionado para a realidade brasileira, encontra-se no campo da cultura do
radio os esquetes humoristicos de Bardo do Itararé (Aparicio Torelly), Manduca
(Lauro Borges), programas de Jararaca e Ratinho (José Luiz R.
Calazans/Severino R. Carvalho) e Alvarenga e Ranchinho (Murilo Alvarenga Diésis
dos Anjos Gaia) (SALIBA, 2002, p. 219-225). Outra observacdo possivel seria
guanto a linguagem e a recepcao da plateia. O radio, em seu inicio, atingia boa
parte do publico ndo letrado, assim como era a maior parte do publico da
commedia dell’arte na Europa renascentista e barroca, periodos nos quais esta

forma teatral se propagou.

(...) quando o radio procura uma linguagem propria, rapida, concisa e
colada no dia a dia, suscetivel de registrar o efémero do cotidiano, ele
vai encontrar aquilo que as criagbes humoristicas ja haviam de certa
forma elaborado em estreita relacdo com o teatro musicado, o teatro de
revista, as primeiras gravacdes fonograficas, e até mesmo as primeiras
produgBes cinematogréficas: a mistura linguistica, a incorporagéo
anéarquica de ditos e refrGes conhecido por ampla maioria da populagéo,
a concisao, a rapidez, a habilidade dos trocadilhos e jogos de palavras, a
facilidade na criagdo de versos prontamente adaptaveis a musica, aos
ritmos da danca e aos anuncios publicitarios (SALIBA, 2002, p. 228)

Pode-se citar também a producdo do Teatro de Revista, que revelou
talentos como Carmem Miranda e sua irma Aurora, as vedetes do Teatro

Rebolado, como Wilza Carla, Dercy Gongalves, entre outras; e seus autores Artur
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Azevedo, Bastos Tigre, Oscar Pederneiras, Carlos Bittencourt, e compositores
como Lamartine Babo, Assis Valente e Noel Rosa, que escreviam para este

formato.

[...] As revistas brasileiras lancaram, a partir dessa época, um estilo que
valorizava a cancdo popular, que acabaria tendo o teatro como seu
importante divulgador. Esse fato foi o ponto de partida para usar o
carnaval como tema nas revistas. Cantadas nos palcos dos teatros, as
musicas muitas vezes caiam na boca do povo, transformando-se em
sucesso. [...] Dentre os grandes sucessos vindos do teatro musicado,
podemos citar, além do "Corta-jaca", de Chiquinha Gonzaga, "Vem c4,
mulata”, de Costa Junior; o tango "Forrobodé", de Chiquinha Gonzaga;
"O pé de anjo" e "Fala, meu louro”, de Sinhd; "Ai, loi6", de Henrique
Vogeler e Luis Peixoto; "Joujoux e balangandas”, de Lamartine Babo, e
"No tabuleiro da baiana", de Ary Barroso, entre dezenas de outros
titulos. (http://www.dicionariompb.com.br/teatro-de-revista/dados-
artisticos)

Quanto as origens da linguagem, tanto o teatro musicado quanto a revista
surgem inspirados na opereta francesa, que por sua vez tinha sido influenciada
pela commedia dellarte. O enredo também remete ao modelo francés
apresentando fragilidade no texto que serve como ligacdo entre os quadros,
geralmente independentes, que marcam a estrutura fragmentaria do género. O
elemento articulador utilizado é a parddia, considerada um poderoso recurso do
teatro popular que trata “da recriagdo geralmente comica ou imitacao burlesca de
uma obra, género, estilo ou esteredtipo literario, com sentido critico insinuado ou
explicito* (PATRIOTA, 2007/2008, p. 176), consistindo assim em denegrir um
aspecto, fato, personagem, discurso ou atitude proveniente da cultura erudita ou
da classe dominante. Recurso também utilizado na caracterizacdo da commedia

dell’arte, segundo Vendramini:

No teatro de revista, podem também ser encontrados ecos da commedia
dell’arte nos variados esquetes que se intercalavam entre os nameros
musicais: 0s comediantes criavam, com extrema rapidez e sempre
baseados em fatos da atualidade, pequenas cenas cbmicas, em que
satirizavam pessoas importantes, no geral politicos, desmascarados em
seus comportamentos demagoégicos. No Brasil, esta forma de
entretenimento desapareceu e foi absorvida pelos programas
humoristicos de televisédo. (VENDRAMINI, 2001, p. 76)
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A pesquisadora Neyde Veneziano resume a alma e a importancia do teatro

de revista da seguinte maneira:

Ao se falar em teatro de revista, que nos venham as ideias de vedetes,
de bananas, de tropicalia, de irreveréncia e, principalmente, de humor e
de musica, muita musica. Mas que venha também a consciéncia de um
teatro que contribuiu para a nossa descolonizagdo cultural, que fixou
nossos tipos, nossos costumes, nosso modo genuino do ‘falar a
brasileira’. Pode-se dizer, sem muito exagero, que a revista foi o prisma
em que se refletiram as nossas formas de divertimento, a musica, a
danca, o carnaval, a folia, integrando-os com os gostos e os costumes
de toda uma sociedade bem como as vérias faces do anedotario
nacional combinadas ao (antigo) sonho popular de que Deus é brasileiro
e de que o Brasil é o melhor pais que ha. (VENEZIANO, 1994, p. 154-
155)

No campo da musica, para além das composicdes do teatro musicado, cita-
se Lamartine Babo, Noel Rosa, Adoniram Barbosa, representantes das primeiras
décadas do século XX, e a partir da década de 1970, pode-se também identificar
aspectos da commedia dell’arte em alguns grupos musicais dos anos 1970 como
os Novos Baianos®, Doces Barbaros® e Secos e Molhados®®, e também nos
grupos remetidos a Vanguarda Paulista, como Rumo, Premé e Lingua de Trapo,

0s quais foram tratados no capitulo anterior.

64 Grupo vocal e instrumental formado inicialmente em Salvador (1968-1979) por Galvao (letrista),
Moraes Moreira (vocal e violdo), Paulinho Boca de Cantor (vocal e pandeiro), Baby Consuelo
(vocal e percusséo), hoje Baby do Brasil, Pepeu Gomes (guitarra, viola, violdo e bandolim), Dadi
(baixo e violdo), Jorginho (bateria, guitarra, cavaquinho, uculelé e bong6), Baixinho (bateria e
bumbo) e Bolacha (bong6 e percussédo). Os integrantes se mudaram para o Rio de Janeiro, onde
passaram a residir comunitariamente em um sitio localizado em Vargem Grande (RJ), no qual
ensaiavam e compunham. O grupo ganhou repercussao nacional em 1969, ao participar do V
Festival de Musica Popular Brasileira da TV Record (SP) (http://www.dicionariompb.com.br/novos-
baianos/dados-artisticos), acessado em 30/04/2012)

65 Nome do show realizado por Gilberto Gil, Caetano Veloso, Maria Bethania e Gal Costa em 1976
no Rio de Janeiro, ao qual esses musicos ficaram associados por motivo da turné realizada pelo
Brasil e do LP Doces Béarbaros ao Vivo (PolyGram). (http://www.dicionariompb.com.br/doces-
barbaros/dados-artisticos), acessado em 30/04/2012)

66 Grupo vocal e instrumental de rock-MPB formado na cidade de Sdo Paulo (1972-1981), por Jodo
Ricardo, jornalista nascido em Portugal com influéncias do rock, Gérson Conrad, admirador do jazz
e da Bossa Nova, e pelo cantor Ney Matogrosso. (http://www.dicionariompb.com.br/secos-e-
molhados/dados-artisticos), acessado em 30/04/2012)
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Tendo como exemplo as situacdes citadas pode-se dizer que compreender
0 texto e a performance artistica como uma configuracdo estética da commedia
dell’arte no ambito das artes € uma forma de compreender o universo artistico de
trés séculos atras que pode ser ressignificado, e de apontar um modo de fazer
arte capaz de incentivar a apreciacdo, a discussdo e a transgressao de
verdades impostas por modelos socioeconémicos. Isso € possivel devido ao seu
poder de critica por meio do humor, da condensacdo de linguagens e da
percepgcdo que os elementos gestuais da commedia dell’arte propiciam para a
formacdo do artista.

Conforme  procurou-se evidenciar nesta abordagem, buscou-se
dimensionar o alcance da reflexdo estética da commedia dell’'arte como
manifestacdo artistica ndo sO6 para as artes cénicas no teatro, como em seus
desdobramentos no cinema, no radio e na musica, devido as suas contribuicdes
para a historia da arte contemporanea, tendo em vista sua qualidade de
laboratorio técnico e estético.

3.2 Aproximacdes entre Noel Rosa e Luiz Tatit

Ainda no ambito da musica, pode-se destacar alguns aspectos da obra
musical de Noel Rosa em comparacdo com a commedia dell’arte, principalmente
nas cangfes que escreveu para o teatro de revista e para o carnaval. Na analise
de Vendramini, “no Brasil, a commedia dell'arte ressoa no nosso Carnaval,
herdeiro do Carnaval veneziano, no qual apareceram as tradicionais mascaras de
Arlequim, Pierr6 e Colombina” (VENDRAMINI, 2001, p. 82). Noel faz uso de tais
“‘mascaras”, em diferentes momentos de sua obra. E como se vera ao longo deste
capitulo, o mesmo pode ser dito de Luiz Tatit, um estudioso e admirador de Noel.

Cabem aqui consideracfes acerca das possiveis aproximacgdes entre Noel
e Tatit. Ambos 0s compositores possuem como referéncias o universo urbano, o
cotidiano, as transformacdes da cidade e ainda as mulheres comuns, de

existéncia possivel, ndo idealizadas liricamente.
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Pode-se dizer que a aproximacao entre Tatit e Noel, e outros compositores
como Sinhé e Lamartine Babo se da pela mesma base entoativa comum. Tais
artistas propéem narrativas cantadas, em que a melodia acompanha o que esta
sendo dito na letra, valorizando o “como” esta sendo dito. Esta caracteristica,
segundo Tatit (semiotocista), esta diretamente ligada com a diccdo de cada
cancionista, independente do género musical. (TATIT, 1996, p. 29)

Noel consagrou-se como sambista, mas transitou por varios géneros da
cancdo, como marchinhas, serestas, valsas, foxes, entre outros. Tatit também néao
elegeu um género exclusivo, experimentando diversas possibilidades e criando
composi¢des de musicalidade hibrida, com formato pouco usual na tradicdo da
cangdao brasileira, dispensando o refrdo, em letras que se aproximam da crbnica e
das narrativas curtas:

Tatit ndo compde samba, reggae, bossa-nova nem marchinha. Engole,

tritura e incorpora essas possibilidades, brinca com elas, para engendrar
a sua maneira de fazer can¢do. (AJZENBERG, 2002, p. 160).

Outro elemento que aproxima Noel e Tatit € a forma de cantar proxima do
canto falado que remete a uma ideia de transformag&o no ambito da interpretacao
na musica popular brasileira, que passou dos cantores ainda ligados tecnicamente
ao bel-canto, ao canto lirico de natureza operistica, para um tipo de canto menos
impostado, que assimila caracteristicas da oralidade, adaptando-se e assimilando
0s recursos tecnolégicos do microfone. Entdo o canto falado € intimista, contido e
econdmico. Como afirma o maestro Brasil Rocha Brito, sobre as inovagfes da
linguagem empreendidas pela Bossa Nova:

O intérprete igualmente se integrara na obra como um todo, seguindo o
conceito de que ele existe em fungdo da obra e ndo apesar dela. A
valorizacdo do cantor surgird na medida em que ele coparticipa da
elaboracdo musical e ndo na medida em que se procura afirmar sobre a
propria obra, como frequentemente acontecia e ainda acontece. Tal
caracteristica importa no reconhecimento do valor do trabalho de equipe e
na limitagdo do personalismo, do egocentrismo, do “estrelismo”. E uma
forma de sobrepor o interesse da realizacdo final ao da afirmacéo
individual. [...]

Isto se verifica, sendo totalmente, pelo menos de maneira bastante
sensivel em muitos aspectos. No caso do intérprete cantor, 0s
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arrebatamentos tdo frequentes, grandiloquéncias, efeitos fortemente
contrastantes — os denominados “dindmicos”, por exemplo: agudos
gritantes, [...] fermatas, etc (CAMPOS, 1974, p. 22)

Assim, antes da Bossa Nova abolir muitos desses recursos,
minimizando alguns outros (CAMPQOS, 1974, p. 22), particularmente na figura de
Jodo Gilberto, ja tinhamos exemplos de cantores que haviam assimilado tal
transformacdo na arte do canto, tais como Noel Rosa, Aracy de Almeida, Mario
Reis e Orlando Silva. Esses cantores utilizaram o recurso tecnoldgico e suas
novas possibilidades com elemento estético essencial, no que diz respeito a
microfonacdo e a amplificacdo do som, no periodo em que imperava o “vozeirao”
de intérpretes como Francisco Alves. De acordo com Maximo & Didier, Mario Reis
foi quem teria inaugurado um estilo de interpretacdo menos rebuscado e mais
intimista. Os autores dizem que este intérprete "fazia a musica falar" (MAXIMO &
DIDIER, 1990, p. 192) e destacam 0 novo aparato tecnologico que surgira no inicio

do século XX:

E verdade que Mario Reis comecou a gravar ja na fase do sistema
elétrico, os microfones mais sensiveis dando vez a cantores de vozes
menos extensas, enquanto Francisco Alves, vindo dos tempos do
sistema mecanico, tivera de se formar mais pela escola do peito aberto.
(MAXIMO & DIDIER, 1990, p. 193).

Salienta-se ainda algumas peculiaridades do periodo em que Noel atuou e
0S géneros musicais que nasciam e se consolidavam nas primeiras décadas do
século XX. Acontece um fenbmeno novo no cenario da musica popular por volta
de 1916 e durante a década de 1920, que contrastava com a tradicdo da musica
de cunho regionalista feita no Brasil na época, pois o samba (ja distante do samba
de roda baiano), o choro e a marchinha ja surgiram como géneros urbanos.®’
Neste capitulo, interessa destacar o samba e a marchinha.

O samba nédo apenas tematiza aspectos da vida carioca, apesar de suas
raizes afrobaianas, como também se desenvolve de acordo com o estilo de vida

de certos segmentos da baixa classe média do bairro da Cidade Nova, no Rio de

6 As informacGes colocadas neste capitulo sobre o samba e suas transformagdes estdo
detalhadas no livro Feitico decente, de Carlos Sandroni, no capitulo 1, “Do Lundu ao Samba”.
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Janeiro, e alguns anos depois, da populacdo das favelas e corticos do Estacio,
nas décadas de 1930 e 1940.

Quanto a marcha, ou marchinha carnavalesca, segundo Tinhordo, ela é
"criacdo tipica de compositores da classe média da década de 1920" e teria
recebido a influéncia das "marchas portuguesas divulgadas no Brasil por
companhias de teatro musicado nos primeiros anos do século, e depois pelo ritmo
do rag-time americano" (TINHORAO, 1974, p. 121).

No periodo da disseminacdo do samba, Noel Rosa realizava a transicdo da
musica popular, registrando-a de modo diferente do até entdo executado e
reportando-se a uma experiéncia estética com referéncia na vida urbana.

Segundo Luiz Tatit:

Chamamos genericamente de samba um género musical com
caracteristicas ritmicas definidas, identificado, sobretudo, por uma
pulsacéo regular de fundo. Isso, para Noel, era apenas uma baliza
demarcatéria, uma espécie de emblema de brasilidade sobre o qual o
sambista elaborava contornos melddicos inéditos e adequados a
experiéncia que visava resgatar. Trata-se, aqui, de um ponto crucial na
obra de Noel. A melodia cabia fisgar a emocdo ou o humor especificos
da experiéncia e ndo ao texto. A este cabia circunscrever o contetddo
tratado (situacdo cotidiana, amorosa), sem ultrapassar o0s limites
entoativos que dao naturalidade ao tracado melddico. O equilibrio
malabaristico disso tudo era o samba. (...) Noel chegou a um texto ideal
para a cangdo, exatamente porque se preocupava com o samba e néo
com a poesia. Soube depurar de seus antecessores aquilo que
configurava uma linguagem auténoma e altiva. (TATIT, 1996, p. 30).

Noel Rosa se popularizou a partir do samba "Com que Roupa?"”, de 1929.
Este samba j& tematizava aspectos do estilo de vida carioca através da letra, que
incorporava a linguagem coloquial da cidade, demonstrada por meio do ritmo e de
uma maneira mais intimista de cantar. Conjugados estes elementos, "Com que
roupa?”’ reune aspectos da oralidade e do imaginario urbano que Noel conhecia
bem. Segundo Méaximo e Didier, Noel "vai subir muitas vezes o morro, beber em
sua fonte, experimentar parcerias com seus compositores, aprender com eles."
(Maximo e Didier, 1990: 196). Os autores comentam que Noel foi amigo de
Cartola, da Mangueira, e de outros compositores, como Canuto, do Salgueiro, e

Bide e Ismael Silva, do Estacio, fazendo varias parcerias com estes musicos.
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Pode-se dizer que a aproximacao entre Tatit e Noel, e outros compositores
como Sinhdé e Lamartine Babo se da pela base entoativa comum, que é o canto
falado. Note-se que o Grupo Rumo, como vimos no capitulo anterior, realizou uma

pesquisa com esses cantores e compositores, tal como havia feito Joao Gilberto:

Hoje podemos verificar que a Bossa-Nova, para Jodo Gilberto, foi apenas
um ponto de partida em diregdo ao futuro do passado, munido dos mais
avancados e consistentes dos recursos estéticos, fartamente
experimentados nas composi¢cdes de seus contemporaneos, sobretudo nas
de Tom Jobim, o grande cancionista embrenhou-se no repertério da cancéo
brasileira, promovendo uma estimulante revisdo que comecou com
Geraldo Pereira, Caymmi, Ari Barroso, e a dupla Bide-Marcal — gravados
nos trés LPs do periodo Bossa-nova — e veio parar em Caetano Veloso e
Lobdo, passando por Herivelto Martins, Noel Rosa, Adoniran Barbosa,
Lamartine Babo, Johny Alf e outros. (TATIT, 1999, p. 34-5)

A partir das transformacdes ocorridas na arte do canto no século XX,
convém atentar para as ideias de Tatit acerca do humor na can¢ao popular:
A histéria do humor nas cancdes decorre diretamente da presenca
inevitavel da fala cotidiana por trds da melodia e dos versos criados pelo
autor. Se nao sentissemos a voz que fala por tras da voz que canta, ndo
veriamos graga na cang¢do. Uma &ria operistica, por exemplo, pode
expressar encanto, tristeza, ansiedade, mas dificilmente expressa

humor. O discurso musical quase sempre esmaga a voz que fala. (TATIT,
2007, p. 388)

O humor esta presente mesmo nas composi¢cées mais liricas de Noel, sem
caricaturar a performance da cancdo. Observa-se nas letras o despojamento na
linguagem, por vezes a ironia. J4 quanto ao extrato musical da cancéo, a melodia
e a fala, ndo sé@o sobrepostos por acompanhamentos com muitos instrumentos
nem arranjos complexos. Na audicdo das interpretacdes dos cancionistas citados
verificou-se que gquanto menor a interferéncia de instrumentos, maior o efeito do
humor nas cancoes.

Outro tema que em Noel recebe tratamento comico € a figura feminina, nem
sempre tratada com delicadeza. Em “Gago Apaixonado” (1930) e “Mulher
Indigesta” (1932), o compositor utiliza um humor antilirico, que usa de invectivas

ao invés de elogios:
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Mas que mulher indigesta!(Indigesta!)
Merece um tijolo na testa

Essa mulher ndo namora

Também ndo deixa mais ninguém namorar
E um bom center-half pra marcar
Pois néo deixa a linha chutar

E quando se manifesta

O que merece é entrar no agoite

Ela é mais indigesta do que prato

De salada de pepino a meia-noite
Essa mulher é ladina

Toma dinheiro, é até chantagista
Arrancou-me trés dentes de platina

E foi logo vender no dentista

Nas cancfes de Tatit, independente do contelddo temético, a figura feminina
recebe um tratamento diferenciado, o humor € utilizado para ironizar o eu-lirico ou
criar situacfes engracadas, porém nao atinge a mulher. Pode-se destacar
algumas personagens femininas de Tatit como Ivone, em “Aceita a Serenata”
(Diletantismo/1983); Odete, em “Olhando a paisagem” (Caprichoso/1985); Matilde,
em “Banzo”; e Aurora em “Aurora [0 canto-novela]” (Rumo ao Vivo/1992); Sofia,
em “Haicai” (Felicidade/1997); Capitu (O meio/2000); Isadora, em “Perdido”
(Ouvidos Uni-vos/2005). Nestas cancgdes, Tatit retrata a mulher de forma lirica,
promovendo um enaltecimento da amada, até mesmo quando ela esta ausente ou
ndo demonstra interesse pelo personagem, como sera verificado mais adiante

neste capitulo.

3.3 O “Pierrd6 Apaixonado” de Noel Rosa, por Luiz Tatit

No universo da musica popular, € comum que uma mesma cancao seja
gravada por mais de um intérprete e sofra pequenas alteracdes nos registros. Isto
ocorre porque tal estilo musical se aprende, na maioria das vezes, por meio da
escuta, e ndo pela linguagem escrita como acontece na musica erudita, através da
notacdo musical em partituras e, também, porque cada gravacgéo recebe influéncia

da diccao do cantor que a reinterpreta. Esse processo é perceptivel na marchinha
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“Pierrd Apaixonado”® — de composicdo de Noel Rosa e Heitor dos Prazeres
(1935) —, se compararmos a versao gravada por Joel e Gaucho em 1935,
acompanhados pelo grupo Diabos do Céu, para o Carnaval de 1936, com a
versao regravada por Luiz Tatit, no disco Rumo aos Antigos (1981):

“Pierré Apaixonado”
(Noel Rosa / Heitor dos Prazeres)

Um Pierrd apaixonado

Que vivia s6 cantando

Por causa de uma Colombina
Acabou chorando, acabou chorando
A Colombina entrou num butiquim
Bebeu, bebeu, saiu assim, assim
Dizendo: Pierrd cacete

Vai tomar sorvete com o arlequim
Um grande amor tem sempre um triste fim
Com o Pierrd aconteceu assim
Levando esse grande chute

Foi tomar vermute com amendoim.

Na regravagao da marchinha, percebe-se que houve intencionalidade do
intérprete Tatit em produzir algumas modificacdes que alterassem o sentido da
cancdo. Devido a esse processo, deixou de ser uma marcha de carnaval
tradicional identificada no modelo da tematizacdo, aproximando-se do género
samba-cangdo. Assim, passou a inserir-se no modelo da passionalizacdo, com
destaque para o prolongamento das vogais que acentua o sofrimento amoroso do
Pierrd. Para que tal efeito fosse alcancado, a melodia foi alterada, entrando em
conjuncdo com a diccdo vocal de Tatit e com a persona multifacetada do Pierré,
personagem oriundo da commedia dell'arte, e reconstruida pelo artista a partir
desta cancéo .

Tatit impde um carater mais passional a marchinha. A cancdo sai da
tematizacao, acentuada por Joel e Gaucho, expondo o sentimento do personagem

Pierrd e instaura a melancolia na voz do narrador, passando a passionalizacdo. Na

68 “Pierr6 Apaixonado” fez parte da trilha sonora do filme “Alé Al6, Carnaval” (1936), no qual Joel e
Galcho fizeram uma participacdo executando a marchinha. Foi a partir desta versao que se fez a
comparacdo com a regravacdo de Luiz Tatit. A apresentacdo estd disponivel no endereco:
http://www.youtube.com/watch?v=KRu9kWHiBDM.
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interpretacdo da dupla anterior, e nas versdes geralmente executadas nos bailes

de carnaval, a situacdo de separacao entre o Pierr6 e a Colombina € sublimada

com o ritmo dancante e com o destaque para a brincadeira que o periodo

carnavalesco permite como curar a dor com a bebida ou divertir-se com amigos.

Nos quarenta e cinco anos que separam uma gravacao de outra é

notério observar que a intencdo e a destinagdo da cancao sofreram alteragdes.

Enquanto Joel e Gaucho executavam a marchinha tendo como referéncia o

periodo do carnaval, Tatit ndo destaca a sua performance com o ritmo proprio da

festa carnavalesca, mas com um acompanhamento melédico proximo da fala, que

ajuda a impor a interpretacdo intimista do cancionista. Nesta interpretacdo, a

diccdo do cancionista é levada ao extremo, para testar os limites da entoacéo.

Esse exercicio aprimorou a diccdo do cancionista ao alinhavar a melodia em

consonancia com o contetdo da cancéo, passando a contribuir na explicitacdo dos
sentidos.

Na gravacdo de Tatit, com ele ao violdo, Hélio Ziskind na gaita e Gal

Opido na bateria, a marchinha recebe um tom mais melancélico. A entoacédo de

Tatit nessa interpretacdo leva o ouvinte a prestar atencdo na histéria do Pierr6,

aproximando-o da figura do personagem da commedia dell’arte, apesar do enredo

da marchinha ndo seguir a trajetéria habitual das personagens desse tipo de
comeédia:

A Commedia dell’'arte se caracteriza pela criacdo coletiva dos atores,

gue elaboram um espetaculo improvisando gestual ou verbalmente a

partir de um canevas, nao escrito anteriormente por um autor e que é

sempre muito suméario (indicacdes de entradas e saidas e das grandes

articulacbes da fabula). Os atores se inspiram num tema dramatico,

tomado de empréstimo a uma comédia (antiga ou moderna) ou

inventado. Uma vez inventado o esquema diretor do ator (o roteiro), cada

ator improvisa levando em conta os lazzi caracteristicos de seu papel

(indicacdes sobre os jogos de cena cdmicos) e as reagbes do publico.
(PAVIS, 2005, p. 61)

Nesta versao o narrador da cancao provoca maiores reflexdes sobre a
situacdo em que se encontrava o Pierrd, apresentando o personagem em um
estagio imerso em melancolia. Para isso, Tatit distende o andamento da melodia,

tornando-o mais lento. O Pierrd ndo € mais aquele “que vivia s6 cantando”, em
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funcdo do desprezo da Colombina, “acabou chorando”. Até esse trecho da

marchinha o enredo esta préximo da trajetéria original do Pierr6 francés, no qual a

Colombina geralmente o troca pelo Arlequim:
Pierrot € uma personagem tipo mimo da Commedia dell’'arte, uma
variagdo francesa do Pedrolino italiano. O seu carater € aquele de um
palhago triste, apaixonado pela Colombina, que inevitavelmente lhe parte
0 coracdo e o deixa pelo Arlequim. E normalmente representado a usar
roupas largas e brancas, por vezes metade pretas, cara branca e uma
lagrima desenhada abaixo dos olhos. A caracteristica principal do seu
comportamento € a sua ingenuidade, e é visto como um bobo, sendo
sempre o0 alvo de partidas, mas mesmo assim continua a confiar nas

pessoas. Pierrot também é representado como sendo lunatico, distante e
inconsciente da realidade. (PAVIS,1999)

Na letra de Noel Rosa, porém, a Colombina ndo se enamora de
Arlequim e parece nao querer saber de nenhum dos dois:
A Colombina entrou num butiquim
Bebeu, bebeu, saiu assim, assim

Dizendo: Pierr6 cacete
Vai tomar sorvete com o Arlequim

O desfecho, que pareceria tragico para o Pierr6, acaba se tornando
cOmico por causa da saida escolhida por Noel Rosa e Heitor dos Prazeres para
que ele superasse a opcdo da Colombina. Esta veia cOmica da cancdo é
reconhecida em varios trechos e tem seu apice justamente na solucao criada por
seus compositores para o Pierrd, que “foi tomar vermute com amendoim” —
aperitivo tipico da boemia na época, conhecido como estimulante para brincar o
carnaval.

Na versdo de 1936, o carater cOmico da situacdo € explorado tanto na
entoacdo de Joel e Gaucho, quanto no andamento da marchinha que estimula o
ouvinte a dancar. Ja na versdo do Grupo Rumo, ao final da cancéo, a entoacao de
Tatit apresenta um efeito tragicomico — permitido pela letra de Noel — e destacado
pela nova interpretacdo de Tatit. O ritmo mais lento, no entanto, acentua o tom
melancolico, o que contribui para despertar o riso no ouvinte.

A postura de fazer notar um tom melancélico é empregada no modo de

cantar de Tatit na maioria de suas cangbes, como se demonstrara a seguir na
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analise de “Olhando a Paisagem”, ou “Odete”, como ficou mais conhecida pelo
publico. Nesta avaliagdo de Tatit como intérprete da canc¢do de outro cancionista,
percebe-se a melancolia instaurada em sua voz e na interpretacdo que ira
acompanhar a diccao de Tatit por toda a sua carreira.

Tatit, mesmo quando apresenta temas que sdo em certa medida
considerados menos comicos, como em certas can¢des de seus ultimos discos, a
melancolia esta presente em sua performance, as vezes em um “Tom de quem

reclama”®®:

Fui falando assim

Nesse tom de quem reclama

E nem sempre era ruim

Minha vida cotidiana

Houve tempo bem feliz

Com amor e muita grana

Mas a voz saia assim

Nesse tom de quem reclama [...]

Uma voz que néo controlo
E que sai da minha boca
Eu s6 falo o necessario
Ela é sempre tdo barroca
N&o adianta eu ter cuidado
Essa voz é muito louca
Tudo que nao digo logo
Ela diz e ndo me poupa [...]

Ao ouvir a cancao, € possivel perceber que a voz procura acompanhar a
narrativa, como uma voz que se emancipa do proprio cantor e o leva a situacdes
que fogem ao seu controle. Em outras cangles, este Pierr6 ndo compreende a
realidade imposta e mostra-se ingenuamente otimista, mesmo quando a letra
acentua motivos para o0 pessimismo, como podemos verificar na na cancao
“Felicidade”® (CD Felicidade, 1997):

69 Cangao “Tom de Quem Reclama”, gravada no CD Ouvidos Uni-vos (2005).
70 A cangao “Felicidade” foi gravada inicialmente no disco Rumo ao Vivo (1992) e depois no CD
Felicidade (1997).
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[...] Nao sei porque estou téo feliz
Preciso refletir um pouco e sair do barato
N&o posso continuar assim feliz

Como se fosse um sentimento inato
Sem ter o menor motivo

Sem uma razéo de fato

Ser feliz assim é meio chato

As coisas nem vao muito bem

Perdi o dinheiro que tinha guardado

E pra completar depois disso

Eu fui despedido estou desempregado
Amor que sempre foi meu forte

N&o tenho tido muita sorte

Estou sozinho sem saida

Sem dinheiro sem comida

E feliz da vida. [...]

Nessa releitura do Pierrd, é possivel reconhecer a sintese do artista
marginalizado em um mundo deturpado por corrupgdes e favoritismos, que ainda
assim adere a valores nobres e humanistas, e desta forma se faz comovente,
ainda que considerado ridiculo por seus posicionamentos. A heranca do Pierrd se
faz presente no personagem Dom Quixote, nos clowns de Shakespeare, e
também remete ao cinema mudo no personagem Carlitos de Chaplin e sobretudo
no tipi fissi criado por Buster Keaton. Estes personagens podem ser comparados a

idéia de “ator total” trazida da commedia dell’arte.

O espetaculo da commedia dell’arte era de facil compreensédo por seu
perfil muito nitido das personagens, tipi fissi mascarados — com excecao
dos enamorados, que ndo usavam mascara e falavam o italiano de
Florengca —, facilmente reconheciveis pela plateia, uma vez que se
repetiam de peca para peca, variando apenas o roteiro. O ator-mimico
que as representava era perfeitamente adestrado na arte de representar,
improvisar, cantar, dancar, declamar versos, fazer acrobacias; enfim, era
aquilo que modernamente se convencionou chamar de “ator total”,
completo. (VENDRAMINI, 2001, p. 62)

Nesse sentido, a associacao do Pierrd da commedia dell’arte a persona
ficcional criada por Luiz Tatit se justifica, ndo por questdes de filiacdo ou
continuidade, mas porque o eu-lirico de Tatit remete as diversas reatualizacdes

“‘do palhago que nédo ri”. Este personagem tem sido resgatado pelas formas de
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representacdo da arte no curso da modernidade, tanto em suas variantes ligadas
as vanguardas e a alta cultura, quanto no campo das linguagens da cultura
popular, no ambito das culturas tradicionais e das culturas de massa e de
consumo.

Diante destas relacdes, pode-se considerar que ha proximidade entre o
personagem Pierr6 da commedia dell’arte com os personagens (eu-liricos) criados
por Tatit, presentes em diversas de suas cangdes. Os Pierrds de Luiz Tatit podem
ser ingénuos, caricatos (principalmente em relacéo a figura feminina) e passiveis
de se iludirem quando apaixonados. Podem ser também cegos para uma verdade

visivel para o ouvinte e para o espectador, como sera demonstrado a seguir.

3.4 As colombinas de Luiz Tatit

Quem que da cambalhotas
SO pra te divertir

Quem se devota

Banca o idiota

Doido pra se exibir

SO pra te ver sorrir [...]

“Controlado” (Luiz Tatit)

Para Luiz Tatit, como demonstrado em suas pesquisas académicas, a teoria
possivel para analisar os fendmenos que envolvem a can¢do € a Semiotica, que
poderia revelar a gramatica do contetdo que leva em consideracdo a gramatica da
expressdo, sendo possivel dessa forma abordar a sonoridade e os elementos
textuais na can¢do em termos de uma narrativa motivada pela perda do objeto. A
busca ou a perda do objeto motiva a narrativa das cancbes e causa uma tensao

na melodia. Segundo ele:

[...] temos um imagindrio que todos os antropélogos, e mesmo Freud,
identificaram em nossa mente, um componente narrativo muito claro que
se manifesta numa tensdo entre incorporacdo de objeto e perda do
objeto. N6s vivemos em harmonia enquanto pensamos que estamos
com o objeto dentro de nés; ao mesmo tempo que ndés perdemos o
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objeto, perdemos a harmonia, mas ganhamos sentido, pois nos
lancamos a busca do objeto — sentido é direcdo, ir atrds de alguma
coisa. A musica, todas as pecas musicais, mesmo as eruditas, vivem
dessa tensdo. Quando o motivo repete, significa que o objeto esta dentro
do sujeito, ndo se separa, ou seja, ha identidade; de repente, surge o
contra-motivo, para fazer o contraste, dai perde-se 0 objeto inicial. A
nossa tendéncia auditiva é esperar que ele volte, ficamos o tempo todo

esperando. (TATIT, 1999. p. 216)"1

A partir desta definicao tedrica de Tatit como semioticita, ird se analisar esse
movimento de juncéo e disjungcdo com o objeto em sua obra de compositor,
principalmente quando se referir as personagens femininas. Para exemplificar a
relacdo do eu-lirico do narrador-personagem com a figura feminina foram
selecionadas as personagens Odete, de “Olhando a Paisagem”, e Sofia, de

“Haicai”:

“Olhando a Paisagem”
Compositor: Luiz Tatit (Caprichoso/1985)

Odete me deixou l& fora olhando a paisagem

Foi dar uma voltinha, fazer qualquer coisa

E Odete, toda enigmaética

Nunca diz aonde vai

Mas bem que ela foi inteligente mostrando a paisagem
Pois eu ndo estava fazendo nada mesmo

Imagine que coisa tediosa ficar ali esperando

Sem ter o que olhar

No entanto ndo tinha sentido ela demorar tanto
Deixando-me ali horas e horas

Anoitecia, passavam-se os dias

E nada de Odete voltar

Até que eu fiquei desconfiado que algum imprevisto
Algum contratempo tivesse afligido Odete

Foi a conta! Entrei pra dentro e comecei a telefonar
Liguei pra um monte de gente

E todos foram unanimes

Infames! Tentavam me convencer

Que Odete néo ia voltar

E pediam pra que eu desistisse

Que desistir uma pindia! eu respondia

Vai voltar, sim!

Entdo me acalmei bem depressa olhando a paisagem

1 Entrevista concedida ao “Programa de Extensdo No Calor da Obra”, da UFPR, publicada na
Revista Letras, n. 52, p.216.
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Pois ndo da outra, tem que esperar mesmo

Ela disse: "vou dar uma voltinha,

Fazer qualquer coisa, ja volto"

E claro que nem sempre sai como a gente planeja
Vou até ali ja volto... ndo volta!

Nao controla, acontecem mil coisas

Vocé acaba se envolvendo

O que me intrigava na historia é que o tempo passava
Passava e ja tinha um més e meio

E olha que isso é muito!

Pra quem espera o tempo passa devagar

Mas quando eu ja estava no auge da desiluséo e da desesperanca
Quem é gue aparece?

Quem é que pinta na minha paisagem?

Quem é que vem segurando um pacote?

Quem é que pede pra eu dar uma méaozinha

Quem é que me aperta, me abraca e me d& um beijo, quem é?
Quem é que chega com a cara cansada

E no entretanto inda topa fazer um café?

Quem €? Quem é? Quem €?

Vamos, respondam s0 isso:

ODETE!M!
Exatamente!

Na cancgao “Olhando a Paisagem”, foram sublinhados alguns versos que
mostram expressdes da coloquialidade da linguagem e formas de uma tentativa
de didlogo com o ouvinte, como se ele fosse um interlocutor e ndo somente um
ouvinte passivo da can¢ao. O narrador-personagem, como vai se homear aqui a
figura deste narrador, demonstra querer dialogar com o ouvinte-interlocutor e ndo
apenas contar sua histéria de forma unilateral. Este eu-lirico aparece em diversas

cancdes de Tatit, 0 que o remete aos tipos fixos da commedia dell’arte:

A tipificacdo levava os intérpretes a especializar-se numa personagem
em particular, num papal que se lhes ajustava tdo perfeitamente e no
qual se movimentavam tdo naturalmente, que ndo havia necessidade de
um texto teatral consolidado. (BERTHOLD, 2000,p.353)

Pode-se comparar o narrador-personagem com a figura do Pierr6 da
commedia dell’arte, descrito anteriormente, e “Odete” com a Colombina —
apresentada geralmente como uma criada inteligente e habilidosa que ajuda os

personagens dos namorados a viverem seu amor, mas também procura ascensao
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social. Para isso, ela vive situacdes cOmicas, na maioria das vezes auxiliando o
personagem do Arlequim nas intrigas do enredo da commedia. Em algumas
versdes dos roteiros tradicionais, a Colombina se afasta por um tempo da trama,
guando vai embora com o Arlequim, retornando depois para o Pierr6 quando os
tempos se tornam dificeis e ele a recebe de volta, declarando seu amor. Esta

personagem

aparecia também com os nomes de Esmeraldina, Coralina, Zerbineta ou
Diamantina. Também criada, buscava ascensao social. Tenta e as vezes
consegue se casar com 0 patrdo. Sendo que, apés a Revolucéo
Francesa permanecia fiel a sua condigdo. (CARVALHO, 1989, p.44)

Outra comparagio possivel é com os personagens Ruzante e Betia, da

comédia A Moscheta, de Angelo Beolco. No resumo da peca feito por Meyer:

[...] a Moscheta se apresenta como a tradicional farsa do marido
enganado. [...] Mas a comédia é mais que um desfilar de fantoches em
situacdes grotescas, com a finalidade Unica de provocar o riso. O autor
visa a transposicao fantasista, mas sugestiva, de um meio preciso, cujos
habitantes s&o criaturas vivas. [...] O personagem de Ruzante (esposo
de Betia) encarna um ser primario, rude, sensual e bruto, desprovido de
senso moral, que seria luxo no meio em que vive, pois nele s6 valem a
forca e a astlcia. O Ruzante de Moscheta € um ser ainda mais
diminuido do que o das outras comédias, pois esta transplantado no
meio que nao é o seu. (Esta hostilidade da cidade grande é o elemento
utilizado para humilhar o marido enganado por Betia e pelo compadre
Menato). Incapaz de penetrar nesse meio, fraco e covarde demais para
isso, Ruzante est4 sempre a contar lorotas em que se atribui proezas
incriveis e astuciosas facanhas. Sua imaginacédo é tdo poderosa, que se
acaba enganando a si proprio, anulando sua fraqueza, projetando no
mundo da fantasia tudo o que lhe é recusado pela vida real. Este
contraste entre o que ele é e 0 que gostaria de ser da ao personagem
prodigiosa forga cdmica, mas lhe assegura ao mesmo tempo profunda e
comovedora humanidade. (MEYER, 1991, p. 17)

Nesse sentido, é possivel aproximar o comportamento do eu-lirico em
“Olhando a paisagem” com a situagao vivida por Ruzante na peg¢a A Moscheta. Na
cancgdo, ndo se sabe o0 motivo da auséncia de Odete, pois, como 0 personagem-

narrador diz, ela é “enigmatica’. Esta caracteristica de Odete faz com que o fato
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de ndo se saber o paradeiro dela seja aceitavel na narrativa, ao menos aos olhos
do eu-lirico que a espera.

Por outro lado, para o ouvinte, este comportamento de Odete ndo é
adequado, e 0 modo como a situacao € narrada leva o publico a se compadecer
com a figura do narrador-personagem e ao mesmo tempo rir de sua condi¢ao por
sua ingenuidade e pelas desculpas que ele da a si mesmo e ao seu ouvinte-
interlocutor, que a esta altura, com as evidéncias narradas e pela descricdo do
comportamento de Odete, imagina que a personagem nao voltara.

Na peca A Moscheta, Betia também se afasta e o marido ndo sabe
exatamente de seu paradeiro. Apds uma briga, a personagem “jura vingar-se,
ameaca trancar-se num convento e, quando o marido sai, atravessa a rua e enfia-
se na casa de Tonin, soldado bergamasco, que, h4 muito lhe vem fazendo
declaraces. [...] (MEYER, 1991, p. 16). Odete, por sua vez, ndo da pistas

concretas de onde vai:

Ela disse: "vou dar uma voltinha,

Fazer qualquer coisa, ja volto"

E claro que nem sempre sai como a gente planeja
Vou até ali ja volto... ndo volta!

N&o controla, acontecem mil coisas

Vocé acaba se envolvendo

Betia diz ao marido que ira para o convento, porém uma vizinha alerta
Ruzante e “lhe conta em que espécie de convento se meteu Betia”, que na
verdade esta na casa de outro homem. No entanto, para Ruzante “o desespero
transforma-se em alegria, pois nédo perdeu a mulher para sempre.” (MEYER, 1991,
p. 17). O eu-lirico da cancdo também se alegra ao ver Odete voltar e néo
guestiona por onde andou no periodo de sua auséncia e, assim como Ruzante,

ndo enxerga a verdade posta em sua frente.

[...] Ruzante ndo enxerga a realidade sendo para transporta-la no
imaginéario, modificando-a para melhor. [...] A fantasia, necesséria na
commedia, € a mola mestra do personagem, e é este um dos grandes
achados de Beolco. [...] O principal dado do enredo, a leviandade de
Betia, prova-se a saciedade; ora, parece que a comédia se vai
desenvolvendo ndo por progressao necessaria, mas por adigdo, cada
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ato permitindo a Ruzante inventar novas aventuras, o epilogo nada
trazendo que ja ndo se conhecesse. [...] (MEYER, 1991, p. 17)

O eu-lirico da cancéo, assim como o Pierrd, ou como Ruzante, ndo vé a
situacdo como esta posta, sua ingenuidade e esperanca fazem com que ele
espere Odete e acredite em seu retorno. Apesar de dar dicas de que sabe que ela
esta fora por tempo demasiado, ele questiona o tempo e ndo exatamente a

auséncia da amada:

O que me intrigava na histéria é que o tempo passava
Passava e ja tinha um més e meio

E olha que isso € muito!

Pra quem espera o tempo passa devagar

O modo como é construida a narrativa por Luiz Tatit, com as caracteristicas
peculiares da fala e expressdes coloquiais, como no verso: “Que desistir uma
pindia”, ou tentando criar uma interlocu¢ao com o ouvinte quando diz: “E olha que
isso € muito!”, alimenta o movimento de busca e perda do objeto, alinhavando
tracos de humor que desencadeiam a participacdo do publico presente em um
espetaculo, ou mesmo quando ouve a canc¢ao no CD, a responder estas ultimas

perguntas:

Mas quando eu ja estava no auge da desilusédo e da desesperanca
Quem é que aparece?

Quem é que pinta na minha paisagem?

Quem é gue vem segurando um pacote?

Quem é que pede pra eu dar uma maozinha

Quem é que me aperta, me abraca e me da um beijo, quem é?
Quem é que chega com a cara cansada

E no entretanto inda topa fazer um café?

Quem €? Quem é? Quem &?

Vamos, respondam s0 isso:

ODETE!!” (pablico responde)™

“Exatamente!”

De acordo Luiz Tatit, esta cancédo quase foi retirada do repertério do Grupo
Rumo, pois quando ele a mostrou para os demais integrantes, ndo houve uma boa

recepgao:

2 Grifo nosso.
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O pessoal achava que aquele momento do show estava muito chato,
muito na base de voz e violdo [...]. Era uma sequéncia que comecava
com uma individual de meu irméo [Paulo Tatit], e depois eu entrava com
mais trés em seguida... Pra eles era muito longo, muito chato, quase que
a cancdo saiu. Mas eu sugeri que a gente experimentasse uma na
primeira vez. Foi uma loucura, nés nos apresentamos no Sesc Pompéia,
e 0 teatro veio abaixo quando acabei de cantar a musica, o pessoal
disse com tamanho entusiasmo Odete no final, um grito s6, que foi uma
surpresa pra nés, ninguém sabia que a musica tinha aquela forca.
(TATIT, 1999, p. 235)

As idas e vindas narradas, nos moldes dos lazzi”® da commedia dell’arte, o
suspense construido na narrativa, moldados pela entoacdo do cancionista, criam
uma expectativa no publico. Nesta situacéo, a can¢ao representa de forma lirica a
perda de um objeto: a mulher amada, e a relagdo do narrador-personagem com a
auséncia e a recuperacao desse objeto. Dessa maneira se percebe que o humor
estd presente ndo devido a personagens comicos, mas pela forma com que é
conduzida a situacdo. Se tem aqui mais uma proximidade com os personagens da
Mosqueta. Para Meyer, “o cédmico ndo nascia tanto do jogo dos personagens, que
nao eram cOmicos em si, mas das situagcbes em que se viam envolvidos, e das
reacdes que neles provocavam tais situacées. (MEYER, 1991, p. 23-4)

Portanto, quando Odete volta e se da a juncéo do sujeito com o objeto, ha
um jubilo na platéia, que celebra o retorno junto com o narrador-personagem,
como o gran finale, esperado geralmente no final do terceiro ato das pecas da
commedia. O efeito cédmico se da por meio da construcao do humor lirico, movido
pela ingenuidade do eu-lirico, que sempre acreditou na volta de Odete.

Se levarmos em conta a trajetéria do lirismo, desde sua conceituacdo mais
remota até o que se entende por lirismo na contemporaneidade, deparamos com a

ideia de que lirismo ndo mais se enraiza a um sujeito apenas, mas também a uma

73 Lazzi: “Termo da commedia dell’arte. Elemento mimico ou improvisado pelo ator que serve para
caracterizar comicamente a personagem (na origem Arlequim). Contor¢des, rictus, caretas,
comportamentos burlescos e clownescos, interminaveis jogos de cena sdo seus ingredientes
basicos. Os lazzi tornam-se rapidamente morceaux de bravoure que o publico espera do
comediante. Os melhores ou mais eficientes sdo muitas vezes fixados nos canevas ou nos textos
(jogos de palavra, alus@es politicas ou sexuais). Com a evolu¢cao da commedia, em particular sua
influéncia sobre o teatro francés dos séculos XVII e XVIII (MOLIERE, MARIVAUX), os lazzi tendem
a ser integrados ao texto e sdo uma maneira mais refinada, porém sempre lidica, de conduzir o
didlogo, uma espécie de encenacdo de todos os componentes paraverbais do jogo do ator. Na
interpretacdo contemporanea, frequentemente muito teatralizada e parédica, os lazzi
desempenham um papel essencial de suporte visual.” (PAVIS, 1999, p. 226)
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experiéncia, a vivéncia de emocdes. Vejamos o comentario de Carlos Alberto de

Medina, no livro MUsica popular e comunicagao:

Ndo se desejou mais utilizar a cancdo apenas para transmitir
sentimentos pessoais e do “casal’, par romantico, mas sim intervir na
realidade do homem, procurando preencher a cancdo — musica e letra —
com uma funcéo além do seu préprio campo. E esta musica serviria para
gue se compreendesse melhor a realidade em torno. Além do que fosse
dito, transmitiria também uma mensagem latente, um “significado”, que
levara o ouvinte repetidor a apreender sua situacdo existencial face ao
mundo. (MEDINA, 1973, p. 32.)

Desse modo, podemos tomar as letras de Tatit em que as mulheres séo as
personagens centrais, por narrativas liricas, nas quais o sujeito lirico se define a
partir das escolhas linguisticas que faz, construindo possibilidades e
circunstancias que ndo mais se limitam a expressédo individual do eu-lirico. As
cancdes de Tatit tém sido, portanto, um espac¢o mediador entre 0 homem, a mulher
e 0 mundo cadtico em que vivem, permitindo o encontro de uma multiplicidade de
olhares e de vozes, ideias, sentimentos e experiéncias do préprio cancionista e da
sua realidade.

Em contraponto com a passividade da voz do eu-lirico construida em
“‘Olhando a Paisagem”, o compositor apresenta uma voz ativa em “Haicai” que
busca insistentemente o didlogo com a personagem Sofia, como se observa na

letra da cancao:

“Haicai”
Luiz Tatit (Felicidade/1997)

Quando fiz de tudo poesia
Pra dizer o que eu sentia
Fui mostrar

Ela ndo me ouvia

E mesmo

Insistindo todo dia

Era inutil

Nao me ouvia

Sofia! Sofia!

N&o ouvia

E n&o havia

O que fizesse ela atender
Sempre dispersiva
Sempre muito ativa

Sofia é do tipo que ndo para



N&o espera e mal respira
Imagine se ela vai ouvir poesia!
Sofia, escuta essa, vai

E pequena

E um haicai

Por fim

Noite de lua cheia
Prometeu que me ouviria
Bem mais tarde as onze

e meia

Nunca senti tanta alegria
Mas cheguei

Ela ja dormia

Sofia! Sofia!

Nao ouvia

E néo havia

O que fizesse ela acordar
Sofia quando dorme

Sente um prazer enorme
Fui saindo triste abatido
Tipo tudo esta perdido
Imagine agora a chance que me resta
Pra pega-la acordada

S6 encontrando numa festa

Entdo, liguei de novo pra Sofia
Confirmando o mesmo horario
Mas numa danceteria

A casa de tdo cheia

Jé& fervia

E ela dancando

Nem me via

Sofia! Sofia!

N&o ouvia

E ndo havia

O que fizesse ela parar

Sofia quando danca

Pode perder a esperanca

Mas eu tinha que tentar:

Sofia

Estou aqui esperando

Pra mostrar pra vocé

Aquela poesia, aquela, lembra?
Que eu te lia, te lia, te lia,

E vocé ndo ouvia, ndo ouvia, ndo ouvia
Hoje é o dia

Vem ouvir vai

Ela é pequeninha

Parece um haicai

E foi feita especialmente

Sofia, eu estou falando com vocé
Para um pouco

Vamos la fora

Eu leio e vou embora



92

Ou entao aqui mesmo

Te leio no ouvido

Se vocé ndo entender

A gente soletra, interpreta
Etc, etc, etc...

Nada, nada, nada, sé pulava
N&o ouvia uma palavra

Ai ja alguma coisa me dizia
Que do jeito que ia indo

Ela nunca me ouviria

Essa era a verdade crua e fria
Que no meu peito doia
Sofria, sofria!

E foi sofrendo

Que eu cheguei

Nessa agonia de hoje em dia
Fico aqui pensando

Onde é que estou errando
Serd

Que é o conceito de poesia
Ou é defeito da Sofia?

Ainda vou fazer novos haicais
Reduzindo um pouco mais
Todos muito especiais

Sofia vai gostar demais!

Nesta situacdo, a Colombina Sofia esta presente fisicamente, mas ha
auséncia da vontade de ouvir o Pierrd, que se sujeita a situacbes embaragcosas no
intuito de lhe mostrar seu poema, na certeza que serd apreciado em algum
momento. A distancia entre o eu-lirico e a Colombina permanece, e ele é excluido
das atividades da personagem que n&do consegue ouvi-lo, ora por estar dormindo,
ora por estar ocupada com atividade mais interessante, do ponto de vista dela,
gue ouvir o poema.

Aqui se tem um efeito de ironia na construcédo da cancdo: o humor parece
relacionar-se diretamente a “incapacidade” do sujeito que se manifesta na letra
interpretar o sentido 6bvio das atitudes de Sofia. A distancia entre o que esta 6bvio
para o publico e, no entanto, oculto para a voz que se expressa ha letra é
potencializada pelo modo peculiar da execugdo empregada por Tatit.

Essa situacdo pode ser comparada as peripécias dos personagens do
cinema mudo. A construcao dos planos da cangdo em que a persona tenta mostrar

0 poema a Sofia é quase cinematogréfica, passa da descricdo da personagem
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para a situacdo em que ela dorme, depois para nova cena na danceteria e logo
em seguida outra cena, na qual o eu-lirico percebe que algo estd errado, até
finalizar com a idéia de que vai iniciar a trajetOria para mostrar novo poema a

Sofia, desta vez mais reduzido. Segundo Propp,

esse principio é utilizado com frequéncia no cinema, sendo que nesses
casos geralmente é destacada a presenca de determinadas aspiragfes
ou desejos. As pessoas se vao a pé ou de conducéo, ou se distraem, e
guerem, fazem ou empreendem algo, mas um obstaculo inesperado
interrompe todos os seus planos. (PROPP, 1992, p. 94).

Cenas assim sdo comuns em filmes de comédia do cinema mudo.
Podemos comparar o eu-lirico da cancdo “Haicai” a diversos personagens de
Buster Keaton que, na trajetoria de conquista da mulher amada, passa por varias
tentativas frustradas. A diferenca é que os personagens de Keaton, ao final,
acabam ficando com a “mocinha”, em boa parte das vezes, ainda que isso se dé
mais por sorte que por uma conquista propriamente dita. Keaton era em sua
época, e ainda €, menos reverenciado do que Charles Chaplin, mas tao criativo e
talentoso quanto. Ele desenvolveu o seu sentido de interpretacdo comica com a
criacdo do tipo introspectivo que lhe deu fama no cinema por ndo esbocar
nenhum sorriso no rosto e manter um olhar impenetravel, ficando conhecido como
‘o homem que nunca néo ri”. Podemos relaciona-lo com a figura do clown, que
por sua vez espelha-se no Pierrd, considerado “o palhago que nao ri”, pois usava

a mascara de um palhaco triste:

As méscaras eram feitas de couro molhado e eram fixas num molde, que
compunha os minimos detalhes do rosto. O ator perdia as possibilidades
de expressao facial, pois em vez de explorar a individualidade, assumia
um tipo conhecido por todos. As mascaras da commedia dell’arte nao
exprimiam sentimentos como as do teatro chinés ou japonés, mas
tinham um carater invariavel, obedecendo a uma imagem-tipo. Em cima
desse tipo, e adaptando-se as exigéncias do efeito comico, o ator
improvisava. (VENDRAMINI, 2001, p. 63)

Com este exemplo volta-se a Tatit, que apresenta a narrativa de suas
cancdes sem expressar nenhum sorriso no rosto, por mais comica que a situagao

se configure, como mostrar um poema na danceteria a Sofia. A comicidade nas
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cancdes € construida de forma a parecer ser de fato despropositada, contendo
um tom de naturalidade. Este elemento merece destaque na obra de cancionista
de Tatit. Ele executa as can¢gbes com tamanha seriedade e compenetracdo, que
pode ser comparado a Keaton e fazer jus também ao uso da expressdo “o
palhago que n&o ri” que consagrou a performance do cineasta e co-diretor de
seus filmes. A reacao do publico durante a execucdo das canc¢des confirma que o
“efeito Keaton” funciona também ao vivo, falado e em cores.

Para exemplificar esta comparacéo, cita-se o filme A General (1927), no
qual a sobreposicdo de acasos faz de John, personagem de Keaton, um herdi da
Guerra de Secessao. O personagem tenta se alistar, a pedido da namorada,
porém é recusado por ser considerado de mais utilidade fora da batalha por conta
de sua profissdo, ele € condutor de locomotivas, fato que leva a namorada a
romper o romance por ndo acreditar que o hamorado fora recusado pelo exército.

Na trama, John € condutor da locomotiva General, que é roubada por
soldados do exército do Norte. Na ocasido, sua ex-namorada esta em viagem e é
tomada como refém, porém, John ndo sabe disso. Ainda assim se lanca em
direcdo aos assaltantes em um outro trem para recuperar a locomotiva, pensando
que esta acompanhado por soldados do Sul. No meio do caminho descobre que
estd sozinho, munido apenas de sua expressdo imutavel e de pequenos
incidentes que fazem dele o heréi na ordem do dia. Sua criatividade para criar e
resolver os obstaculos é surpreendente, sdo engenhosas e cOmicas cenas
atingindo um timing preciso e rapido, nas quais Keaton esboca sempre a mesma
feicao taciturna.

O roteiro foi inspirado num fato veridico da Guerra de Secessdo, em que
um mecanico se lanca em aventura semelhante para recuperar uma locomotiva.
No entanto, toda essa historia serve de pano de fundo. Keaton faz, na verdade,
uma denudncia aos absurdos da guerra e ao progresso mecanico, utilizando cenas
de canhdes emperrados, telégrafos que ndo funcionam e homens totalmente

despreparados para a situacao de batalha.
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Além do paralelo com a interpretacdo de Keaton e com a Colombina de
“Olhando a Paisagem”, pode-se dizer que “Haicai” de alguma forma também nos

remete a “Cancao Bonita”, de Tatit. Na analise de Mammi, esta cangao:

[...] marca o apice de uma trajetéria iniciada por “Cangédo Bonita”. Aqui
como ali, uma moca nado podia ser alcancada por uma distancia que
supunhamos fisica, em “Haicai” a distancia € mental. A moga, que se
chama Sofia (opal), é entregue a uma atividade frenética, mas
absolutamente autorreferente, praticamente autista — pelo menos é
assim que o autor a vé, porque dessa atividade ele é constantemente
excluido. (MAMMI, 2007, p. 227)

Diante do exposto, pode-se dizer que o lirismo das cancfes de Tatit
assume uma forma melancdélica, constituido a partir da pluralidade das mascaras
existentes em suas cancdes, bem como no didlogo das linguagens ali inseridas.
Esse didlogo pode se manifestar ndo s6 no plano de uma cancdo, mas no
entrecruzamento delas, em que se podem destacar repeticdes ou ecos dentro da

obra cancional de Tatit. O critico Lorenzo Mammi destaca ainda que:

Ninguém enfrentou a ironia musical paulista com tanta transparéncia,
bom senso e plenitude quanto Luiz Tatit. Poderiamos dizer que, no seu
caso, o deslocamento em relacdo ao ambiente original da cancgéo
popular ndo é apenas uma condi¢do: é o assunto principal, a propria
razdo de ser de sua misica. Todas as cancdes de Tatit falam de
afastamento, de amor apaixonado por um objeto que ao mesmo tempo
esta a mao e escapa. Mas ndo apenas falam: as préprias cancoes, letra
e musica, sdo esses objetos simples e ambiguos, oferecidos e
escorregadios. (MAMMI, 2007, p. 222)

Nesse sentido, ao tomar-se a construcdo das personagens femininas no
conjunto das composicdes citadas, percebe-se que, muitas vezes, uma
caracteristica ou circunstancia presente em determinada cancao pode se repetir
em outra: a questdo da comunicacdo, de ndo conseguir passar a mensagem, de
nao ser ouvido pela amada, ou de ficar esperando Odete que volta depois de uma
longa auséncia, ou Sofia, que nunca ouve o haicai e também deixa a personagem
masculina da cancéo esperando em diversas situacdes, ou Matilde que foi embora
e nao responde a carta, a amiga que nao conseguiu ouvir a “Cang¢ao Bonita” no

radio, mas ouviu por meio dos amigos mobilizados para passar a mensagem.
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Em “Cangéo Bonita”, por exemplo, o cantor comenta que, se enviasse a
cancdo a amiga por carta, ficaria faltando a melodia. E depois repete
para o “homem da gravadora” “Olha, fica faltando a melodia”. Essa
segunda frase, entre aspas, é declamada, ndo apenas por ser discurso
indireto, mas também para expressar um esforco maior de
convencimento, como se o cantor manifestasse aqui que ndo esta mais
cantando, esta falando sério. (MAMMI, 2007, p. 230)

Enfim, sdo varias situacfes envolvendo a comunicacao, seja pela musica,
carta ou poema, em que as Colombinas de Tatit o deixam na ansia de um contato.
Pode-se tracar aqui um paralelo entre as Colombinas das cancdes citadas que
ignoram os apelos do Pierr6 (eu-lirico) e o publico em geral, consumidor de
cancdes veiculadas comercialmente de modo massificado, que se comporta por
vezes de forma voluvel como a Colombina da commedia dell’arte. Tatit ndo se
contenta em apenas agradar ao publico que lhe é cativo e consome suas cancdes
dentro da proposta das gravadoras independentes com dificuldade de distribuicdo
em contraponto ao cenario das grandes gravadoras.

Apesar da dificuldade de envolver e atingir este publico de massa, Tatit
como o ingénuo Pierrd, servo fiel ao que acredita, permanece confiante e
devotado a ideia de mostrar sua musica para um publico que ndo esta disposto a
ouvi-lo. Este publico ndo responde a sua expectativa enquanto cancionista, que
produz na esperanca romantica de conquistar esse publico, apesar da
desesperanca melancélica contida em sua performance. Ainda assim, as
Colombinas séao tratadas de forma simpatica e bem humorada, com certo tom de
melancolia irbnica em determinadas situagoes.

Tatit ndo trabalha exatamente com personagens fixos como a commedia
dell'arte, mas de certa maneira trabalha com eu-liricos recorrentes como a
presenca do homem melancdlico e esperancoso inspirado na persona do Pierr6,
que se aproxima “aos tipi fissi da commedia dell'arte, que permaneciam idénticos e
repetitivos, apesar da extrema variedade de enredos nos quais interferiam”.
(VENDRAMINI, 2001, p. 74)

A constante reiteracdo das personagens do Pierrd e da Colombina nas
cancdes pode ser comparado a manutencao de personagens, recurso geralmente

utilizado no roteiro das comédias antigas. Segundo Vendramini:
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No caso da commedia dell'arte, as personagens permanentes (tipi fissi)
sdo o0 produto da reducdo da sociedade a poucos arquétipos
fundamentais, reoperacionalizaveis em nossos dias, desde que sejam
satisfeitas algumas exigéncias superficiais de adaptacdo, uma vez que
um avaro é sempre um avaro, seja em Veneza, no século XVI, ou em
Sdo Paulo, no século XX. Além disso, 0s recursos constantes e
repetitivos dos roteiros de companhias diferentes comprovam a
existéncia de um mesmo lastro, do mesmo substrato sociocultural,
comum a todas elas. A semelhanca com os dias atuais pode ser
verificada a partir do exame dos temas e estruturas em que esses
elementos recorrentes se cristalizaram. (VENDRAMINI, 2001, p. 80)

Na cancOes analisadas, observa-se que as mulheres de Tatit tém
personalidade forte, sdo livres e ndo dao muita atencdo aos seus personagens,
mesmo quando simpatizam com sua figura, apresentando comportamento

semelhante ao do tipi fissi da Colombina. De acordo com Lorenzo Mammi:

As mulheres de Tatit sdo indiferentes, quando alguém se apaixona por
elas. Quando elas se apaixonam, sdo incompreensiveis. Quando o
poeta danca, elas dormem. Quando ele declama poemas, dancam.
Surdas as declaragBes de amor, sdo igualmente surdas as rejeicdes.
(MAMMI, 2007, p. 227)

Apesar das evidéncias da indiferenca das Colombinas, este Pierrd esta
sempre disposto a mostrar sua masica ainda que a noite, ou ha danceteria, como
no caso de Sofia que ndo tem tempo para ouvir sua mensagem, COMO
exemplificado na cangao “Haicai”. Se necessario ele refaz o trabalho até encontrar
0 ponto exato entre a qualidade de sua producéo e o gosto da amada, na maioria
das vezes ausente, como “Odete”, que se afasta por um tempo, ou “Matilde”, que

partiu e ndo responde a carta, ou “lvone” que nao aceita a serenata:

“Aceita a Serenata”
(LP Diletantismo — 1983)

Ivone vai

Aceita a serenata

Vocé sabe

E por vocé que eu faco isso
Um canto tao antigo!

Se vocé ndo aceita

Eu fico aqui, ndo entro
Vocé nao esta gostando?
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Entdo ndo me abandone, Ivone
Abre a janela

E, eu sei, esté frio

E ai? Que vocé quer que eu faca?
Esta me escutando?!

Esta levantando?!

Oooh!

A persona cancional de Tatit em boa medida corresponde ao Pierr6 da
commedia, que trabalhava no intuito de manter sua sobrevivéncia, de agradar a
Colombina e ao publico. Neste caso, pode-se dizer que a propria Colombina se
reveste na mascara do publico, o qual o cancionista tenta agradar e compreender,
por meio de novas cancfes, haicais, de sua prosa poética “carregada de sentido

com um som tao delicado”, como manifestado na cangao “Ah”.

3.5 Elementos da commedia dell’arte na performance de Luiz Tatit

Cantiga diga la

A dica de cantar

O dom que o canto

Que tem que ter se quer encantar

“As Silabas” (Luiz Tatit)

A antropéloga Ruth Finnegan, a propdsito da performance da cancao,
ressalta seu aspecto de temporalidade linear, e também, neste ponto, como uma
arte préxima da musica e da poesia:

[...] observar a substancia da performance tornou-se uma abordagem
cada vez mais reconhecida para andlise das criagbes humanas,
especialmente (embora talvez ndo exclusivamente) daquelas artes que,

assim como a musical e a verbal sdo realizadas de forma temporal e
sequencial. (FINNEGAN, 2008, p. 23)

Na analise da cancédo como performance, efetuada por Finnegan, desfaz-se
a possibilidade de questionar ou estabelecer uma hierarquia entre os seus
elementos constituintes, nem no texto da letra, na dimensdo musical ou em sua

notacao grafica:
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Ela se realiza nas especificidades da sua materializagdo em
performance. Nesse momento encantado da performance, todos os
elementos se aglutinam numa experiéncia Unica e talvez inefavel,
transcendendo a separacdo de seus componentes individuais. E neste
momento, o0 texto, a musica e tudo o mais sdo todos facetas
simultaneamente anteriores e superpostas de um ato performatizado que
nao pode ser dividido. (FINNEGAN, 2008, p. 23)

A performance de Luiz Tatit no palco, apesar de discreta, desde sua
atuacdo no Rumo, causa 0 riso na plateia por fazer uso de uma linguagem
narrativa proxima da fala, criando personagens que se envolvem em questfes
amorosas de forma divertida e quase teatral. Em alguns momentos lembram os
personagens Pierré e Colombina da commedia dell’arte, como tratado no tépico
anterior. A postura de Tatit no palco colabora para o envolvimento do publico, e
assim como os atores da commedia dell’arte, ele percebe as deixas para trazer o
ouvinte para a narrativa e constréi a relacdo de interacdo que vai para além da
cancao.

Este cancionista compde cancdes que giram em torno de encontros e
desencontros amorosos, com um inesperado final feliz, ou nem téao feliz assim,
mas esperancoso do ponto de vista do narrador, utilizando-se do humor lirico que
adquire substancia de acordo com a interpretacdo da situacdo narrada e do
retorno do publico.

Assim, Tatit € um intérprete que se preocupa com a performance, tendo o
cuidado de elabora-la na medida certa para envolver o seu publico. O
malabarismo deste Pierr6 ndo esta no palco como os artistas da commedia
dell’arte, com seus malabares e suas cdmicas peripécias nos enredos, mas na
habilidade com as palavras. Este cancionista preenche o palco ndo com
gesticulagBes exageradas, mas com a articulagdo do seu canto falado: “Da prosa
da prosodia / Da proséapia da poesia / Da musica popular / Da cangdo enquanto tal
/ Da musica total / Da voz que fala / Pela fala e pela voz”. (“Mestres Cantores”,
TATIT e WISNIK, 1993). Paulo Neves diz:
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Estamos por inteiro em nossa voz. Podemos verifica-lo a todo momento
em nds mesmos e nos outros. As informacfes essenciais entre as
pessoas vém resumidas na textura, no timbre e na intensidade da voz.
[...] E também pela voz que os cantores exercem magnetismo sobre as
pessoas, conforme as palavras singelas de Inayat Khan: “Devido ao fato
de que o som que emitem produz um efeito sobre eles mesmos, ha
produgdo de eletricidade sobre eles. Desse modo eles ficam carregados
de magnetismo dos cantores”. (NEVES, 1985, p. 21)

Nesse sentido, percebeu-se que a performance de Luiz Tatit € papel central
para compreender sua relacdo com o interlocutor-ouvinte. O publico de Tatit ndo &
passivo diante de suas composicdes, geralmente, reconhece-se em situacdes
corrigueiras do dia-a-dia ou em algum personagem das narrativas criadas por Tatit

em suas cancgoes:

[...] o poético (diferente de outros discursos) tem de profundo,
fundamental necessidade, para ser percebido em sua qualidade e para
gerar seus efeitos, da presenca ativa de um corpo: de um sujeito em sua
plenitude psicofisiolégica particular, sua maneira prépria de existir no
espaco e no tempo e que ouve, V&, respira, abre-se aos perfumes, ao
tato das coisas. Que um texto seja reconhecido por poético (literario) ou
ndo, depende do sentimento que nosso corpo tem. Necessidade para
produzir seus efeitos; isto &, para nos dar prazer. (ZUMTHOR, 2000, p.
41).

A performance do intérprete é, pois, a responsavel pela sua for¢ca enquanto
disseminadora do texto oral. A intimidade do intérprete com o poema ou do
narrador com o que esta lendo, ou neste caso do intérprete / cancionista com o
gue estd sendo cantado, vai ser avaliada pelo efeito que sua performance tera
sobre o publico ou sobre o ouvinte: de convencimento, de emocéao, de rejeicdo. O
gue esta sendo dito ou interpretado, portanto, deve estar adequado ao ouvinte ou
ao publico ali presente. De acordo com Zumthor, € necessaria uma empatia entre
intérprete e ouvinte para que haja um resultado final qualitativo, ou seja, o publico
alvo deve ter interesses compativeis com os do intérprete. Em entrevista Luiz Tatit

revela:

Quando apresento shows em condi¢des ideais (teatros ou auditérios
fechados, boa aparelhagem de som e plateia envolvida) reconheco que
consigo criar uma boa sintonia com o publico e, por vezes, 0s
espetaculos sao vibrantes. Entretanto, basta que a apresentacéo seja ao
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ar livre, que a sonorizagédo nao tenha qualidade ou até que a plateia seja
inabitual para que esse sucesso diminua significativamente. (TATIT,
2007, p. 436)

Outro aspecto relevante para que o artista ganhe a participacdo do publico
em uma apresentacdo € ter uma musica de sucesso na midia no momento atual
ou até mesmo ter tido a0 menos um Unico sucesso em sua carreira. 1sso faz com
que a platéia aguarde por algo ja ouvido que fara com que os ouvidos reconhecam
algo ja escutado anteriormente. No ensaio “Musica para Reouvir’’# publicado no
jornal O Estado de Séo Paulo, e, 31/12/2006, Tatit avalia a relacéo entre o artista e
0 publico:

Grande parte da cena musical ainda é ocupada por nomes que se
firmaram num contexto em que artista era artista e publico era publico.
Uns faziam e outros ouviam. No entanto, mesmo esses artistas ja se
ressentem da pouca disposicdo do publico para ouvir novas cancgdes.
Prefere reouvir a ouvir. As novas composi¢8es, que tanto significam para
0 autor, sdo apresentadas com extrema parcimdnia, sempre em meio a
muitas ja consagradas. Ouvir € uma concessao da platéia, reouvir € o
seu desejo. Ouvir é se sentir no centro do bombardeio diario das
informacdes ndo solicitadas, reouvir é se proteger do bombardeio e
poder escolher o que ja é significativo. (TATIT, 2007, p. 236)

Diante desta situacdo, e muito antes de publicar este ensaio, quando Tatit
iniciava suas apresentacfes ao publico como cantor no Grupo Rumo, ele teve que
encontrar um modo para prender a atencdo do publico que em grande medida
ouvia aquelas cancdes pela primeira vez. Vale lembrar que o Grupo Rumo nao
teve nenhum sucesso gravado por uma major, ou tocado e divulgado nas grandes
emissoras de radio e televiséo.

E relevante destacar que o publico que comparecia aos shows do Grupo
Rumo e ainda hoje aprecia e acompanha a carreira solo de Tatit, € um publico
diferenciado, geralmente predisposto ao contato com o artista e com 0s ouvidos
abertos as novas cang¢des e novas propostas estéticas.

Ainda assim, porém, é necessario, por parte do artista, conceber uma

performance que atraia a atencédo das pessoas e faca com que elas permanecam

74 TATIT, Luiz. “Musica para Reouvir”. In: Todos entoam: ensaios, conversas e cangdes, p. 236-240.
S&o Paulo: Publifolha. 2007.
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atentas durante o espetaculo. Esta observacdo sobre o papel do intérprete e do
ouvinte é bem retratada por Zumthor que conceitua da seguinte forma:

a) intérprete: “o individuo de que se percebe, na performance, a voz e 0
gesto, pelo ouvido e pela vista” (1997, p. 225);

b) ouvinte: aquele que “possui dois papéis: o de receptor e de co-autor”
(1997, p. 242).

Segundo o pesquisador, a relacdo entre ambos é indissolavel, pois s6 ha
intérprete se houver um ouvinte e vice-versa, mesmo numa relacdo unilateral
guando somos ouvintes de nés mesmos. Para Zumthor, o papel do intérprete é
mais importante do que o do compositor, pois é a sua performance, o seu
desempenho, que propiciardo reacdes auditivas, corporais, emocionais da parte
do auditério, ou seja, do ouvinte. O publico tende a associar a autoria da obra ao
intérprete e ndo ao compositor, justamente porque a poesia oral assume um
carater de anonimato se for considerado que os discursos, por serem
fragmentados, ndo conseguem manter sua autonomia, mas sim as de quem 0sS
pronuncia. A maioria do publico em geral tende a lembrar o nome do intérprete
(cantor) de uma musica e ndo do seu compaositor/autor.

Luiz Tatit € simultaneamente autor e intérprete, um compositor que cria
suas cancdes para serem em sua grande maioria executadas por ele mesmo, ou
pelos integrantes do Grupo Rumo que interpretavam as cancdes de Tatit seguindo
a linha do canto-falado salientada pelo grupo. Poucos intérpretes da mdusica
brasileira se aventuram a cantar suas composi¢cées porque a interpretacao delas
esta vinculada & entoacdo da fala de Tatit ou do que ele entende por interpretar
uma cancao popular. Intérpretes como Na Ozzetti (ex-integrante do Grupo Rumo),
José Miguel Wisnik, Suzana Salles, Ney Matogrosso, Daude, Zélia Duncan,
Ceumar e Kristoff Silva foram os nomes encontrados até o momento desta
pesquisa que registraram em disco canc¢des de Tatit.

A qualidade da performance esta vinculada a interagdo entre o intérprete e
o ouvinte. O prazer do auditério esta vinculado ao ato de ouvir. Zumthor afirma que
a memoria faz um registro quando compreendemos o0 que esta sendo dito de

forma espontanea e prazerosa. O ouvinte reage a interpretacdo, a medida que se
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estabelece uma relacdo entre eles. Durante a apresentacédo, as alteracdes da
performance vao alterar a reacao do ouvinte. Segundo Tatit, no livro Musicando a
semiética’:

A presenca da fala é a introducdo do timbre vocal como revelador de um
estilo ou de um gesto personalista no interior da cancdo. Se o ouvinte
chegar a depreender o gesto entoativo da fala no “fundo da melodia
produzida pela voz, tera uma compreensdao muito maior daquilo que
sente quando ouve um canto. (TATIT, 1997, p. 102)

Enfocando o ouvinte a partir da veiculagdo da musica no radio e da
mecanizacao fonogréafica temos uma peculiaridade: as técnicas de convencimento
passam a ser padronizadas pela midia. O programador de radio é quem fara parte
da performance, pois define o que vai tocar na emissora, esse profissional estara
entre a musica e o ouvinte, serd o responsavel pela credibilidade ou ndo do que
esta sendo veiculado. O ouvinte perde assim sua possibilidade de criacdo ou de
co-autoria e passa a ter uma relacdo automatizada com este tipo de intérprete,
muito diferente da antiga relacdo com a poesia oral.

Nos shows do Grupo Rumo o ouvinte resgatava essa co-autoria e
participava da narrativa como se pudesse solucionar a cangao junto com o
intérprete. O texto da cancao ja estava definido, mas a interpretacdo dada fazia
com que o auditério se envolvesse com a histdria narrada. Nas apresentacdes
atuais, Tatit continua mantendo esse elo com o publico.

A performance do intérprete €, neste sentido, a responsavel pela sua forca
enquanto disseminador do texto oral. A intimidade do intérprete com a canc¢ao vai
ser avaliada pelo efeito que sua performance tera sobre o publico ou sobre o
ouvinte: de convencimento, de emocao, de desprezo. Ndo se pode ignorar,
portanto, que nem sempre o que esta sendo dito ou interpretado esta adequado
ao ouvinte ou ao publico ali presente. E necesséria a empatia entre intérprete e
ouvinte para que se configure o resultado final de forma interativa, ou seja, 0

publico deve ter interesses compativeis com os do intérprete.

7S TATIT, Luiz. Musicando a Semiética: ensaios. Sao Paulo: Annablume, 1997.
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Percebeu-se, dessa forma, que a qualidade da performance de Tatit esta
vinculada & completa interacdo entre intérprete, texto e ouvinte. Sendo o ouvinte
responsavel ndo sO pela forma que se percebe a dimensdo historica e
performatica da cancdo de Tatit, pois a sua recepc¢ao interferira nesse processo,

como também vai criar perspectivas em relacdo a performance do cancionista.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ja te contei? J4?! Entéo posso acabar.

“Amor e Rock” (Luiz Tatit)

Procurou-se evidenciar neste trabalho que a pesquisa de Luiz Tatit sobre a
cancdo esteve ligada em grande medida ao seu projeto de compositor, ou
cancionista, usando a terminologia definida por ele para designar o artista da
cancdo. Tatit comegou a desenvolver a analise da cancdo brasileira no Grupo
Rumo, a partir de 1974, e o trabalho com as palavras e a melodia revelou a Tatit a
necessidade de uma compreensdo mais profunda acerca das relacbes entre
esses elementos da cancéo.

Surgiu entdo a necessidade de aparato cientifico que possibilitasse avaliar
a cancado também como objeto de analise académica, 0 que exigiu uma
metodologia proépria, oriunda da semidtica francesa de Greimas e Zilberberg,
principalmente. Os avancos dessa pesquisa semidtica, com a qual teve contato
ainda na década de 1970, durante sua graduacéo em Letras na USP, permitiram a
instrumentalizacdo para suas investigacdes, que influenciaram e por certo
pautaram aspectos criativos de suas cancdes. A partir deste momento, quando 0s
estudos tedricos na academia passaram a ganhar mais volume, o Grupo Rumo
concentrou suas atividades em experiéncias criativas, sem mais adentrar nas
discussbes propostas por Tatit. Apés o fim do grupo em 1992, Tatit deu
continuidade as suas pesquisas e a experiéncia cancional em sua carreira solo.

Este trabalho procurou destacar que um dos objetivos do Grupo Rumo era
identificar o que diferenciava a cancdo brasileira, e, apds alguns estudos,
direcionados em grande medida por Luiz Tatit, seus integrantes identificaram na
entoacao um dos aspectos fundamentais da cancgao.

O Grupo Rumo chegou a esta conclusdo investigando o repertério de
compositores como Noel Rosa, Lamartine Babo, Sinh0, entre outros do inicio do
século XX, e também compondo as suas proprias cancdes. Por meio da utilizacéo

da forma narrativa, compunham cancdes, extraindo a entoagao contida na fala e
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usando expressdes coloquiais, que marcam os discursos cotidianos, dentro de
uma perspectiva estética.

Ao pesquisar a entoacdo da fala na cangéo popular e desenvolver um modo
quase falado de cantar, faziam cancdes que simulavam dialogos, situacdes
inusitadas, criando relagdes ludicas entre as varias possibilidades melodicas da
fala. As cancbOes de Luiz Tatit abordadas no decorrer desta pesquisa revelam
claramente tais caracteristicas.

Outro aspecto destacado ao longo deste estudo, quando da analise das
cancbes de Tatit, foi a possivel aproximacdo de situacdes narrativas, da
caracterizacdo do eu-lirico e da relacéo desse eu com as personagens femininas
gue aparecem nas cancdes, com situacdes e personagens da commedia dell’arte,
especialmente os encontros e desencontros vividos pelos personagens Pierré e
Colombina.

A partir de estudos de autores como José Eduardo Vendramini (2001) e
Marlyse Meyer, verificou-se que investigar a commedia dell'arte como
manifestacéo da arte € poder tratar de sua estética como forma de interpretar uma
manifestacéo artistica antiga que pode ser ressignificada no presente em diversos
campos, como 0 cinema, a linguagem do radio e da televisdo. Desta forma,
considerou-se que alguns aspectos da commedia dell'arte também estéo
presentes nas cancdes de Tatit no que tange ao uso da linguagem coloquial, na
forma de expressar o humor e na constru¢cdo das personagens e situacdes
narrativas.

Sendo assim, outro ponto relevante abordado na estética cancional de Luiz
Tatit foi a performance vocal e cénica, reconhecendo nela grande influéncia dos
aspectos da commedia dell’arte, demonstrada na compara¢cdo com a persona do
Pierrd, comprovando que este elemento colabora em grande medida para se
compreender a criagdo musical e performatica de Tatit. Interagindo com o texto e a
masica, a performance deste cancionista complementa o campo estético que
constitui a cancao.

O trabalho cientifico de Luiz Tatit tem colaborado para aprimorar a pesquisa

em cancéo no Brasil, criando um campo tedrico especifico, em que melodia e letra
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surgem como elementos articulados e inseparaveis, € que nado podem ser
abordados a partir de uma perspectiva restritamente musical ou literaria. Uma das
grandes contribuicdbes de Tatit tem sido, justamente, apontar para as
especificidades da cangcdo enquanto objeto singular de estudo.

Além da pesquisa na academia, verificou-se que sua obra de cancionista &
marcadamente metalinguistica, com canc¢des que tratam do fazer cancional e dos
recursos estilisticos do cancionista. Em entrevista a Lorenzo Mammi, também

pesquisador da cancéo brasileira, Tatit relata que:

Ha rastros dos temas tedricos no conteudo de algumas letras que faco.
Acontece que as letras, mesmo sendo quase sempre ficticias, refletem
as preocupacdes dos autores. (...) Entdo, na medida em que convivo
cotidianamente com assuntos semioticos (referentes ao sentido
construido nos textos), volta e meia eles emergem na superficie das
letras, mas sempre recebendo um tratamento cancional e nao tedrico.
(TATIT, 2007, p. 388)

Nesta pesquisa, verificou-se também que, tanto em seu trabalho como
tedrico quanto no seu trabalho como cancionista, Tatit prop6e a cancdo como
elemento estético e cultural de grande relevancia na historia da cultura brasileira.
Essa relevancia, alias, j4 havia sido apontada por Manuel Anténio de Almeida em
1855, quando destacou, em seu romance Memorias de um Sargento de Milicias,
que a musica popular era “uma das nossas raras originalidades”, devido ao papel
gue desempenhava na cultura brasileira da época. Pouco mais de um século da
observacdo de Almeida, a musica popular passa a ser estudada de modo mais
regular e criterioso, reconhecendo-se nesse estudo uma das formas de
contribuicdo para o entendimento da cultura do pais.

Dessa forma, espera-se que o presente trabalho seja uma pequena
contribuicdo ao estudo da musica popular, particularmente na area de Letras e
Literatura, e que, em alguma medida, o estudo aqui realizado possa colaborar

para a compreensao e divulgacao do trabalho artistico e académico de Luiz Tatit.



108

FONTES

DISCOGRAFIA DO GRUPO RUMO

Rumo, LP, Nosso Estudio (selo independente), 1981. CD, Trama Promocdes
Artisticas, 2004.

Rumo aos antigos, LP, Nosso Estudio (selo independente), 1981. CD, Trama
Promocdes Artisticas, 2004.

Diletantismo, LP, Lira Paulistana/Continental (Estadio Audio Patrulha), 1983. CD,
Trama Promocdes Artisticas, 2004.

Caprichoso, LP, Nosso Estudio (selo independente), 1985. CD, Trama Promocdes
Artisticas, 2004.

Quero passear, LP, Nosso Estudio (selo independente), 1988. CD, Palavra
Cantada.

Cancéao “O rei de Roma" (Luiz Tatit) gravada pelo Grupo Rumo. In: Os Trapalhdes
no rabo do cometa, LP, WEA, 1986.

O sumo do Rumo, LP, Eldorado, 1989.

Rumo ao vivo, CD, Camerati, 1992. CD, Trama Promocdes Artisticas, 2004.

DISCOGRAFIA LUIZ TATIT:

Felicidade. CD, Dabliu /Eldorado, 1997.

O meio, CD, Dablit/Eldorado, 2000.



109

Pindorama (com Sandra Peres). Livro infantil com CD encartado. llustracdes de
Alex Cerveny. Sao Paulo: Cosac & Naify; coedicdo: Palavra Cantada, 2003.

Ouvidos uni-vos, CD, Dabliu, 2005.

Rodopio, CD, Dabliu, 2007.

Sem destino, CD, Dabliu, 2010.

DISCOGRAFIA DE OUTROS COMPOSITORES

ASSUMPCAO, Itamar. Beleléu, leléu, eu. LP, Lira Paulistana, 1980 / CD, Baratos
Afins e Atracéo, 2000.

ASSUMPCAO, Itamar. As proprias custas. LP, s.i.d. LP, Produc&o Independente
(Sala Guiomar Novaes), 1983 / CD, Baratos Afins, 2000.

ASSUMPCAO, Itamar. Ataulfo Alves por Itamar Assumpcédo — Pra sempre agora.
Paradoxx Music, 1996.

BARNABE, Arrigo. Clara Crocodilo. LP, producdo independente (Nosso Estudio),
1980 / CD: Thanx God Records (Estudio Cia. de Audio), 2000.

BARNABE, Arrigo. Cidade oculta. LP, Barclay, 1986

Lingua de Trapo (Producdes Independentes Pedro ) & Lira Paulistana, 1982.
Devil Discos. Remasterizacéo, 1994.

OZZETTI, Dante. Ultrapassaro. CD, Eldorado, 2000.

Premeditando o breque. Premeditando o Breque — LP, producao independente
(Spalla) / Lira Paulistana, 1981.

Premeditando o breque. O melhor dos iguais — LP, EMI-Odeon, 1985.



110

Premeditando o breque. Quase Lindo. LP, Lira — Continental (Estddio Audio
Patrulha), 1983 / CD, Devil (Estudio Sigla), 2001.

Premeditando o breque. Premé vivo — CD, Velas, 1996.

ROSA, Noel. Noel Pela Primeira Vez. (Org.). Omar Jubran, Caixa com 14 CD’s.
Vol. 5. Velas/Funarte, 2000.

WISNIK, José Miguel. José Miguel Wisnik. CD, Camerati, 1993.

WISNIK, José Miguel. Sdo Paulo Rio. Maianga Produc¢des e Promocdes, 2000.

WISNIK, José Miguel. Indizivel. Selo Circus Produgdes Culturais, 2011.

AUDIOVISUAL

DVD Rumo. Selo: Cultura Marcas, 2005.

TATIT, Luiz. DVD Rodopio. Dabliu, 2007.

SOLBERG, Helena. Palavra [En]cantada: um filme de Helena Solberg. Radiante
Filmes, 2008.

SITES

Arrigo Barnabé: http://www.arrigobarnabe.com.br

Dicionario Cravo Albin da MPB: http://www.dicionariompb.com.br

Grupo Rumo: http://www.gruporumo.com.br



111

Lingua de Trapo: http://www.linguadetrapo.com.br

Lira Paulistana: http://www.lirapaulistana.net

Luiz Tatit: http://www.luiztatit.com.br

MPBNet: http://www.mpbnet.com.br/canto.brasileiro/na.ozzetti/rumo.htm

Premé: http://www.preme.com.br

www.noticia.com.br, 27/09/2001, acesso em 20 abr. 2011.

GUSMAN, Sidney. Morreu o artista grafico brasileiro Miécio Caffé. 2003.
Disponivel em: www.universohg.com/quadrinhos. Acesso em 01 fev. 2006.

http://guia.folha.com.br/shows, acesso em 15 abr. 2011.

http://www.dicionariompb.com.br/miecio-caffe/dados-artisticos, acesso em 22 abr.
2011.

http://www.dicionariompb.com.br/arrigo-barnabe/dados-artisticos, acesso em 21
abr. 2012.

ENTREVISTAS COM LUIZ TATIT

Entrevista concedida ao Programa de Extensdo No Calor da Obra, da UFPR,
publicada na Revista Letras, n. 52, p. 216.

Entrevista concedida a Revista Eletronica de Cultura e Arte Etcetera, n. 5, out.
2001.

Entrevista concedida a Helena Aragéo, disponivel em www.noticia.com.br, 27 set.
2001.


http://guia.folha.com.br/shows
http://www.dicionariompb.com.br/miecio-caffe/dados-artisticos
http://www.dicionariompb.com.br/arrigo-barnabe/dados-artisticos

112

Entrevista concedida ao Caderno Mais, Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 29 ago.
2004.

Entrevista concedida ao Caderno C, Correio Popular, Campinas, 12 set. 2004.
EMEROTECA
VAZ, Sergio. Jornal da Tarde, Sao Paulo, 7 nov. 1981.

TATIT, Luiz. Chega de embalar a saudade. O Estado de S. Paulo, Sdo Paulo, 17
ago. 2008, Alias, p. J6.

. MdUsica para reouvir. O Estado de S. Paulo, Sdo Paulo, 31 dez. 2006. Alias,
p. J17.

. Vocacéao e perplexidade dos cancionistas. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo,
20 fev. 1983. Folhetim.

. Correio Popular, Campinas, 12 set. 2004. Caderno C.

ZISKIND, Hélio. Novos sonhos na praca. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 20 mar.
1983. Folhetim.

WISNIK, José Miguel. A musica popular de Sdo Paulo: te manduco — néo
manduca. Folha de S. Paulo, Sao Paulo, 29 jul. 2001. Caderno Mais.

REFERENCIAS

OBRA ENSAISTICA/TEORICA DE LUIZ TATIT

TATIT, Luiz. A cancéo: eficacia e encanto. S&o Paulo: Atual, 1986.



113

. Cancao, estudio e tensividade. Revista USP, Sao Paulo, n. 4, p. 41-44,
dez./jan./fev. 1990.

_______.Semidtica da cancédo: melodia e letra. S&o Paulo: Escuta,1994.
. O cancionista. Sao Paulo: Edusp, 1996.

. Musicando a semiética. Sado Paulo: Annablume, 1997.

. Analise semiotica através das letras. Sao Paulo: Atelié, 2001.

. Ao som dos tamborins. Folha de S. Paulo, S&do Paulo, 29 jul. 2001.
Caderno Mais.

. Gabrielizar a vida. In: NESTROVSKI, Arthur (Org.). Trés can¢des de Jobim.
Séo Paulo: Cosac & Naify, 2004.

. O século da cancao. Sao Paulo: Atelié, 2004.
. Todos entoam: ensaios, conversas e can¢des. Sao Paulo: Publifolha, 2007.
. Semidtica a luz de Guimarées Rosa. Sao Paulo: Atelié, 2010.

TATIT, Luiz; LOPES, Iva C. Elos de melodia e letra — analise semiética de seis
cancdes. Sao Paulo: Atelié, 2008.

OBRAS SOBRE MUSICA E CANCAO POPULAR BRASILEIRA:

AJZENBERG, Bernardo. Luiz Tatit. In: NESTROVSKI, Arthur (Org.). Mdusica
popular brasileira hoje. S&o Paulo: Publifolha, 2002. (Cole¢&o Folha Explica).

ALBIN, Ricardo Cravo. O livro de ouro da MPB: a histéria de nossa musica popular
de sua origem até hoje. Rio de Janeiro: Ediouro, 2003.



114

ALMIRANTE. No tempo de Noel Rosa. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1977.
ALVARENGA, O. Musica popular brasileira. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1982.

ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre musica brasileira. Sao Paulo, Livraria
Martins,1962.

. O banquete. Sao Paulo: Duas Cidades, 1977.
. Pequena Historia da Musica. 62 ed. Sdo Paulo: Martins, 1967.
. MUsica de Feiticaria no Brasil. Ed. Itatiaia: Belo Horizonte, 1985.

BANDEIRA, Jodo. Um cancionista desvenda mistérios da criacdo musical. Jornal
da USP, Sao Paulo, 9-15 ago. 1993. p.13-14.

. Musica e Jornalismo: Diario de Sao Paulo. Sdo Paulo: Hucitec-Edusp,
1993.

BANDEIRA, Manuel. Duas crénicas e meia. Revista USP Dossié n.° 4 pag. 73-8.
Séo Paulo: dez./jan./fev de 1989/1990.

. Estrela da vida inteira. 2. ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 1970.

. Literatura de Violdo. Revista da Musica Popular n° 10. Rio de Janeiro,
1955.

. Sinh@, trago de unido. In: Bandeira, Manuel & Andrade, Carlos
Drummond de (orgs.). Rio de Janeiro em prosa e verso. Rio de Janeiro: José
Olimpio, 1965. p. 453-5.

BARBOSA, Orestes. BAN-BAN-BAN! (crbnicas) - 12 ed.: Rio de Janeiro, Benjamim
Costallat & Miccolis, 1923. 22 ed.: Rio de Janeiro: Coleg¢ao Biblioteca Carioca,
Empresa Municipal de Artes Gréaficas - Imprensa da Cidade, 1993.



115

. Samba: sua histéria, seus poetas, seus musicos e seus cantores. 22
ed., Rio de Janeiro, Funarte, 1978.

BARNABE, Arrigo. Entrevista. Revista Veja. Sdo Paulo,15 dez. 1982, p. 4.
BARRETO, Jorge Lima. Musica & mass media. Lisboa: Hugin-editores Lda, 1995.

CABRAL, Sérgio. No tempo de Almirante. Uma histéria do radio e da MPB. Rio de
Janeiro, Francisco Alves, 1990, pp.87-88.

CALADO, Carlos. Tropicdlia: a histéria de uma revolucdo musical. Sdo Paulo:
Editora 34, 1997.

CAMPOS, Augusto de. Balanco da Bossa e Outras Bossas. 22 ed. Sédo Paulo:
Perspectiva, 1974.

CARPEAUX, O.M. Uma nova historia da musica. Rio de Janeiro: Zahar, 1958.

CAVAZOTTI, André. O serialismo e o atonalismo livre aportam na MPB: as
cangdes do LP Clara Crocodilo de Arrigo Barnabé. In: Per Musi. Belo Horizonte,
v.1, 2000. p. 5-15. Disponivel em [http://www.musica.ufmg.br/permusi/port/
numeros/01/num01_cap_01.pdf]. Acessado em 20 de abril de 2008.

CAZES, Henrique. Choro: do quintal ao municipal. Sdo Paulo: Editora 34, 1999.

CONTIER, Arnaldo. Mdusica no Brasil: histéria e interdisciplinaridade. Algumas
interpretacdes (1926-1980). Histéria em Debate. Atas do XVI Simpdsio Nacional
de Historia, ANPUH, Rio de Janeiro, 1991, ANPUH/CNPQ, pp.151-189.

DIAS, Marcia Tosta. Os donos da voz: industria fonografica brasileira e
mundializacdo da cultura. S&o Paulo: Editora Boitempo, 2000.

DIETRICH, Peter. Aragd Azul: uma andlise semiotica. Dissertacdo de mestrado,
FFLCH-USP, 2003. http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8139/tde-
15122003222743/pt-br.php



116

. “Eu te amo”, de Tom Jobim e Chico Buarque: Uma Andalise Semiotica. In:
Textos e Pretextos, Vol. 7, p. , Lisboa, PORTUGAL, 2006.

. Semiotica do discurso musical: uma discusséo a partir das cancdes de
Chico Buarque. Tese de doutotado, FFLCH-USP, 2008.
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8139/tde-12012009-155735/pt-br.php

. Viola, meu bem: o arranjo na constru¢do do sentido da cancao. In:
Cadernos de Semiotica Aplicada. Vol. 2, n° 1, agosto de 2004.

ECO, Umberto. A Cancdo de consumo. In: Apocalipticos e integrados. Traducéo
de Pérola de Carvalho. S&o Paulo: Editora Perspectiva S.A., 1987, p. 295- 323.

FAVARETTO, Celso F. Tropicélia, alegoria, alegria. Prefacio de Luiz Tatit. 22. ed.
Sao Paulo: Atelié Editorial, 1996.

FIORILLO, Marilia Pacheco. Arrigo, o desbravador. S&do Paulo: Revista Veja, p.
46-47, janeiro de 1981.

GALVAO, Walnice N. MPB - Uma anélise ideol6gica da MPB. In: Saco de Gatos:
ensaios criticos. Sao Paulo: Duas Cidades, 1976.

. Sem malandragem, um marginal poeta: Noel Rosa. In: Noel Rosa.
Historia da muasica popular brasileira. S&o Paulo: Abril cultural, 1982.

. Ao som do samba: uma leitura do carnaval carioca. Sao Paulo: Perseu
Abramo, 2009.

GUIMARAES, Anténio Carlos M. A “nova musica” popular de Sao Paulo.
Campinas: IFCH-Unicamp, dissertacdo de mestrado, 1985.

GUIMARAES, Francisco (Vagalume). Na roda de samba. 22 ed., Rio de Janeiro,
Funarte (Col. MPB Reedig¢bes, 2), 1978.



117

LIMA, Joéo Gabriel de. O canto falado. Revista Veja, Sao Paulo, 23 set. 1992.

LEMINSKI, Estrela Ruiz. Ouvidos atentos: o texto verbal e 0 sonoro na musica da
vanguarda paulista na década de 1980. 136 f. + 1 CD. Orientador: Prof. Dr. Daniel
Quaranta. Dissertacdo (Mestrado em Madasica) - Setor de Ciéncias Humanas,
Letras e Artes, Universidade Federal do Paranda. Curitiba, 2011

LOPES, Paulo Eduardo. A desinvencéo do som. S&o Paulo, Pontes, 1999.

MARIZ, Vasco. A cancao brasileira. Rio de Janeiro: Editora Civilizac&o Brasileira,
1977.

MARTINS, Maria H. P. A producado independente no ambito da musica popular.
Comunicac0es e Artes. Sdo Paulo, n° 13, 1984.

. A nova musica popular. D. O. Leitura. Sdo Paulo, 10/02/1992.

MAXIMO, Jodo, DIDIER, Carlos. Noel Rosa: uma biografia. Brasilia, Editora UnB,
1990.

MEDINA, Carlos Alberto de. Musica popular e comunicacdo. Petropolis: Vozes,
1973.

MAMMI, Lorenzo. Os sonhos dos outros. In: Lendo musica, 10 ensaios sobre 10
cancdes. Org.: Arthur Nestrovski. Sdo Paulo: Publifolha, 2007.

MELLO, Z.H. A era dos festivais: uma parabola. Sdo Paulo: Ed. 34, 2003.

MORAES, J. Geraldo Vinci de. As sonoridades paulistanas: a muasica popular na
cidade de Séo Paulo. Rio de Janeiro, Funarte; Sdo Paulo, Bienal, 1997.

MOURA. Roberto. Tia Ciata e a pequena Africa no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro:
FUNARTE, 1983.



118

MULLER, Adalberto. A poesia pop de Bob Dylan. Revista da ANPOLL, v. 23, p. 21-
32, 2007.

NAPOLITANO, Marcos. A historiografia da muasica popular brasileira (1970-1990):
sintese bibliografica e desafios atuais da pesquisa histérica. In: ArtCultura,
Uberlandia, v. 8, n. 13, p. 135-150, jul.-dez. 2006)

. Histéria e musica. Belo Horizonte: Editora Auténtica, 2002. Fundacédo
Getulio Vargas, 1998.

. Cultura brasileira — utopia e massificacao (1950-1980). Sado Paulo: Editora
Contexto, 2001.

. MPB: a trilha sonora da abertura politica (1975/1982). Estudos
Avancados, v.24, n.47, p.389-402. 2010. http://www.scielo.br/pdf/ea/v24n69
(acessado em 27/04/2012)

. MPB sob suspeita: a cena musical vista sob a Otica dos servigos de
vigilancia politica. Revista Brasileira de Historia, v.24, n.47, p.103-26, jan./jul. 2004.

. Seguindo a canc¢ao: engajamento politico e industria cultural na
MPB (1959/69). S&o Paulo: Annablume, Fapesp, 2001.

NESTROVSKI, Arthur (Org.). A mausica popular brasileira hoje. Sdo Paulo:
Publifolha, 2008.

. (Org.). Lendo musica, 10 ensaios sobre 10 cancdes. Sado Paulo: Publifolha,
2007.

. Notas musicais: do barroco ao jazz. Sdo Paulo: Publifolha, 2000.

. O livro da musica. S&o Paulo: Companhia das letrinhas, 2000.



119

. MAMMI, Lorenzo, TATIT, Luiz. Trés canc¢des de Jobim. S&o Paulo: Cosac &
Naify, 2004.

NEVES, Paulo. Mixagem: o ouvido musical do Brasil. Colecdo A Ciéncia da
Abelha. Sdo Paulo: Editora Max Limonad, 1985.

NEVES, Santuza C. O violao azul. Rio de Janeiro, Ed. FGV, 1998.

OLIVEIRA, Laerte Fernandes de. Em um por&o de Sao Paulo: O Lira Paulistana e
a producéo alternativa. Sdo Paulo: Annablume, Fapesp, 2002.

OLIVEIRA, Solange Ribeiro de. Introdugdo a melopoética: a musica na literatura
brasileira. In: Literatura e musica. Sdo Paulo: Editora SENAC Sao Paulo e ltad
Cultural.

ORTIZ, Renato. A moderna tradicdo brasileira: cultura brasileira e indastria
cultural. Séo Paulo, Brasiliense, 1988.

PADILHA, Marcia. A cidade como espetaculo: publicidade e vida urbana na Sao
Paulo dos anos 20. S&do Paulo, Annablume, 2001.

PENTEADO, Jacob. Belenzinho, 1910, retrato de uma época. Sédo Paulo, Martins,
1962.

PRADO, Decio de Almeida. Trés movimentos (musicais) em torno de 1930.
Revista USP Dossié n.° 4, pag. 13-26. S&o Paulo: dez./jan./fev. de 1989/1990.

RODRIGUES, Antonio Medina. De musica popular e poesia. Revista USP Dossié
n.° 4, pag. 27-34. Sao Paulo: dez./jan./fev de 1989/1990.

SANDRONI, Carlos.“Adeus a MPB”. In: Decantando a Republica, v. 1: inventario
histérico e politico da cangéo popular moderna brasileira. Outras conversas sobre
os jeitos da cancédo. (Org.). Berenice Cavalcante, Heloisa M. Murgel Starling, José
Eisenberg. - Rio de Janeiro: Nova Fronteira; S&do Paulo: Fundacdo Perseu
Abramo, 2004.



120

. Feitico decente: transformacdes do samba no Rio de Janeiro, 1917-1933.
Rio de Janeiro, Jorge Zahar/ Editora da UFRJ, 2001.

SANT’ANNA, Affonso Romano. Musica popular e moderna poesia brasileira. Sao
Paulo, Landmark, 2004.

SODRE, Muniz. Samba, o dono do corpo. 22 ed., Rio de Janeiro, Mauad, 1998.

TINHORAO, José Ramos. Pequena histéria da musica popular. Petropolis, RJ:
Vozes, 1978.

. Musica popular: do gramofone ao radio e TV. Sdo Paulo: Editora Atica,
1981.

. Samba: um tema em debate. Rio de Janeiro, Saga, 1966;

. O samba agora vai: a farsa da musica brasileira no exterior. Rio de
Janeiro: JCM Editores, 1969.

VASCONCELOS, Gilberto. Muasica popular: de olho na fresta. Rio de Janeiro:
Graal, 1977.

VIANNA, Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro: Jorge Zahar / UFRJ,
1995.

. Entrevista, Revista Cult, n.° 79, p. 8-11, 2004.

WISNIK, José Miguel. Algumas questdes de musica e politica no Brasil. In: Bosi,
A. (org.). Cultura brasileira — temas e situa¢des. S&o Paulo: Atica, 1997.

. Getulio da Paixdo Cearense (Villa-Lobos e o Estado Novo). In: SQUEFF,
Enio & WISNIK, José Miguel. Musica - O nacional e o popular na cultura brasileira.
2 ed. Sao Paulo: Brasiliense, 1983, p.129-190.

. Sem receita: ensaios e cang¢des. Sao Paulo: PubliFolha, 2004.



121

OBRAS DE APOIO TEORICO:

ADORNO, Theodor W. (et al) Teoria da cultura de massa. 22. ed., RJ. Paz e Terra,
1978, pp. 145-158.

ALMEIDA, M. A. Memorias de um sargento de milicias. 92 ed. S&o Paulo: Atica,
1979.

BENJAMIN, Walter.O autor como produtor. In: Obras Escolhidas | Magia e
Técnica, arte e politica. Sdo Paulo, Brasiliense, 1996.

. A obra de arte. In: Textos escolhidos/ trad. De José Lino Griinnewald, et al.
2. Ed. So Paulo: Abril Cultural, 1983 (Os Pensadores).

BARRETO, Lima. Triste fim de Policarpo Quaresma. Sao Paulo: Record, 1998.

BENDER, Ivo C. Comédia e riso: uma poética do teatro comico. Porto Alegre:
Editora da Universidade-UFRGS/EDIPUCRS, 1996.

HORKHEIMER, Max & ADORNO, Theodor. A industria cultural: o iluminismo como
mistificacdo de massas. P. 169 a 214. In: LIMA, Luiz Costa. Teoria da cultura de
massa. Sao Paulo: Paz eTerra, 2002.

MAGALDI, Sabato. Iniciacdo ao teatro. Sdo Paulo: Atica, 2000.

RICARDO, Cassiano. Algumas reflexbes sobre a poética de vanguarda. Rio de
Janeiro: José Olimpio, 1964.

SA, Alvaro de. Vanguarda — produto de comunicac&o. Petropolis, 1977.

SUSSEKIND, Flora. Cinematdgrafo de letras: literatura, técnica e modernizagdo no
Brasil. S&o Paulo. Companhia das letras, 1987.

VALERY, Paul. Variedades. S&do Paulo: lluminuras, 1991.



122

ZUMTHOR, Paul. A letra e a voz. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1993.

. A poesia e o corpo. In: Escritura e Nomadismo. S&o Paulo: Atelié
Editorial, 2001.

. Performance, recepcao, leitura. 22 ed. S&o Paulo: Editora Cosac Naify,
2007.

OBRAS TEORICAS RELACIONADAS A COMMEDIA DELL’ARTE, TEATRO E
HUMOR

ARISTOTELES. Poética. (Org.). Eudoro de Sousa. 2. Ed. Maia (Portugal):
Imprensa nacional — Casa da Moeda, 1990.

BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o
contexto de Francois Rabelais. 5° ed. S&o Paulo: Hucitec/Annablume, 2002.

BERTHOLD, Margot. Histéria mundial do teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2000.

BERGSON, Henri. O riso: ensaio sobre a significacdo da comicidade. S&o Paulo:
Martins Fontes, 2001.

BURKE, Peter. Cultura popular na Idade Moderna. 2 ed. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 1989.

GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves de. (Orgs.).
Dicionario do Teatro Brasileiro: temas, formas e conceitos. 2 edi¢ao rev. e ampl.
Séo Paulo: Perspectiva/ Edicbes SESC/SP, 2009.

MENEZES, Eduardo Diatay B. de. O riso, o comico e o ludico. In: Revista de
Cultura Vozes: O riso e o comico. Ano 68, Janeiro/Fevereiro, 1974.



123

MINOIS, Georges. Historia do riso e do escarnio. Traducdo de Maria Elena Ortiz
Assumpcéo. Sao Paulo: Editora UNESP, 2003.

PAIVA, Salvyano Cavalcanti. Viva o rebolado — vida e morte do teatro de revista
brasileiro. S&o Paulo: Editora Nova Fronteira, 2001.

PATRIOTA, Rosangela. Temas, formas e objetos da pesquisa e da prética teatral
no Brasil: reflexdes cerca do Diciondrio do Teatro Brasileiro: temas, formas e
conceitos. In: Revista USP, Sédo Paulo, n.76, p. 172-179, dezembro/fevereiro 2007-
2008.

PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999.

SALIBA, Elias Thomé. Raizes do riso. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 2002.

SOIHET, Rachel. A subversao pelo riso: estudos sobre o carnaval carioca da Belle
Epoque ao templo de Vargas. Rio de Janeiro, Editora da FGV, 1998.

SUSSEKIND, Flora. As revistas de ano e a inveng¢éo do Rio de Janeiro. So
Paulo: Editora Nova Fronteira, 1986.

VENEZIANO, Neyde. O teatro de revista. In: O teatro através da historia. V. 2. Rio
de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil, 1994.

VIEIRA, Marcilio de Souza. A estética da commedia dell’arte: contribuicdes para o
ensino das artes cénicas. 2005. 162 f. Dissertacédo de Mestrado em Educagéo —
Universidade Federal do Rio Grande do Norte, Natal, 2005.



124

APENDICES
APENDICE 1 — ROTEIRO DE ENTREVISTA COM LUIZ TATIT .............. 123
APENDICE 2 — ENTREVISTA COM LUIZ TATIT wooocveeeeeeeeee e 124
APENDICE 3 — ENTREVISTA COM ARTHUR NESTROVSKI ................. 151
APENDICE 4 — ENTREVISTA COM GERALDO LEITE ....ccoooovevviinnee, 155
APENDICE 5 — ENTREVISTA COM JOSE MIGUEL WISNIK................... 159

APENDICE 6 — ENTREVISTACOM DANTE OZZETT! cocvcvvveiveeereree, 160



125

APENDICE 1 — ROTEIRO DA ENTREVISTA COM LUIZ TATIT

01) Em 1974, quando o Grupo Rumo se formou, quem fazia parte dele e quem ja

era musico? Quando vocés passaram a se apresentar em publico?

02) O Grupo Rumo se considerava de vanguarda?

03) O trabalho de pesquisa do grupo Rumo aos Antigos teve a intencao de fazer

um resgate da tradicdo musical ou teve um carater mais experimental?

04) Como surgiu a idéia dessa pesquisa? Foi uma sugestdo do MIS ou o grupo

apresentou uma proposta de trabalho ao museu?

05) Quando a Na, Gal Opido, Cica Tuccori e Ricardo Breim passaram a fazer parte
do grupo e sob qual perspectiva? A opgdo por um grupo maior ndo dificultava a

divulgacao do trabalho?

06) Vocé poderia me falar um pouco sobre a proposta estética do Grupo Rumo?

07) Por que lancar dois discos simultaneamente? Foi uma estratégia de mercado?

Qual a tiragem de cada um e qual o niumero de copias vendidas?

08) Seria possivel destacar as razfes pelas quais 0s primeiros registros em disco

do grupo terem acontecido somente alguns anos ap6s sua formacao original.

09) Quais as respostas advindas da apresentacao do clip no Fantastico e quais
eram as expectativas de insergdo no cenario cultural do proprio grupo naquela
altura? (levando em conta que ndo é possivel apontar uma idéia homogénea de
publico, pois ja havia na década de 80, como ainda ha diferentes segmentos de

publico que tendem a relacionar-se diferentemente com a produgéo cultural)
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APENDICE 2 — ENTREVISTA LUIZ TATIT EM 25 DE OUTUBRO DE 2005, das
09h30 as 12h00, NA USP/SP.

01) Tatjane: Vocé poderia falar um pouco sobre a proposta do Grupo Rumo?

Entdo, 0 Rumo veio num momento em que nds estdvamos partindo da idéia que
sé valeria a pena fazer composi¢Bes, ouvir de novo, isso era depois do
Tropicalismo aquelas coisas todas e ndés, aqui na USP mesmo, muitos de nos
éramos daqui da USP, e tinhamos feito curso de musica, onde que pra musica
erudita era muito claro que as composic¢des do século 20 precisariam ter algo novo
a apresentar. Ou seja, todo mundo sabia, continuaria fazendo as musicas tonais
gque marcaram a linguagem até o final dos anos do século 19. Entdo, todas
aguelas ideias de musica de vanguarda eram muito debatidas e muito adotadas
aqui na ECA, até pouco tempo era assim, agora mudou um pouco, mas sempre, a
ECA foi fundada como uma Faculdade comprometida com a musica de vanguarda
e como nos tinhamos respirado muito esse ar de novidade la e tal, houve uma
necessidade naquele momento, de dizer “olha vamos lidar com cang¢ao popular
que é que nds gostamos, mas nds precisamos encontrar um veio de producao que
apresente outro caminho”. Nés do Rumo. Eu digo isso porque eu, o Hélio, o
Pedro, estdvamos na ECA e, sobretudo, essas discussfes eram travadas, eram
levadas por mim e pelo Hélio, sobretudo nés dois, depois o Pedro um pouco
depois. E nés traziamos isso para os outros, para o Geraldo, depois mais tarde pra
Na, pro restante do grupo, o ZéCarlos, o Akira e tal, traziamos essa questao do
gue seria novo em termos de composicdo em cancdo popular, que nés
desconfidvamos nao tinha nada a ver com importacéo de recursos eruditos.

Essa é a distincdo da gente do Arrigo, por exemplo. O Arrigo achava que néo, que
a gente deveria aproveitar descobertas da musica erudita como dodecafonismo e
o serialismo de maneira geral e tentar colocar isso numa organizagao popular
onde a percussao talvez compensasse a dureza das notas que se repetem e tal.
Pra nés, analisando a cancado anterior ndés (Grupo Rumo) tentavamos pegar o que

era essencial naquele tipo de composicao, e provavelmente se a gente mexesse
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naquilo apareceria o lado de novidade, e isso que nos fez chegar ao conceito de
entoacdo. Entdo, nesse momento, a gente viu que na verdade todos esses
compositores antigos compunham com entoacgdo, porque eles nem musicos eram,
eles as vezes tocavam um violdozinho, as vezes nem isso, entdo deveria ter ali
algum elemento propulsor, que ao nOsso ver era a entoacdo, e a entoacao ja vinha
com a linguagem coloquial, porque vocé entoa melodicamente aquilo que vocé vai
dizer dando énfase aqui e ali, dando sinal de afirmacé&o, sinal de interrogacgao,
sinal de suspensédo e tal, quer dizer, os finaizinhos dos versos diziam, davam
sentido de tudo que tinha passado, afirmando, negando essas coisas todas. Entédo
iSso nos pareceu ser digamos o centro da cancédo, se a gente mexesse ai, entdo o
gue esses compositores faziam ao nosso ver, compunham com a entoacédo e
depois musicalizavam, quer dizer, depois davam um tratamento pra ficar, as vezes
até com ajuda de outros, de maestros e tal, pra ficar parecendo que o pensamento
era musical, entendeu? E entdo ndés comegamos a mostrar a cangdo mais crua,
nés vamos apresentar a can¢do antes desse momento de musicalizacdo de

organizacdo melddica que da a impresséo de que o pensamento foi musical.

Tatjane: Considerando que essa tua intencédo ja era musical...

Tatit: JA era musical s6 que, esse incremento que vinha depois era quase um
acessorio.

Quer dizer, uma coisa era a forga criativa, que era a entoacao, outra coisa era a
forma musical, ai um conceito de forca e de forma, um que faz criar e a outra que
estabiliza, estalibiliza significa afinar, por nas notas certas, um ritmo, um tempo
claro pra cada, entédo fica semi breve, semi colcheia, bababa, aquela ...vocé pde
um discurso musical pra coisa que antes ndo era muito estavel. é a forma musical
que estabiliza uma coisa que vem de uma forma mais grosseira. Ai a gente
comegou a perceber que na historia da musica popular tinha uns compositores
gue deixavam dessa forma mais grosseira, outros que musicalizavam mais, por

exemplo, um Ari Barroso tentava musicalizar mais, um Noel Rosa deixava



128

grosseiro muitas vezes, sobretudo quando ele cantava a gente via que ele deixava

entoado.

Tatjane: E préprio pra ele cantar.

Tatit: e proprio pra ele cantar, exatamente, porque ele mostrava a forca que tinha
produzido a cancéo e ndo a forma musical. Quando ele dava pra um cantor cantar
ele deixava um pouco mais musical, porque dai a forma musical entrava como um
componente. E dai a gente pensava nos contemporaneos da gente mesmo, o
Jorge Benjor deixava a muasica no seu curso original, dificilima de cantar inclusive,
ja o Tom Jobim sempre organizando tudo musicalmente e tal, mas a forca inicial
também é entoativa, s6 que a forma musical ganhava maior peso, no caso dele.
Entdo comecamos comparar muitas coisas desse tipo 0s autores que se
preocupavam.O Caetano nessa época era muito importante porque ele transitava
nas duas coisas. Ele adorava cantar coisas desestabilizadas comecou a
interpretar o Jorge Bem, foi o primeiro que comecou a cantar musica do Jorge
Bem, cantou “Charles 45”, em 68, 69, entao ele foi o primeiro que chamou a
atencao pro Jorge Bem que tinha esse modo de compor e a0 mesmo tempo ele
era ligado também no Jobim nas coisas mais antigas, coisas mais musicais do
ponto de vista de estabilizacdo, ndo €. Entdo ele foi uma figura importante porque
ele transitava com as duas interpretacdes, interpretacées hibridas e as outras que

eram mais estabilizadas.

02) Tatjane: E qual a posicdo do Rumo nesse momento?

Tatit: Bom 0 Rumo nesse momento dava uma énfase especial a interpretacao , ou
seja pra entoacao pura, a forca de composicao, e gente se dava ao luxo de fazer o
que quisesse porque a gravagao nao era pra vender mesmo, nao era pra
gravadora e tal, entdo a gente tentava fazer uma cang¢ao bonita, mas ao mesmo
tempo ligados a que deixasse claro a entoagdo sempre. Essa foi a mudanca pra

agora, agora nao temos mais interesse nisso, quer dizer .... € claro que a entoacao



129

estd por tras, e isso pode aparecer com maior clareza ou ndo, sempre tem
entoagdo no caso das nossas musicas, até isso € mais ou menos claro até hoje,
mas esta mais melodizada no sentido que esta mais acabada musicalmente, nao
€. Até porque ta tocando mais, tem mais gente gravando, para as pessoas
gravarem € dificil quando a musica € muito entoada, entdo as pessoas que
escolhem ndo tem coragem de gravar as musicas entoadas, por isso que eu to
achando a Zélia muito corajosa, ela pegou uma masica super entoada que é
‘Esboco”, e ontem mesmo ela ensaiou essa musica, e ela canta
maravilhosamente essa masica pra mostrar como qualquer cantora pode fazer
isso, ndo precisa cantar s6 musica acabada musicalmente, (...) até entdo parecia

que s6 a N& que fazia por ter sido do Rumo, mas nédo a Zélia faz perfeitamente.

Tatjane: Isso € uma surpresa mesmo porque quando as suas musicas Sao
cantadas por outros intérpretes como o Ney Matogrosso, vira outra cancao, até

porque estabiliza mais.

Tatit: A tendéncia € essa, estabilizar a melodia, porque € assim que se trabalha. As
teorias dos cursos de musica e o aprendizado musical, a jurisprudéncia musical é
toda marcada por musicalizacéo, ou seja, acabamento musical a maneira do jazz,
a maneira da musica americana, quer dizer € uma musica popular, mas acabada

musicalmente.

03) Tatjane: Vocé acha, entdo que essa entoacdo dificultava para outros
intérpretes. Vocés chegavam a oferecer masicas para outras pessoas cantarem ou
havia uma certa resisténcia do grupo em fazer isso como se as can¢des do Rumo
fossem s6 para o grupo como uma forma de marcar uma diferenca naquele

momento?

Tatit: Eu acho que era uma dificuldade, assim como as mausicas do Arrigo que
tinham aquelas concepcdes dodecafbnicas que vinha de uma outra fonte, mas

eram também dificeis de cantar até hoje € sO ele que canta, sé ele que interpreta
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com a turma dele as musicas proprias, né. Entdo eu acho que havia esse
obstaculo mesmo era uma aventura muito dificil, acho inclusive que os musicos
ndo entendiam muito bem o que era aquilo parece uma coisa muito grosseira, ne,
‘como é que eu vou gravar isso?” Quer dizer, “entdo que fique 1& com eles”, né.
Isso depois que o Rumo terminou o projeto em 92 dai que comecou a histéria de
fazer as carreiras solos, entéo isso ai deixou de ser, isso ai continuou participando
da composicdo, mas nao tinha problema nenhum que o acabamento musical fosse
mais inteligivel até pra outras pessoas poderem gravar. A Na de certa forma fez
essa transicdo porque os discos dela ja tém a entoacdo e tem ja a parte musical
com esse acabamento, entdo as musicas que pareciam ininterpretaveis passaram
a ser interpretdveis. Tanto que eu comecei a perceber que até gravacdes
posteriores de umas musicas ja dos anos 70 que é “Ah”, ela foi gravada pelo
Rumo até de uma forma relativamente convencional, mas a Na fez de uma forma
mais musical ainda e dai quando a Daude foi gravar jA se baseou na
interpretacdo da N&, quer dizer, entdo vai se desdobrando as pessoas, a medida
em que as cancdes que estavam por trds vao aparecendo musicalmente fica mais

facil de gravar e € isso que ta acontecendo.

04) Tatjane: E nessa cangao “Ah” vocés trabalham muito essa questao da letra e
da na melodia, se cabe ou ndo cabe, parece que vocés tinham essa preocupacao
de colocar na cancdo uma discussdo que vocés estavam travando naquele

momento. Era isso?
Tatit: As letras, é. porque isso € pelo fato do tema esta rolando, e como fazer letra
no fundo é pegar o tema que esta pintando, na época aparecia mesmo essas

coisas. Cancéao Bonita tem esses elementos. Mas isso nao era uma lei.

05) Tatjane: Isso ndo fazia parte da proposta do grupo, aconteceu porque VOCEs

estavam discutindo isso, entao?

Tatit: Nao, acontecia porque eram as mesmas pessoas.
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06) Tatjane: Isso aconteceu, mas nao estava ligado ao fato de encontrar o
diferencial do Grupo, vocés ndo pensavam em fazer cangcdo com o tema

diretamente ligado a pesquisa musical relacionada a entoacao?

Tatit: Nao. O tema néo, o tema nunca interessou pra gente, o tema era sempre 0
resultado subjetivo do que a gente estava fazendo, isso é certo, entdo. Tanto que
isso que a gente ta descobrindo aqui, essa histéria de aula e tal, esse aspecto &
um aspecto que entra em uma can¢ao em cada disco, vocé tem, uma ou duas no
maximo, o resto sdo temas pessoais, tem la temas relacionados a cidade,
relacionados as mulheres, relacionado as vezes, sei la, as vezes até ao transito. A
gente buscava também alguma originalidade pros temas, mas sempre era de

ordem pessoal.

Tatjane: Em “A Companheira”, por exemplo, o narrador esta falando de uma
mulher, mas também tem um verso que faz mencéo a cang¢édo, como por exemplo,

encontrar a letra pra melodia.

Tatit: Como uma letra pra melodia/ fica do lado faz companhia. Ai é uma
associacdo da companheira mulher com a relacdo melodia e letra, né, ndo deixa
de ser, isso qualquer autor poderia ter feito porque todo mundo faz combinacédo de

letra e melodia, ai qualquer pessoa poderia ter feito essa aluséo.

Tatjane: Ndo necessariamente, ndo dessa forma.

Tatit: “A Companheira” € uma cangéao ja pés-Rumo, mas que tem o ingrediente da

entoacao muito forte ainda, muito forte.

E dificil cantar inclusive, acho que s6 eu que gravei mesmo. Atualmente, a Suzana

cantou ndo sei aonde e tal, mas ndo é comum cantarem, essa musica é dificil.
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07) Tatjane: E ela € extensa também. Até nessa questdo do extenso suas
cancoes, elas ndo tém, desde o Rumo e agora, aquele modo convencional com

refrdo volta paro o inicio. Isso também j& estava na proposta do Rumo e depois?

Tatit: Nada, nada estabilizado. No principio a gente tinha mais liberdade de
instabilidade, entéo isso ajudava a vocé ir embora, ndo precisava qualquer padréo.
Quando saia até um refrdo era bom, ndo tinhamos problema com isso, as vezes

tinha até.

08) Tatjane: Vocés ndo chegaram a definir entdo, tem que ser uma masica assim,

nao convencional, sem refrdo?

Tatit: N6s ficavamos a vontade pra digamos viajar na entoacdo, iSso a gente
sempre teve isso ai, as histérias eram longas mesmo porque a gente estava
contando uma histéria tava falando, entdo nés ficavamos a vontade pra isso, mas
ndo, ndo tinha, alias nunca houve lei de confeccdo da cancdo, houve s6 essa

histéria de uso da entoacéo o resto cada um desenvolvia como queria.

09) Tatjane: Quando vocés comecaram nem todos eram da mdusica, ndo é? O

Geraldo nao era, quem mais?

Tatit: Acho que até poucos eram. O Gal era de Arquitetura, o ZéCarlos de
Arquitetura, O Geraldo ligado a midia. O Pedro fazia Eca, era ligado a musica, o
Paulo, o Akira, eu e a Na ja éramos pessoas ligadas a musica de alguma maneira,
agora 0s outros ndo, o ZéCarlos ndo, o Gal ndo, o Geraldo nao, tinha mais, t6

esquecendo de alguém...

Tatjane: O Ricardo Breim, depois, que ja era masico também.
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Tatit: E a propria Cica que naquela época fazia os teclados, também, ela era da
ECA também. E, era mais ou menos meio a meio ali, pessoas ligadas a musica e

pessoas ndo ligadas, eu gostava muito quando ndo era ligado a musica.

10) Tatjane: E. Por qué?

Tatit: Porque ficava mais facil de compor, o ZéCarlos, por exemplo, se tornou um
excelente compositor ja dentro da linguagem das entoacdes, alias, ele nunca mais
fez mais nada fora disso, ele foi trabalhar com arquitetura e virou um arquiteto ai
muito bem realizado, e ele até tem vontade eu sinto que ele t4 comecando a

voltar, agora que a vida dele se estabilizou.

Tatjane: E agora vocés voltaram a se encontrar mais também, de repente surgem

outras composicoes.

Tatit: mas isso sempre, a gente se encontra.

11) Tatjane: Mas fazia tempo que vocés ndo se encontravam como Rumo néo é,

antes de 2004 para comemorar os 30 anos?

Tatit: Ah €, como Rumo néo, a gente ndo estava mais fazendo nada.

12) Tatjane: Agora tem possibilidade de surgir outros trabalhos? Perguntei para o
Geraldo porque vocés nao tinham dado continuidade ao “Rumo aos Antigos”,
“‘Rumo aos Antigos 2” por exemplo, afinal foram tantas can¢fes pesquisadas, e ele

me falou que vocés estdo com vontade de dar continuidade a esse projeto.

Tatit: Na verdade, esse projeto € dele.

[.]
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Tatit: Tinha o Hélio também. O Hélio, na verdade, quando comecou o Rumo ele
era de psicologia, fazia psicologia dai ele pediu transferéncia, foi para musica, dai
ele acabou virando musico também de formag&o, mas ele no comecgo néo era, ele

tocava violdao como todo mundo, mas ele ia fazer psicologia, ja estava fazendo ja.

13) Tatjane: E esse pessoal que ndo era da musica aceitava bem essa discusséo

de encontrar um diferencial?

Tatit: Eles achavam 6timo porque foi a via de acesso pra eles, porque nos outros
grupos quase que a formacdo musical era necessaria, era como se fosse
indispensavel e a conclusdo que a gente estava chegando era de que cancionista
nao € masico, isso liberou a area de producao pra todo mundo, todos tentaram, o
préprio ZéCarlos s6 compds por causa disso, se ndo jamais teria composto nada,
ndo tinha formag&o nenhuma, toca muito mal, até hoje, nunca tocou viol&o direiro,
quer dizer, era pra mostrar exatamente que qualquer pessoa esta apta a compor

desde que fale.

14) Tatjane: E essa idéia do grupo ser grande, como foi surgindo isso, as pessoas
foram se aproximando, vocés ndo se incomodavam por ter tantos integrantes?
Porque geralmente os grupos sdo menores né, principalmente porque nessa
época que era dificil a proposta do trabalho mesmo, de se apresentar, de

conseguir espacos, pra levar tudo e montar um show, a propria estrutura de palco?

Tatit: Nado havia nenhuma intencdo de carreira, primeira coisa. Se houvesse
intencdo de carreira ndo podia ser esse grupo. Era quase que um grupo de
estudos mesmo, entdo a parte pratica era uma decorréncia como todo mundo

gostava de tocar e tal, era uma decorréncia disso.

15) Tatjane: Entdo quando vocés comecaram a se reunir VOcés ndo pensavam em
montar um grupo para tocar, vocés pensavam “vamos sentar, vamos discutir,

conversar sobre musica”?
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Tatit: Logo de cara a gente ja queria tocar também, entdo o que havia era o
seguinte, a gente fazia um dia da semana que era pra ensaiar e um dia era pra

discutir s6.

16) Tatjane: E vocé levava textos pra eles pra discutir e debater?

Tatit: Sim, tinha leitura.

17) Tatjane: Mas era mais vocé que trazia os textos, nédo €?

Tatit: Era eu e o Hélio, eu e 0 Hélio éramos mais ligados nessa parte de reflexdo, o
Geraldo também, o Geraldo também gostava bastante disso. Agora tinha gente
que era muito mais pratico, o Gal sempre foi muito pratico, 0 meu irmdo mesmo, o
Paulo, alids a gente esqueceu dele, ele na verdade fez arquitetura, e ele era o
mais musico de todos. Ele fez arquitetura, e ele que cuidava de todos os arranjos,
gue realmente levava o grupo do ponto de vista musical era o Paulo, e tinha feito
arquitetura. Entdo, o Paulo era um cara muito pratico, ele gostava, participava das
discussdes e tal, mas o lance dele era tocar. As vezes a gente estava falando
conversando e ele pegava o violdo, entdo a parte pratica para ele era muito forte.
Entdo tinha isso, tinha gente que puxava mais pra uma coisa mais pratica, e
outros que puxavam mais pra reflexdo. Depois isso foi se separando e eu fui
ficando com essa missdo de cultivar essa reflexdo e o préprio Hélio que me
acompanhava mais também abandonou isso e comecou sO a lidar com a parte,
comecou a se interessar com a parte eletrénica também e tal, e comecou a levar
isso adiante. Depois nos anos 80 ja ndo teve mais essa discussdo, depois que

saiu o disco.
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18) Tatjane: Pois é, ai ndo tem mais essa discussdo, entdo parece-me que no
momento da discussdo vocés ndo sentiam a necessidade de registrar isso, foram

amadurecendo, amadurecendo o trabalho e ai?

Tatit: Virou, na verdade o trabalho sobre cancdo virou um trabalho meu, e
académico, no fundo foi isso, e eles deixaram isso ai de lado e dai nds
continuamos a produzir. Como eu produzia a maior parte das musicas, acabavam
vindo essas musicas com entoacdo, o ZéCarlos s6 sabia fazer assim também,

entao.

19) Tatjane: Eram mais vocés dois, acho que o Hélio tem umas trés cancoes, é

iSs0?

Tatit: O Hélio fazia alguma coisa, mas ndo tinha constancia ndo nessa parte,
depois o Paulo as vezes fazia uma coisa ou outra, mas nao tinha muita coisa.

Entdo na verdade, o estilo continuou 0 mesmo, mas nao tinhamos mais tempo.

20) Tatjane: Vocés nao paravam mais uma vez por semana pra conversar?

Tatit: Nao. Isso antes do disco ja tinha ficado de lado.

21) Tatjane E por que vocés demoraram tanto pra fazer o disco?

Tatit: Ah isso ai nessa época era muito dificil fazer um disco, a razdo Unica era
essa, nao havia possibilidade de fazer disco sem gravadora, ndo havia mesmo. E
o disco pra gravadora era uma coisa muito cara, um investimento, entdo o unico
jeito de chegar até entdo tinha sido os festivais, entdo as gravadoras ficavam
pegando gente dos festivais, ou entédo pelo viés do Roberto Carlos, aquelas coisas
da jovem guarda que era um jeito até mais comercial de chegar, a gravadora tinha

interesse por isso.
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22) Tatjane: Entdo ndo tem nada a ver com uma decisao do grupo de ficar primeiro
estudando, e elaborando uma proposta para s6 depois registra-la, se tivesse

aparecido uma oportunidade vocés teriam gravado?

Tatit: N&o, qualquer proposta de gravacgéo teria nos animado muito nessa época,
ndo tinha, ndo tinhamos nenhuma perspectiva e a gente ndo esperava um pouco
por causa disso mesmo, a gente sabia que se ficasse esperando isso a gente nao
trabalharia, entdo cada um ja foi se dirigindo pra uma atividade pra ganhar e levar
o0 Grupo como uma atividade secundaria, ndo dava pra viver disso. Quando nés
lancamos o primeiro disco até o sucesso foi além do que a gente imaginava
porque teve, causou um certo rebu aqui em Sdo Paulo, s6 aqui em Séo Paulo,
causou um certo rebu assim a ponto de ter um programa de radio que falava muito
disso que era do Kubrusly, o “Senhor Sucesso” e tal, entdo nesse momento até a
gente, eu me lembro da gente até tirar algum rendimento, as vezes a gente fazia
show com caché, era um rendimento que a gente dividia igualmente, ndo dava pra
nada em termos de sobrevivéncia, mas dava um reforcinho assim. E porque se
todo mundo fosse se arrumando cada um no seu canto e 0 Rumo até pudesse ser
estendido por mais uns dez anos Porque a gente fazia shows sem se preocupar

com a parte financeira.

23) Tatjane: E a Na entrou em que ano?

Tatit: Tenho a impressao de que ela ja participou do show de 78, o primeiro show

do Rumo.

24) Tatjane: E como vocés nao tinham pretenséo de carreira e tal, as pessoas que
gueriam se aproximar, se aproximavam, passavam a freqiientar o grupo e por isso

ficou tdo grande?
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Tatit: Todo mundo que quisesse entrar, entrava, e 0 que valia mais ali era a
constancia, a pessoa entrar, frequentar, ir 14 e tal, e as que mantiveram a
constancia é que permaneceram. Muita gente foi do Rumo assim no sentido de

participar, mas depois foi embora, nao ficou.

25) Tatjane: Entéo as reunides das discussdes eram abertas?

Tatit: Quem tivesse interessado, as vezes vinha gente de fora, gente até de outras
bandas e tal, participar da conversa, mas depois comecou fechar, fechar, fechar,
aqueles que estavam sempre la. Agora houve também nessa época um interesse
por ter as pessoas ligadas aos instrumentos, também j& nessa época, tinha muita
gente gque tocava violdo e precisava de baterista, entdo me lembro do meu irmao
qgue estudava na FAU, entdo la que ele achou o Gal, que também fazia FAU, e o
Gal era baterista, entdo ele convidou pra participar, o Gal veio, e o Gal quando ele
pega uma coisa ele pega pra valer, entdo ele comecou fazer, a participar das

discussodes também.

26) Tatjane: E que tipo de textos vocés liam? Vocé chegou a levar algum texto do

Greimas pra eles?

Tatit: N&o, era mais ligado a entoacdo que tinha um elo mais direto. as vezes
textos até dificeis, normalmente os textos eram em francés ou espanhol. Inclusive
tem um texto em espanhol, o autor se chama Navarro Thomaz, que se chama
“‘Manual de Entonacion Espanhol”’, exatamente para o espanhol, mas como era
muito proxima dava pra gente associar com muita coisa da entoagdo portuguesa.
E isso tudo, esse texto serviu pra gente muitos anos pra estudar, € um livro inteiro
muito bem feito, até hoje acho que ndo tem no Brasil um livro bem feito assim

sobre a entoacao portuguesa como esse. E outros também.

27) Tatjane: O estudo era direcionado para a entoagao mais popular?
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Tatit: Nao, entoacdo ai num sentido da entoacdo que significa afirmacédo, que
significa o que que é uma enunciagdo, a primeira parte do grupo entoativo como &
que €, a primeira eleva, segunda desce, mostrando como se d&a isso
universalmente. Depois cabia a gente ver detalhes especificos da nossa entoacéao,
mas universalmente comparando os padrdes universais de entoacdo. Dai nés
fomos atras de entoacdes mais emocionais que alguns americanos também ja
tinham tratado e alguns outros franceses também. Essa reflexdo normalmente é
mais européia do que norte-americana porque nos Estados Unidos estudam
praticamente s6 o que da pra medir e isso na da muito pra medir, entdo sdo
reflexdes normalmente ou francesas, espanhdis ou italianas, alemaes a gente nao
conseguia ler, entdo era em geral s6 quando o livro era traduzido em francés.
Entdo, digamos esse era o0 mapa, normalmente textos de semidtica isso nunca a

gente misturou.

28) Tatjane: Esses textos vocé estava lendo na Universidade? Vocé ja estava no

curso de Letras nesse momento, ndo é?

Tatit: Ja, j& estava seguindo..., 0s semibticos eu estudava com outras pessoas, em
73 ja na area de Letras, mas a partir de 75 eu comecei a me dirigir pra semiotica.

Eu vim pra Letras procurando Teoria Literaria.

29) Tatjane: Vocé nem imaginava ir pra semidtica?

Tatit: Eu nem sabia que existia, quer dizer eu sabia que existia a linguistica, entdo
eu falei assim “eu vou entrar na lingulistica que talvez seja”, eu ja imaginava que
tinha aspectos interessantes que poderiam ser desenvolvidos depois num
percalco semidtico, mas na prépria linglistica que poderia, como por exemplo
entoacdo, entoagdo era um problema linglistico, embora fosse considerado
supra-segmental, quer dizer era uma coisa que nao era muito importante para
fonética, o mais importante eram aqueles tragos segmentais, que se pode medir.

Entdo era um traco assim periférico, mas que ja era previsto, eu ja tinha lido sobre
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isso. Entdo, eu vim atras disso, e do ponto de vista tedrico a teoria literaria que eu
sabia que era bem desenvolvida aqui, eu conhecia alguns professores, até o Z¢é ja

dava aula aqui.

30) Tatjane: Ja dava aula aqui no inicio de 70?

Tatit: Ele comecgou dar aula aqui como voluntario, ndo era nem contratado. Ele
dava como voluntario, ele era pds-graduando do Antonio Candido, e acho que o
préprio AC falou, vai dando aula, naquele tempo tinha muita caréncia de professor,
entdo esses que davam aula voluntariamente tinha uma espécie de promessa de
um dia ser contratado, entdo grande parte dos professores davam aula assim.
Mesmo em linguistica também tinha um monte de gente dando aula como

voluntario.

31) Tatjane: Os alunos que se destacavam eram indicados pelos professores?

Tatit: Normalmente era quem estava fazendo pds-graduacdo, mesmo ainda

mestrado, acabava ajudando aos professores.

32) Tatjane: Mas na teoria literaria vocé ndo encontrou espaco para a discussao

gue vocé buscava?

Tatit: Eu comecei gostando muito dos cursos de Teoria Literaria, porque eu peguei
o David (Arriguci), que ja tava dando aula aqui a noite, nés fizemos o curso da
noite, gostei muito do curso dele, o Lafetta, que até ja faleceu, ele dava um curso
muito bom, gostei muito do curso dele. Entdo, na verdade, eu tava achando que
eu até tinha encontrado o que eu queria, mas dai eu comecei frequentar umas
aulas de semibtica e comecei ver que ali tinha uma coisa distinta de tudo aquilo. O
assunto significacdo era o tema da semiotica, entdo ndo era questdo nem literaria
nem nada, e a possibilidade da significagao se analisar todos os sistemas: cinema,

teatro, musica, artes plasticas, e tal. Ai eu falei “ai tem coisa”, comecei a me
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interessar por isso e assisti aulas boas aqui de outros professores e comecei a me
interessar diretamente por isso. Ai comecei a correr atras disso ai, comecei ler
tudo de semidtica, j& comecgou a pintar na minha cabeca teses, essas coisas. Por
isso que nessa fase a coisa ficou muito especializada e eu comecei separar as
coisas. La (Rumo) ficava mais o laboratério pra eu trabalhar com musica de fato e

na reflexdo comecei a fazer por minha conta.

33) Tatjane: Até porque nao dava pra vocé trazer todo o grupo pra essa discussao
mais profunda, mais tedrica e pesada também, com teorias muito especificas. A

partir dai ja veio a intencdo de criar o modelo tedrico para analise da cancéo?

Tatit: Exatamente, dai fica dificil, até porque seria puxar muito pra eles que tinham
outras profissdes, outras coisas e pra mim nao, pra mim isso tudo ia dar em
alguma coisa. Entdo, acabamos separando essas coisas. Tanto que minha
primeira dissertacdo de mestrado, eu me lembro de dedicar a todos os membros
do Rumo porque a reflexéo tinha sido feita com eles, mas o texto dela eu ja tinha
feito sozinho.

Antigamente o mestrado era mais denso como o doutorado podia ficar uns 5 anos
fazendo. Agora se faz em dois anos, dois anos e meio no maximo.

O objetivo é tirar o mestrado ficar direto o doutorado.

Tanto que cada vez tem menos bolsa pra mestrado, vc tem que fazer o doutorado.
Entéo, eles tdo tentando tirar porque o modelo é sempre dos Estados Unidos e la
nao tem.

E o mestrado ja tinha toda uma teoria, uma semiotica pesada, ndo dava mais nem
pra eu partilhar com os outros precisava ser um estudo ja focado.

Hoje eu j& consigo abrir mais, na época eu tinha que entrar com o discurso.

E os meus textos eram ilegiveis, até esse “Semidtica da Cancéo” ndo sei se vc

teve a oportunidade de ler.

34) Tatjane: Eu li, mas achei muito pesado no lado da semidtica, tive dificuldades

para entender os conceitos da semidtica. Até eu gostaria de fazer um curso com
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vocé sobre isso. Vocé da cursos fora da Universidade sobre a semidtica da

Cancéao?

Tatit: J& dei, agora faz tempo que eu nao faco isso.

O curso que eu dou é clarissimo assim do ponto de vista ndo tem nenhum
empecilho conceitual € sempre uma coisa muito clara, tanto que dai quando as
pessoas estdo fazendo o curso ai eu falo: leiam o livro que vocés vao entender

agora. Mas antes ndo da mesmo, é dificil.

Tatjane: Ja o Cancionista é mais facil de ler sozinha.

Tatit: O Cancionista eu fiz mais a vontade, porque ndo era um projeto académico,
foi uma bolsa da que eu ganhei. Entdo, eu fiz a abordagem ja visando uma leitura
mais ampla, embora usasse o raciocinio semiético pra fazer as andlises, mas la ja
tinha o sentido de quebrar a metalinguagem.

E nesse ultimo O século da Cancédo (TATIT, 2004), embora tenha um pouco de
analise tudo é dito numa linguagem clara. Precisa se libertar das amarras da
semiodtica. Ela € muito interessante porque te d4 instrumentos sem 0s quais vocé
nao enxergaria algumas coisas. Mas depois que vocé enxerga precisa traduzir
isso em linguagem de gente sendo fica uma coisa que vocé esta falando pra

poucos.

35) Tatjane: Vocé considera que a discussao sobre a cancao se ampliou nas

universidades e na USP, principalmente?

Tatit: acho curioso que agora recentemente no curso de musica aqui esta se
abrindo uma discusséo, ndo pra esse tipo de estudo com modelo de analise mas
pra abordar a cancéo popular. Nos outros cursos como antropologia...

Atualmente chegou a ter um departamento de cancado la no Rio, na Unirio, onde
eles usavam muito o livro O Cancionista que eles conseguiam ler, eles usavam la

bastante, estdo usando até hoje. No mais, nés temos s6 curso do que é musica
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popular que na verdade € jazz, que eles importam o curriculo de outro pais. O

curso de musica popular aqui é até um absurdo, ter curso de jazz.

[...]

Eu vejo interesse s6 em chegar a can¢ao, ndo vejo outra. A grande concepcéao do
Brasil € a cancdo. Os cancionistas brasileiros sdo mais preparados que 0s
cancionistas do mundo inteiro dos anos 60 pra cé.

O que acontece no Brasil, os cancionistas sdo grandes intérpretes do Brasil em
todos os sentidos atualmente. Entdo, eu acho importante também ter curso de
musica popular sobretudo do ponto de vista instrumental. Mas a gente ndo tem,

porque nao tem teoria pra isso.

36) Tatjane: Entdo, mas acho que agora se abre um campo que fica mais
acessivel para as pessoas se aproximarem porque tem muita gente que quer

estudar o tema da cancao. Vocé acha que tem professores preparados para iSso?

Tatit: L& no Rio tem um pessoal que faz o trabalho, montaram um seminario em
2000 que se chama Palavra Cantada. Engracado que uma das pessoas que dirige
isso é a Claudia Mattos que escreveu um livro sobre samba “Acertei no Bilhar”,
muito conhecido. E uma pessoa muito ligada ao samba, & musica popular, e eu
figuei impressionado, ela fez o primeiro evento la em Niterdi que eu participei, que
cheguei la a quantidade de alunos e professores que faziam pesquisa usando o
Cancionista, usando mesmo o Semiotica da Canc¢do que ja tinha saido na época
eu fiquei impressionado de ver quantas coisas em andamento a partir disso muito
mais do que em Sé&o Paulo.

Tinha até gente aqui de S&o Paulo que eu fui conhecer la que estava trabalhando
com isso. Entéo é interessante que ja tem algumas pesquisas.

Agora eles ja estdo fazendo a segunda Edicdo desse Palavra Cantada, ela ja ta

me mandando os emails no ano que vem.
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37) Tatjane: Voltando ao Rumo, como surgiu a questdo do humor?

Tatit: Vocé sabe que esse negdcio do humor no caso do Rumo, vocé sabe que
surgiu por acaso,. Foi por acaso, dai tem a ver com a relacdo melodia e letra
porque o que era engracado para a platéia que a gente comecou a perceber era o
fato de cantar entoado. As pessoas comecavam a rir da maneira da gente cantar e
dizer as letras, porque elas vinham pra ouvir uma can¢éo, a musica estabilizada,
e de repente comegavam aquela histérias por exemplo: “ Vera essa noite tive um
sonho com vocé”, comegava a contar a histéria . Mas na verdade € uma letra
como qualquer outra letra da cancdo popular s6 que como era dito entoado, as

pessoas ficavam naquele hibridismo é musica, ndo € masica, é histéria.

38) Tatjane: E porque as letras sdo longas, parece um conto. Vocé considera uma

narrativa?

Tatit: NO comeco era uma narrativa, comecou a surgir por ai, as pessoas

acompanhando as histérias e davam risada durante o espetaculo

39) Tatjane: Nos ensaios vocés nao tinham percebido esse efeito do humor?

Tatit: Nao, a gente mostrava um pro outro ninguém ria com aquilo. Era uma coisa
até mais técnica, a gente até ficava com um certo constrangimento porque ndo
sabia se a musica era boa ou ndo, ninguém falava nada. Ai os mais praticos, como
o Paulo jA comecava a fazer arranjo e tal, ninguém comentava nada. Ai quando a
gente se apresentava no auditorio, eu me lembro até de ter algumas criticas assim
do pessoal do Rumo quando as musicas estavam um pouco repetitivas, entédo
quase que eu tiro a musica. Entdo eu resolvo apresentar e a musica faz um
sucesso estrondoso como foi o caso de “Olhando a Paisagem” da Odete, quase
gue eu nao apresentei de tanta critica que eles fizeram I4 entre nds. Dai foi aquele
estouro la na hora, ai eu adotei a seguinte estratégia nunca mais apresentei pra

eles quando era muasica que eu cantava sozinho. Eu apresentava na hora do
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show. Porque eu falei “é muito melhor fazer o teste com a platéia do que com
VOCés, Vocés ouvem tecnicamente e eu ndo sei se a musica esta funcionando ou
nao. Parei de apresentar.

O Zé Miguel até pegou uma situacédo engracada que ele participou de um show da
gente no langamento do disco Caprichoso. E eu tinha acabado de fazer “Banzo”,
que € aguela da Matilde, e j& tinha adotado essa estratégia. E dai ele néo
entendia, ele falava pra mim: “mas vocé vai apresentar essa musica e n&o

mostrou ainda pro seus companheiros? E eu disse: “ndao, ndo mostrei.”

40) Tatjane: E eles autorizavam?

Tatit: Podia fazer o que a gente quisesse, ndo tinha esse tipo de coisa la. O que
tinha é que as pessoas ficavam inseguras de apresentar sem ter mostrado antes,

sobretudo sem ter feito arranjo.

41) Tatjane: Sem arranjo, totalmente entoada mesmo?

Tatit: Entoada com violdo, mas ai eu fazia de tudo.

42) Tatjane: Nem para o Paulo?

Tatit: Nem para o Paulo, e eu queria mostrar exatamente que a muasica funcionaria
muito bem no auditério e eu estava observando que as musicas que eu tocava
sem arranjo funcionavam melhor naquelas circunstancias. E eu apresentei, foi um
sucesso tremendo a masica naquele momento, a platéia adorou a masica, e eu
sabia que ela tinha um apelo bom e dai criaram esse folclore. Dai o pessoal até
queria que eu nao mostrasse pra ter o impacto da hora. Outras também eu acabei
fazendo isso. Mas essa foi a primeira vez que eu deixei de apresentar um pouco

pelo efeito do Olhando a Paisagem, néo é.

43) Tatjane: “Olhando a paisagem” vocé mostrou para eles?
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Tatit: Cheguei a mostrar e teve essa coisa meio fria assim que eu senti que e eles
comegaram a falar: “sera que nao esta repetindo muito essa situagado de entoar
isso aqui desse jeito”, e eu fiquei bastante decepcionado com a apresentacao pra

eles.

44) Tatjane: Mas mesmo assim vocé manteve?

Tatit: Mesmo assim mantive, eu falei deixa que eu faco sozinho, ndo precisa nem
fazer arranjo e tal. Eu acho um pouco que eram as musicas dificeis de arranjar e
eu tinha medo até que o arranjo estragasse a apresentacao da masica, até porque
naquela época tinha muito problema de som qualquer coisa que viesse um
pouguinho a mais ja ndo se entendia e precisa entender a letra. Entdo eu resolvi
apresentar assim.

Deu super certo, ai eu comecei a ter esse meu espago no show e apresentar s
com violdo. Que acabou gerando depois a tal da carreira solo (risos). Que eu senti

gue funcionava aquilo Ia.

[...]

45) Tatjane: O Sesc apoiava 0S grupos que precisavam de espaco no inicio dos

anos 807?

Tatit: O Sesc Pompéia comecou la por 83, ai comegou uma coisa um pouco mais
ampla, porque o Sesc ja era um teatro respeitavel. O Sesc Pompéia foi muito
importante, eles comecaram afazer esse tipo de programacdo, Eles abriram o

teatro que era bom pra esse tipo de grupo que vinha do Lira.

46) Tatjane: Como era o0 espaco do Lira?
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Tatit: O Lira era um porédozinho. Tinha uma coisa boa que era aconchegante vocé
ficava com a platéia envolvendo vocé. Como se fosse um MTV Acustico. Entdo
ficava um clima desse tipo interessante.

Agora era muito mirradinho, quando comecava a fazer sucesso um show, vocé
tinha que fazer em temporada mais de um més pras pessoas poderem ver. E
coisa que voceé fazia em 3 dias no Sesc.

Dai o Sesc comecou com aquele programa Oficinas... como era 0 nome, um
programa até apresentado pelo Tadeu Janglou (confirmar nome), era...
engracado... eu acho que era Oficinas do Som, esse € o home que esta vindo na
minha cabeca. Que era um programa, que foi com esse programa que apareceu 0
Sesc como um lugar alternativo bom, de boa infraestrutura. E era um programa
gue a gente participava, as vezes era convidado pra ir 1a, e até comecou também
essa turma do Rock. Foi uma época que houve uma interseccdo entre o que se
chamava de Vanguarda Paulista e o Rock que estava nascendo naquele
momento. Os Titds ja estavam comecando, os “Titds do léieie”, e antes com
alguns elementos eles estavam com uma banda performatica. Tinha o Ultrage
também que estava comecando no mesmo lugar, no Lira e tal. Ja tava uma

interseccéao e todos usavam o espaco do Sesc.

47) Tatjane: Ouvi uma histéria que vocés mandaram um trabalho pro Liminha e o
Titds também mandou. Para o pessoal do Titds ele pediu pra mexer nas musicas e

eles ajustaram. Como foi esse episédio?

Tatit: Eles mandaram pro Liminha. Nés mandamos uma vez pro André Midani, que
estava na WEA na época. E nés um pouco influenciados por uma sugestao se nao
me engano do Fernandinho Salém que ele tinha feito a mesma coisa, tinha
mandado, e acho que ele até conseguiu gravar um disco. Até porque havia uma
proximidade, o Pai dele era amigo do André Midani, e ali houve uma facilidade.
Como quem diz assim: Olha, vocés do Rumo, vocés sé ndo conseguem gravadora
porque vocés ndo mandam.

NOs falamos: sera que é isso? Vamos mandar. E mandamos.
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48) Tatjane: Isso foi pra gravar os primeiros discos?

Tatit: n&o, isso ja foi na ocasido que nds estavamos procurando gente pra gravar o
Caprichoso, procurando gravadora pra gravar o Caprichoso, ja tinha tido os 2
primeiros discos. E nés fizemos uma demo e mandamos os discos ja gravados pra
ele ouvir, fizemos uma pasta e mandamos pra ele no endereco 14 da WEA na
esperanga e seguindo a sugestao que nos foi dada, “vocés nao tentam por isso
que nao conseguem uma gravadora”. E na verdade, n0s estavamos certos, nos
ndo tentdvamos porque nao tinha nenhuma condi¢do. Eles mandaram uma carta
pra gente muito educada dizendo que nessa oportunidade nao estavam
interessados nesse tipo de musica que a orientacdo da gravadora era outra e tal.

E ai a gente entendeu muito bem.

49) Tatjane: E ndo tentaram mais?

Tatit: Nao tentamos mais, e dai inclusive o Caprichoso foi inteiramente

independente outra vez.

50) Tatjane: E como foi o contato com a Continental?

Tatit: Ai ndo foi por nés. Foi um contrato da Continental com o Lira.

51) Tatjane: O Gordo tinha ido trabalhar na Continental, mas parece que essa nao

era a linha de acéo da gravadora. Foi iss0?

Tatit: Nao foi. No fundo foi um grande equivoco. O Gordo se interessou e ele viu,
acho que num determinado momento ele viu uma possibilidade de ampliar o Lira.
Quando ele chegou la ninguém conhecia o Lira, ninguém sabia que existia. E a
Continental estava numa linha comecgando a ter uma linha meio sertaneja, era um

pré-sertanejo, era 0 Amado Batista, uma coisa brega. Mas brega ndo precisa ter
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conotacao pejorativa, € mais um estilo de brega, era uma coisa muito popular, um
populacho. E era o que mantinha a Continental porque vendia muito disco nessa
area, disco que ndo tem nem encarte nada. E o gordo queria trazer um padrdo de
qualidade pra eles levando artistas que tinham prestigio na midia. Que era a

gente, nds tinhamos prestigio na midia. So isso que nds tinhamos.

52) Tatjane: Vocés ganharam varios Prémios, ndo é?

Tatit: O que nao faltava pra gente era prestigio.

53) Tatjane: Mesmo assim as gravadoras ndo abriam as portas?

Tatit: Ou seja, um departamento € este do prestigio, o outro é da venda. Veja, que

isto é outro papo e é o que interessa para as empresas.

[...]

O Gordo fechou o Lira e tal e comecou a pincar uma coisa e outra. O disco da Na
ele fez |a. Ele sentiu que poderia ter algum resultado e chamou o Itamar também e
pediu pra ele fazer o disco la que até ele

Chamou de Intercontinental e promoveu pra ele la, porque ele achava que tinha
um apelo popular no que ele (Itamar) fazia. Mesmo assim ele acabou se
interessando por outras coisas la dentro. Dai esses discos nédo foram distribuidos
também. Nem o nosso que foi feito 14, o Diletantismo, nédo foi distribuido também.

54) Tatjane: O disco de vocés nao foi distribuido?

Tatit: s na hora que saiu depois néo repuseram mais o estoque.

55) Tatjane: Vocé tem nogdo de quantas copias a gravadora fez do Diletantismo, a

tiragem do disco?
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Tatit: Acho que comecava com 2 mil cépias.

O Caprichoso me lembro que fizemos 5 mil copias, porque a gente achou que ia
ter uma certa repercussdo porque comecou a ter muito pedido no comeco.
Quando nés mandamos fazer esses 5 mil achando que tinhamos perdido
oportunidade e que tinhamos feito muito pouco, ai quando vieram os discos ja
tinha passado aquela febre e encalharam uns 3000 discos. NoOs ficamos com
aqueles discos e ndo sabiamos o que fazer. No fim virou depésito de cupim.

[.]

56) Tatjane:Quanto ao projeto “Rumos aos Antigos”, quando e onde vocés

iniciaram a apresentacdo deste repertério?

Tatit: Creio que seja em 77. O outro espaco que nos (Grupo Rumo) tinhamos
conseguido anteriormente era a Alianca Francesa, aqui mesmo no Butantd. La
tinha um auditoriozinho, chegamos a fazer alguns shows |la em 74 e 75. Depois,

guando conseguimos o MIS fizemos 2 anos la.

57) A respeito da cangédo “Bem Alto”, em que ano vocés apresentaram o clipe no

Fantastico?

Tatit: Tenho a impressao que foi por ocasido do lancamento do Caprichoso. Foi na

época de divulgacdo daquilo.

58) Tatjane: E vocés que mandaram também para o programa?

Tatit: Quem fez esse clipe foi o Olhar Eletrbnico, que era uma produtora
independente também, onde tinham amigos da gente que resolveram fazer com a

gente.

59) Tatjane: A fazer o clipe e enviar?
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Tatit: Tinha um quadrinho no Fantastico de uma certa regularidade, como uma
espécie do Retrato Falado atualmente. Eles iam fazer o clipe para o Fantastico

semanal.

60) Tatjane: Eles que sugeriram Bem Alto?

Tatit: E, sugeriram. Eles achavam cinematogréafica a masica e que entio renderia
mais, ia fazer coisas na cidade com a policia chegando, eles queriam uma coisa

movimentada e essa musica era muito cinematografica.

61) Tatjane: E como foi a repercusséo?

Tatit: Nenhuma. Acho que s6 um jornaleiro por quem eu passei que comentou: “o

senhor ndo estava na televisdo? Foi a Unica repercussao que eu vi e mais nada.

(risos)

62) Tatjane: Nao acredito! Nenhuma?!

Tatit: Sabe por qué? Primeiro porque era uma coisa descontextualizada
totalmente. Era um segmento que eles puseraram la, ninguém sabia quem era
‘Rumo”. Imagine em nivel nacional no Fantastico. Ninguém sabia quem era
‘Rumo”. Parecia uma producdo ali do proprio Fantastico, uma brincadeira, uma
novelinha que eles estavam fazendo. Ninguém entendeu que aquilo era musica.
Pensaram que era uma reportagem do Fantastico, ninguém identificou que aquilo
era um grupo. Nao tinha nada pra contextuar o que tinha acontecido.

E a musica nem era bonita pra isso. Nao era musica pra “pegar”, eles pegaram

pelo aspecto cinematografico, e tal.

63) Tatjane: Vocés ndo chegaram sugerir outra?
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Tatit: Nao, a gente sempre foi no embalo das contingéncias. O que pintava fazia,
achava que: “é Fantastico, € bom, vamos fazer e tal!”. Sabiamos que nao ia dar

nada, em nada mesmao.
64) Tatjane: Nao era um pessimismo do Grupo, entdo?
Tatit: N&o. Era consciéncia de realidade. A gente jA4 sabia, j& estdvamos

experientes nesta época.

[.]
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APENDICE 3 — ENTREVISTA COM ARTHUR NESTROVSKI (AN)

01) Tatjane: Luiz Tatit em entrevistas recentes e no préprio DVD, afirma que o
humor no Rumo néo era intencional e que aconteceu por acaso. Vocé concorda

com isso?

AN: Eu discordo, vocé ja viu o show do Rumo? Tem momentos de rolar de rir, a

plateia cai na gargalhada.

02) Tatjane: o que te levou a aprofundar o estudo sobre a musica popular
brasileira, além da critica no jornal, mas também como pesquisador na
universidade, e como editor, dando énfase mais especificamente a mausica de

Sao Paulo?

AN: Falta de bibliografia critica no campo da musica popular, incrivelmente um
repertério que eu acho que é um dos principais patrimoénios da cultura brasileira
moderna e que € um, e um repertorio que tem uma insercdo muito incomum na
cultura brasileira que ndo € comparavel a de quase nenhum outro pais, sédo
poucos exemplos que tem uma musica popular com a variedade e a exceléncia e
a importancia que tem a musica popular brasileira na nossa cultura, a despeito
disso a bibliografia critica sobre essa area é muito deficiente. E..., existem hoje
alguns volumes digamos de natureza biogréfica, ou de crbnica, ou préximo da
crbnica, sdo livros mais anedoticos, circunstanciais, do que propriamente

interpretativos.

03) Tatjane: Ou os do Tinhordao que abordam um aspecto mais histérico da musica

no Brasil.

AN: Tomara tivesse mais, mesmo os dele s&o poucos volumes.
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04) Tatjane: Sim, sdo poucos, mas eles se aproximam mais de uma linguagem
critica e académica, diferente das biografias, apesar da opinido dele ser
controversa em varios aspectos. Mas vocé ndo acha que havia e ha uma

dificuldade de introduzir esse assunto como tema de pesquisa nas universidades?

AN: Entéo, ficou claro pra mim que havia um, enfim, que havia um descompasso
entre a variedade, a riqueza e a importancia da producdo da musica popular e a
insuficiente resposta de interpretacéo, quer dizer, ndo tem nada comparado ao que
€, por exemplo, o campo bibliografico da literatura, ou do cinema. Bom, com isso
em mente faz alguns anos que eu venho pessoalmente me dedicando a esse
esfor¢co de escrever de forma mais sistematica e com uma ambicdo diferente s6
do texto curto do jornal sobre a musica popular. Eu e outras pessoas. Entdo, com
isso em mente a idéia de se dedicar a musica paulista parecia fazer todo o sentido
uma vez que se a gente ndo fizer isso, quem vai fazer? Entende, entéo, é... , tanto
como editor, porque eu sou editor da Publifolha, entdo, tanto como editor, enfim,
nos ultimos trés anos a gente fez uma série de publicacdes aqui, entre outras, com
destaque o livro do Tom Zé e o Livro do Zé Miguel, entre outros projetos, tanto
como editor, como, quer dizer, tanto quanto como ensaista parece fazer sentido

ampliar essa discusséo.

05) Tatjane: N&o é possivel considerar a narrativa de Tatit humoristica, mas seu
modo de narrar em algumas cancdes, provoca o efeito do inusitado, do
estranhamento, do surpreendente que provoca O riso, sem necessariamente ser
anedatico. Ele parece encontrar um meio termo entre a realidade e a comicidade e
transporta-lo para o plano da ficcdo na narrativa da cancéo, sobretudo quando o
sujeito da cancao parece tentar entender sua condicdo falando consigo mesmo,
ou quando tenta dialogar ou se aproximar de uma mulher. Como vocé avalia o
processo narrativo de Luiz Tatit e de que maneira vocé acha que o humor colabora

para a singularidade das narrativas nas can¢gdes desse compositor?
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AN: Eu acho que existe uma qualidade, é..., sdo duas coisas: por um lado é uma
qualidade de engenho, isso € uma coisa que nao se fala muito, quer dizer nunca vi
descrito assim, mas tem uma, acho que isso é um reconhecimento quase que
imediato de todo mundo, existe um engenho da cancdo que o Luiz Tatit domina
com virtuosismo, quer dizer seja como compositor, ou seja, especialmente como
letrista, ndo tem uma letra do Luiz que n&o tenha essa qualidade. Cada uma tem
uma operacao interna muito propria, € um engenho formal que ele domina e é
como se pra uma letra virar uma letra, ela precisa ter esse jogo interno, ela precisa
criar suas proprias regras, enfim, ela cria as regras do jogo que ela mesma vai
jogar. E ele resolve isso sempre de uma forma muito engenhosa e isso, muitas
vezes, acho que esta ligado ao humor, porque a resolucdo muitas vezes € uma
resolucdo ndo vou dizer humoristica, mas humorada. Ela é uma resolucdo que é
um tipo de inteligéncia, que € um tipo de inteligéncia ao mesmo tempo, ai vem o
segundo lado, ao mesmo tempo melancélico ou desencantado, e, bem humorado.
Eu acho que isso é uma vertente muito do Luiz. Por um lado é uma coisa assim
desidealizadora. O Luiz € um poeta desidealizante, ele constantemente rebaixa,

justamente aqueles valores que tendem a ser habitualmente muito elevados.

06) Tatjane: Como a felicidade, o proprio amor, todos os temas que ele trabalha...

AN: Tudo. E um rebaixamento das ilusdes, um rebaixamento das fantasias desses
temas. Isso é uma coisa tipica das letras do Luiz. Ao mesmo tempo € ndo é uma
desvalorizagdo, € um rebaixamento vamos dizer do contingente que ele diria
passional. E ..., a0 mesmo tempo, esses mesmos temas s&o tratados entio com
uma ironia muito engenhosa, porque parte do trabalho de desidealizacdo se da
justamente pela ironia, ou seja por um descolamento da figura do narrador, do
cantor, do compositor implicito ali daquilo que ele mesmo ta narrando, tem sempre
uma postura dupla, quer dizer, € um tipo muito especifico de inteligéncia mesmo
nos textos e eu acho que isso é uma palavra que a gente ndao pode ter medo
também, porque parece que quando vocé vai falar em poesia, ou, especialmente

guando falar em musica tem que desligar o cérebro, nenhum mdasico faz isso,
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nenhum compositor pensa assim sobre muasica e nenhum poeta pensa assim

sobre poesia.

07) Tatjane: E como vocé vé a interacdo do publico com as cancdes?

AN: Para quem estd ouvindo isso € o que elas tém também de mais generoso e
encantador, embora elas sejam sempre exercicios de engenho muito habilidosos
nao é, e bem construidos, elas incitam quem esta ouvindo a acompanhar esse
gesto que elas mesmas vao fazer. E existe um prazer de resolver a cangao junto
com a cancg&o que se resolve. E como se a gente se tornasse o autor daquilo que
esta sendo cantado, mais do que um personagem. Acho que a gente se torna,

escutando a cancéo, a gente tem o prazer emprestado da autoria junto com ele.

08) Tatjane: Tem. Até porque nesse engenho, ele deixa o ouvinte entrar de certa
maneira e da essa abertura para que ele tente apontar os caminhos para aquele
personagem, de ir por ali ou por aqui. E claro que a gente ndo pode definir isso,
gue a cancgao esta pronta, mas o ouvinte tem a sensacao de que esta participando

daquele processo.

AN: Exatamente. E isso eu acho que € uma coisa rara e isso eu acho que é uma
coisa que define a poesia do Luiz, e €, e tem a ver com essa combinacao eu acho

de engenho e ao mesmo tempo de melancolia e de ironia.
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APENDICE 4 — ENTREVISTA COM GERALDO LEITE (GL)

01) Tatjane: O Grupo Rumo apresentou uma proposta diferenciada desde o inicio
de suas apresentacfes em 1974. Vocé poderia me falar um pouco sobre esta
proposta do Rumo, o Grupo dividia a pesquisa em encontros sistematicos para o
estudo da cangdo e em encontros para ensaios musicais? Como funcionava esta

dindmica de trabalho?

GL: Primeiro foi uma juncé@o de pessoas que gostavam de musica. O Luiz ja tinha
um trabalho individual e alguns como o Paulo e o Akira jA costumavam tocar
juntos. Era uma fase mais universitaria entdo o debate estético e a procura de
informacé&o era parte do processo. Nem todos estavam envolvidos nas discussfes
mais tedricas — alguns gostavam mesmo € de tocar/ ensaiar e assim as
personalidades foram florescendo. O grupo que estudava n&o era o “Rumo”, tinha
(se ndo me engano) o Luiz, Hélio, Eu, Pedro, Augusto (que era Rumo também) e
mais outros interessados no tema como o Valdir, o Djum e talvez mais alguém. Em
geral, na época em que haviam esses estudos, eram encontros semanais (no
comeco da semana para nao confundir com o tempo dos ensaios) onde, em geral,

tinhamos que ler algum livro e depois discutir em conjunto.

02) Tatjane: Como se deu o trabalho de pesquisa do Grupo no disco “Rumo aos
Antigos”™? Quais 0s cancionistas pesquisados e como VOCés tiveram acesso ao
registro em disco das canc¢fes selecionadas? Vocés tiveram contato com Miécio
Caffé?

GL: A primeira iniciativa foi fruto de um convite do MIS de SP para fazermos um
show, mas dai entendemos que seria mais legal / adequado se isso tivesse a ver
com alguma pesquisa tipica de um museu. Dai resolvemos focar primeiro no Noel
Rosa. Existiam alguns livros sobre o tema e o do Almirante foi fundamental. Eu ja
tinha muito discos dele, mas fomos atras também de pesquisadores de MPB.
Quem mais nos ajudou foi o Silo Carlos que morava na Av. Reboucas e abriu seus

arquivos. Em geral levAvamos um gravador de rolo para o local e gravavamos
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direto do aparelho de 78 rotacfes. Quem ajudou também — neste e nos demais —
foi o Miécio Caffé, que morava no centro — se ndo me engano na Rua Vitéria (do
lado da Aurora). Gravamos na cada dele e ele e a mulher nos receberam muito
bem. Sempre adorei as capas e as ilustracdes dele. Comecamos pelo Noel,
depois Lamartine e namoramos outros basicos como Assis Valente, mas nao
chegamos a fazer um trabalho s6 dele. Depois dessa fase, ao invés de nos
concentrarmos em s6 um, optamos por pegar uma cancdo ou outra antiga e

retrabalhar.

03) Tatjane: Quantas canc¢des foram selecionadas de cada compositor para 0
repertdrio das apresentacdes? Algum compositor teve mais destaque?

GL: Quem teve mais, talvez por ser o primeiro, foi o Noel, pois faziamos um show
dividido em duas partes — cada dia um repertorio — que era quase que sé para
pessoas resistentes — pela duracdo. Penso que eram em torno de 50 musicas (o
Luiz sabe em detalhes). Pra nés o show era gravar os originais, pensar em como
apresenta-las (e a Théia também participava cantando), ensaiar e tocar. Ao

mesmo tempo, o Gal preparava o Cartaz / Filipetas (€ dele o logo do RUMO).

04) Tatjane: Realizei uma pesquisa no Museu da Imagem e do Som de Sao Paulo
e nao encontrei nenhum registro desses shows. Em que ano eles aconteceram e

qguantas apresentacdes foram realizadas, aproximadamente?

GL: NOs temos cépias de todos os shows (também nos mesmos gravadores de

rolo — o meu e o do Hélio). Quantos foram?...s6 o mestre Luiz sabe.

05) Tatjane: No cd “Sopa de Concha” vocé retomou os compositores e intérpretes
pesquisados no “Rumo aos Antigos” ou fez uma nova pesquisa incluindo nomes

nao trabalhados naquela época?
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GL: A minha pesquisa que gerou o Sopa de Concha nao teve nada a ver com 0s
autores / interpretes de antes, mas, sem davida passou por Mério Reis, Francisco
Alves, Orlando Silva, Carmen Miranda, .. como boa parte do trabalho anterior. O
espirito que me guiou era o mesmo: descobrir / cavar grandes cancdes do
passado que eu — e muita gente — ndo conhecesse. Eu pensava também em que
musica o Jodo Gilberto gostaria de reinterpretar. Comecei com autores e
interpretes que ja conhecia, mas depois a pesquisa me deixou levar, descobrindo

outros cantores / autores.

06) Tatjane: Os primeiros discos do Rumo sairam em 1981. Por que lancar dois
discos simultaneamente? Qual a tiragem de cada disco e qual o nUmero de copias

vendidas? Vocés tinham esse controle das vendas?

GL: E porque desde o comecinho a gente dizia e era fato que tinhamos dois
trabalhos: o das nossas musicas (mais do Luiz, Hélio, Zécarlos, Pedro e Paulo) e
a reinterpretacdo dos antigos. Achavamos também que talvez certo tipo de musica
agradasse a publicos diferentes. Se lancassemos duplo talvez ficasse dificil a
venda. Eu vou chutar (Luiz de novo) mas acho que saimos com 3 mil cada —
depois vendeu muito mais e tivemos muitas reedicbes. Controlavamos sim e era
tudo producdo nossa. Tinhamos também nosso nucleo visual / estético do Gal

Oppido e da Edith Derdik, artista plastica, casada com o Paulo na época.

07) Tatjane: Quais eram as expectativas de inser¢do no cenario cultural do Rumo
durante a existéncia do grupo? Vocés chegaram a enviar o trabalho para alguma

gravadora?

GL: N6s sempre tivemos a vontade e interesse em poder vender mais, tocar no
radio, ser mais conhecido, viajar pelo pais, ... coisas da juventude. O que faziamos
era muito fora do que se tocava nas radios, dai ndo acreditarmos tanto nessa
chance. A nossa bandeira era pela musica independente e, parecia que a chegada
do Gordo (ex Lira Paulistana) ao comando da Continental conseguiria fazer com

que o trabalho independente agora pudesse alcancar outra projecdo (e éramos
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nos, Premé, Lingua, Itamar e outros). Eu me lembro de algumas vezes enviar
mensagens por telefone, pois ele ndo me atendia, ao Guto Graga Melo da Som
Livre (Globo), s6 pra ver se ele nos ouvia, ou recebia a gente,... mas nunca tive
resposta, nem soube se ele ouvia... NGs chegamos a fervilhar em S. Paulo e a ser
super bem recebidos em BH, Curitiba, Porto Alegre e Rio (principalmente), mas a
virada que o Rock teve no Brasil nos colocou meio de escanteio, como

possibilidade de maior projegéo.
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APENDICE 5 — ENTREVISTA COM JOSE MIGUEL WISNIK (JMW)

Tatjane: Vocé participou de algum encontro promovido pelo Grupo Rumo para
estudar a cangao?

JMW: Nao me lembro propriamente de encontros para estudar cancédo. O que me
lembro muito bem é que os shows do Rumo, no inicio da carreira deles, tinham
debates ao final, para discutir exatamente os rumos da canc¢do. Acho que essa é
uma curiosa marca de época: a Vanguarda Paulista” estava de fato querendo
explorar e devassar novas dimensfes que fizessem avancar a linguagem da
cancdo. Pelo menos é o caso do Arrigo, com a incorporagdo do atonalismo, e do
Rumo, com o canto falado. Nesse sentido, o termo vanguarda se aplicava com
propriedade. Acho que tanto no Arrigo como no Luiz Tatit essa atitude € um efeito
enviesado do fato de cursarem ambos o curso de Musica da ECA, que tinha na
época uma inflexdo vanguardista, privilegiando a idéia de que a arte tem que dar
novos passos que revolucionem a linguagem. Acho que era uma espécie de
estetizacdo dos debates politicos ligados a funcdo da arte nos anos 60 — néo se
tratava mais de revolucionar a sociedade com a cancdo, mas, em alguma medida,
revolucionar a canc&o. E claro que o Rumo fazia isso com sutileza e ironia, mas é
de se notar que, ndo por acaso, 0 home completo do grupo, no inicio, era Rumo
de Musica Popular. Que o publico ndo se limitasse a escutar cancdes, mas que
fosse convidado a se engajar, ao final, numa discussdo sobre os rumos da cancao
e sobre o canto falado. E a tal sintoméatica marca de época de que eu falava antes,
cujo contexto eu tentei recuperar aqui, para vocé. Acho que nao demorou muito
tempo para que percebessem que essa combinacao de show com debate era algo
quixotesca e muito “cabeca”. A saida foi associar Rumo com Umor, e reinventar a
prépria origem, como no impagavel samba enredo que o Luiz compds mais tarde

sobre o tema.
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APENDICE — ENTREVISTA COM DANTE OZZETTI (DO)

01) Tatjane: Vocé teve aproximacdo, do ponto de vista musical, com o Grupo
Rumo? Chegou a participar de algum encontro do grupo para discussdes sobre a
cancao popular ou de algum show em que esse tema era debatido com a plateia?
DO: Sim, estive presente em algumas discussfes, ndo propriamente sobre o
Grupo Rumo, mas sobre a Vanguarda Paulista, me lembro de uma discusséo
sobre o movimento que aconteceu na Puc-SP, com os integrantes, jornalistas e
varios musicos jovens que também produziam seus trabalhos.

Acompanhei muito de perto a producdo do Grupo Rumo, em casa, a Na ficava
horas, no piano, tentando compeender nota por nota as melodias implicitas no

canto falado do Luiz Tatit.

02) Tatjane: Vocé poderia falar um pouco sobre o inicio de sua parceria musical

com Luiz Tatit?

DO: A minha parceria musical com o Luiz Tatit comecou na elaboracdo do
repertério do CD Estopim, da N&, em que fizemos juntos trés musicas, a primeira
foi Estopim, depois Crapula, e Nosso Amor, e foram as Ultimas a serem inseridas
porque foram compostas, sobre "propria encomenda" a partir do repertorio
selecionado. Eu e a Na achamos que faltavam musicas com esse perfil especifico,
e por isso tratei de compb-las. O convite feito ao Luiz para fazer as letras, veio no
rastro das parcerias que ele havia iniciado com a Na, acabando na realizacdo de

um velho sonho.

03) Tatjane: Como se dé o processo de parceria com cancdes tdo proximas da fala

como as de Tatit?

DO: Eu sempre faco a melodia primeiro, procuro contar uma estoria musical com
roteiro, perguntas, respostas, conclusdo. Procuro compor uma melodia que tenha

esses ingredientes e também tenha sonoridade, inflexdes, pausas, que se
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aproximem da fala, como se estivesse discorrendo sobre um assunto. Acredito
que isso facilite a elaboracéo da letra para o Luiz, que busca a sonoridade para
achar as palavras e desenvolver o texto, para isso, tento deixar bem clara a linha
melddica. Entrego a melodia gravada ao Luiz e geralmente com o esboco do

arranjo.

04) Tatjane: A partir de quando, ou de qual disco, vc considera que o trabalho de
Tatit passou a se preocupar mais com a elaboracdo de arranjos para as
cancdes? Isso de alguma forma foi sugestdo sua? Ou partiu do Tatit dar outro

acabamento as can¢fes?

DO: O Grupo Rumo sempre se preocupou com a elaboracdo dos arranjos, e
sempre a altura das invenc¢des propostas nas composicoes, alias, esse é outro
grande mérito do grupo. Quando o Luiz Tatit comecou a fazer o trabalho solo,
outros musicos participaram na concepc¢ao dos arranjos, como o Jonas Tatit, o
Fabio Tagliaferri, o Adriano Busco, o proprio Paulo Tatit, entre outros, é sintomatica
a transformacao na sonoridade, além dos recursos tecnolégicos que puderam ser

apropriados nesses trabalhos. Nao tenho qualquer participacéo nisso.

05) Tatjane: Como vocé avalia a insercao do trabalho musical e tedrico de Tatit na

musica brasileira? De que forma ele influenciou a sua obra de cancionista?

DO: O seu trabalho musical teve um impacto impressionante quando se iniciou e
assim continua até hoje. A sua performance ajudou muito na percepcdo da sua
obra. A sua participagdo solo nos shows do Grupo Rumo, de certa forma
evidenciava a compreensao e o significado do seu trabalho, e era um dos
momentos mais esperados. A interpretacdo das suas musicas, que parecia que
estaria sempre destinada a Na e a ele proprio, aos poucos foi sendo
experimentada e solucionada por outros intérpretes, e cada um dando a sua

contribui¢cdo, formou uma das obras mais influentes da atualidade.
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A abertura que o Luiz Tatit deu ao permitir as parcerias, que comec¢ou com a Na, e
se estendeu a inUmeros parceiros, conseguiu uma abrangéncia que efetivou a sua
inclusdo sistematica nos trabalhos desses artistas e consolidou a sua grande

importancia na musica brasileira.
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ANEXO 1 — A MUSICA DIFERENTE DO GRUPO RUMO: A MUSICA DA FALA.
JORNAL DA TARDE, 07 NOV. 1981. ARTIGO DE SERGIO VAZ.

No tempo em que 0 Rumo era um grupo novo

http://50anosdetextos.com.br/1981/no.tempo.em.que.o.rumo.era.um.grupo.novo/,
acessado em 15 de marco de 2010.

A musica diferente do grupo Rumo: a musica da fala.

Texto de Sérgio Vaz

Os ouvidos que preferem repeticdo e a redundancia (ouvidos que se chocaram
com as guitarras elétricas e a colagem de imagens de “Alegria, Alegria”, ou com a
justaposicdo concretista de vozes de ou nao, o primeiro LP de Walter Franco, por
exemplo), esses ficariam igualmente chocados ao ouvir o grupo Rumo interpretar
musicas como “Cancéao Bonita”.

O préprio titulo da musica é sugestivo, provocante. A letra parece um manifesto,
uma declaragao de intengdes: “Ele fez uma cancgéo bonita pra amiga dele, e disse
tudo que vocé pode dizer pra uma amiga na hora do desespero. S6 que nao pbde
gravar, e era um recado urgente, e ele ndo conseguiu sensibilizar o homem da
gravadora”. (E atencdo: a cantora pronuncia 6mi.) “E uma cancgédo dessa nao se
pode mandar por carta pois fica faltando a melodia. E ele explicou isso pro
homem: Olha, fica faltando a melodia”.

Cancdo bonita? Melodia?, perguntariam certamente os que preferem a
redundancia. Como pode ser bonita uma “musica” dessas, que justamente quase
ndo tem melodia, e cuja letra é praticamente recitada, falada, em vez de ser

cantada?


http://50anosdetextos.com.br/1981/no.tempo.em.que.o.rumo.era.um.grupo.novo/
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Com uma atitude assim, os que preferem a redundancia vao perder a
oportunidade de conhecer uma das mais ricas e interessantes experiéncias da
musica popular brasileira nos ultimos anos. Porque o trabalho do grupo Rumo —
gue estd em dois discos independentes lancados ao mesmo tempo, ha poucas
semanas, Rumo e Rumo aos Antigos — é forte, inovador, criativo. Como é novo,
assusta os que tém medo do novo. Mas, justamente porque é novo, alarga os
horizontes, amplia os limites, d4 uma sacudida no panorama musical.

Mas, sobretudo, além de novo, o trabalho do Rumo é inteligente, bem-humorado,
divertido. E competente, de grande qualidade.

Os dois discos simultdneos do Rumo ja foram saudados como uma nova
revolucao, depois da revolugéo da e da revolugéo do tropicalismo. Talvez nao seja
tanto, nem o préprio grupo pretenda tanto. Mas, sem duavida, € um saudavel
exemplo da “desafinagdo” de que falava Caetano Veloso: “A realidade é que
aprendemos com Joao pra sempre ser desafinado” (“Saudosismo”, 1968). O
Rumo desafina do padréo estabelecido para a musica pelo radio e pela TV. E essa
“Cancao Bonita” é de fato uma espécie de “Desafinado”, versao 1981 — um

manifesto.
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A musica que fala

O que o grupo — formado por oito rapazes e duas mogas, de idade entre 22 e 29
anos, juntos ha oito, embora sO0 agora cheguem ao disco — pretende é,
teoricamente, simples. Pretende buscar uma forma de cancdo em que letra e
melodia estejam absolutamente integrados, indissociaveis. E descobriu que existe
uma cancao em que letra e melodia sdo assim: carne e 0sso de um mesmo ser. A
fala possui uma musica, € uma musica riquissima, tdo rica que 0s instrumentos
musicais sequer podem reproduzi-la integralmente.

E é da melodia, da musicalidade da fala, que trata “Canc¢ao Bonita”. Essa melodia
ndo se pode mandar por carta — a linguagem escrita € absolutamente incapaz de
traduzir as entonagdes, a expressividade, a riqueza, a melodia da fala. “E ele
explicou isso pro 6mi. Olha, fica faltando a melodia.” Essa frase, lida, tem pouco a
ver com a frase cantada (quer dizer, falada) pela cantora Na. Cantada (quer dizer,
falada), ela tem graca, humor, uma entonacdo de suplica, temperada por uma

pitada de deboche, de desdém pela insensibilidade do 6mi da gravadora.
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A essa altura, pode-se ter a impressao de que o grupo Rumo é uma espécie de
Jograis, que recitam poemas. N&o, ndo é nada disso. E musica, evidentemente —
embora os que preferem a redundancia certamente discordem. E boa musica. Os
dez integrantes do conjunto sdo, sobretudo, 6timos instrumentistas (em geral,
cada um toca dois instrumentos, ou mais). Os instrumentos sao simples,
populares: violdes, bateria, flautas, xilofone, baixo, agogd, pandeiro, sax, reco-
reco. Mas eles sdo tocados ndo numa exibicdo de virtuosismo, e sim de forma a
se integrar em um todo, ao lado das vozes.

O disco Rumotem nada menos de 18 mausicas, 17 delas da autoria dos
integrantes do conjunto. A maior parte é de Luiz Tatit, o mais prolixo dos
integrantes do grupo. Uma ou outra — como “Encontro”, por exemplo — revelam-se
cansativas, depois da terceira ou quarta audicdo, depois que se perde o impacto
da situacdo apresentada. A grande maioria, no entanto, é agradavel de se ouvir,
interessante, bem-humorada, bem executada. Algumas séo excelentes, como, por
exemplo (além de “Cancgado Bonita”), “Epoca de sonho” e “Carnaval do Geraldo”,
todas de Luiz Tatit. Carnaval do Geraldo é um bom exemplo do Rumo. Um cantor
diz: “Olha o Geraldo, esta chegando, estd morrendo de vontade de entrar no
carnaval.” E o Geraldo diz que n&o entra — mas diz com a voz bem grave, ritmada,
marcada, funcionando como o surdo da escola de samba: “Nao vou, ndo quero, eu
fico envergonhado, fica todo mundo olhando, todo mundo reparando...” (ou seja:

bum, bum, bum, bum, como o surdo).

Velhas obras-primas

Apenas a Ultima musica do disco ndo é de autoria dos membros do conjunto. E
“Chequeré”, composi¢cdo hoje pouco conhecida, do ano de 1924. Seu autor
chama-se José Barbosa da Silva, o Sinho.

E uma chamada para o outro disco, o Rumo aos Antigos, em que 0 conjunto
interpreta 15 musicas dos mestres Sinhd, Noel Rosa e Lamartine Babo, e de Luiz
Vassalo. Nada, porém, de “Jura”, regravadissima obra de Sinhd, ou “O Teu Cabelo

nao Nega”, de Lamartine, presente em cada baile de carnaval deste pais, de 1931
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para ca. O Rumo preferiu escolher obras dos grandes mestres que nao tém sido
regravadas nos ultimos anos e que por isso sdo desconhecidas por boa parte do
publico.

Ha um punhado de obras-primas neste disco maravilhoso, como “Pierrd
apaixonado” (Noel e Heitor dos Prazeres, 1936), “Ai, hein!” (Lamartine e Paulo
Valencga, 1933), “Quantos beijos” (Noel e Vadico, 1936), “Ndo quero saber mais
dela” (Sinh6, 1927). E as interpretagbes sdo otimas, impecaveis — seja nos casos
em que O grupo procurou seguir o arranjo original, seja naqueles em que eles
vestiram a melodia com uma roupagem de hoje. O dialogo entre a moca e o
portugués, em “N&o quero saber mais dela”, esta calcado na gravagao de Chico
Alves e Rosa Negra de 1927 — e tdo engracado e divertido quanto na versao
original. “Pierré apaixonado” teve o andamento modificado, tornado mais lento —
mas continuou belissimo. O maior (ou Unico) sendo seria a interpretacéo de “Deus
nos livre dos castigos das mulheres”, de Sinhd, em 1928; nessa faixa, o solista
Geraldo Leite enche de grandes pausas a letra, & maneira do genial Mario Reis,
mas com um evidente exagero que acaba tornando a audicdo cansativa.

Ha, ainda, em Rumo aos Antigos, uma 162 e Ultima musica, a Unica composta

depois de 1937 — “Pro bem da cidade”, de Luiz Tatit, que fecha o ciclo chamando

para o disco com canc¢des do grupo, 0 Rumo.

A primeira vista, a mistura de obras dos grandes mestres com a inovadora
proposta do grupo poderia parecer absurda. Mas sO a primeira e rapida vista. Os
integrantes do conjunto dizem que na musica dos antigos existia isso que eles

procuram obter com suas obras, hoje: a perfeita integracdo entre melodia e letra.
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E é bem verdade. Mas ha outros pontos de contato. Os mestres “antigos” também
usavam uma linguagem limpa coloquial, simples: também sabiam ser bem-
humorados, irreverentes, brincalhdes. E a mduasica que faziam era de boa
qualidade. Assim como a dos rapazes e das moc¢as do Rumo.

Os que preferem a redundancia talvez reconhecam isso, daqui uns 40 anos.
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N. CANQAO COMPOSITOR DISCO ANO
01 | “Mestres Cantores” José Miguel Wisnik/Luiz Tatit José Miguel Wisnik | 1994
02 | “Anh!” Luiz Tatit Rumo 1981
03 | “Cangéao Bonita” Luiz Tatit Rumo 1981
04 | “Banzo” Luiz Tatit Rumo ao Vivo 1992
05 | “Epoca de Sonho” Luiz Tatit Rumo 1981
06 | “Acho Pouco” Luiz Tatit Rumo 1981
07 | “Velha Morena” Luiz Tatit Rumo 1981
08 | “Pro Bem da Cidade” Luiz Tatit Rumo aos antigos 1981
09 | “Pierr6 Apaixonado” Noel Rosa/Heitor dos Prazeres Rumo aos antigos 1981
10 | “Aceita a Serenata” Luiz Tatit Diletantismo 1983
11 | “Olhando a Paisagem” Luiz Tatit Caprichoso 1985
12 | “Release” Luz Tatit Caprichoso 1985
13 | “Bem alto” Zecarlos Ribeiro Caprichoso 1985
14 | “A companheira” Luiz Tatit Felicidade 1997
15 | “Haicai” Luiz Tatit Felicidade 1997
16 | “Deu Pane em S&o Paulo” Luiz Tatit Felicidade 1997
17 | “Felicidade” Luiz Tatit Felicidade 1997
18 | “Capitu” Luiz Tatit O meio 2000
19 | “As Silabas” Luiz Tatit O meio 2000
20 | “Seios da Voz” Luiz Tatit Felicidade 1997
21 | “Amor e Rock” Luiz Tatit O meio 2000
22 | “Para Elisa” José Miguel Wisnik/Luiz Tatit S&o Paulo Rio 2000
23 | “Perdido” Luiz Tatit Ouvidos uni-vos 2005
24 | “Tom de Quem Reclama” Luiz Tatit Ouvidos uni-vos 2005
25 | “Controlado” Luiz Tatit Ouvidos uni-vos 2005




ANEXO 3 — LISTA DE CANCOES DE NOEL ROSA E DA

VANGUARDA PAULISTA

173

N. CANQAO COMPOSITOR DISCO ANO
01 | “Gago Apaixonado” Noel Rosa Noel Pela 1930/
Intérprete: Noel Rosa Pr|n\1/(3||ra1Vez 2000
02 | “Mulher Indigesta” Noel Rosa Noel Pela 1932/
Intérprete: Noel Rosa Pr|n\1/(3||ra3Vez 2000
03 | “Trés Apitos” Noel Rosa Noel Pela 1931/
Intérprete: Orlando Silva Primeira Vez 2000

vol. 11
04 | “Pierr6 Apaixonado” Noel Rosa/Heitor dos Prazeres Noel Pela 1936/
Intérprete(s): Diabos do Céu, Primeira Vez 2000

Joel e Gatcho vol. 5
05 | “Clara Crocodilo” Mério Lucio Cortes/Arrigo Barnabé Clara Crocodilo 1980
06 | “Lua de Mel” Marcelo/Mario Manga/Osvaldo Luiz. Premé vivo 1996
07 | “Xingu Disco” Carlos Melo/Laert Sarrumor Lingua de Trapo | 1981
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ANEXO 4 - CD COM AS CANCOES DE LUIZ TATIT E PARCERIAS,
CANCOES DE NOEL ROSA E DA VANGUARDA PAULISTA.



