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“... respostas virdo do tempo...”

Milton Nascimento e Fernando Brant
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Resumo:

A expressdo Clube da Esquina tem sido utilizada para se referir a um grupo de
compositores, sobretudo cancionistas, na sua maioria mineiros, € Instrumentistas que
produziram wm vasto repertério musical, principalmente na década de 1970 no Brasil. Tendo
Milton Nascimento como personagem centralizadora, o grupo retne dentre outros, Wagner
Tiso, Marcio Borges, Lo Borges, Beto Guedes, Fernando Brant, Ronaldo Bastos e Toninho
Horta. Ligados por afinidades musicais ¢ poéticas, tiveram a cidade de Belo Horizonte-MG
como local de formagfo inicial, encontros e fomentacdo da criatividade. Apoiando-se no
contexto de transformacdes que permitiram marcar €pocas. grupos, lugares e/ou personagens
no cendrio musical brasileiro do século XX, propés-se um estudo sobre o Clube da Esquina.
Por mais que a sua producio venha sendo identificada, pela critica, como um movimento
musical, dizer que ela € identificdvel por apresentar uma sonoridade particular parece mais
coerente. O objetivo desta pesquisa € promover uma reflexo estética acerca desta sonoridade,
entendendo-a como resultante da combinacio de elementos composicionais, de arranjo e
interpretativos (caracteristicas individuais dos instrumentistas, gravagdo ¢ outros). Para isto,

foi escolhido o disco Clube da Esguina. de 1972 (com suas 21 cancdes), como material

sonoro por entender que ele ¢ um dos trabalhos que melhor sintetiza as caracteristicas

especificas do grupo.

Milton Nascimento —~ Cancio - Masica Popular Brasileira
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Abstract:

The expression Clube da Esquina has been used to refer to a group of composers,
mostly from the State of Minas Gerais, and performers who produced a large musical
repertory during the seventies in Brazil. With Milton Nascimento as the central character, the
group includes Wagner Tiso............ , among others. Bound by an poetical an musical affinity,
they had the city of Belo Horizonte as a point of departure for they meetings, formation and
creative production. This study about the Clube da Esquina is based in the context of
transformations that made it possible to make history and to mark groups, places and/or people
in the Brazilian musical scenery during the twentieth century. Althought it has been
considered a movement, it seems more adequate to say that the its production has a distinctive
sonority. The purpose of this work is to promote an aesthetical reflection about that sonority,
understanding that it is a combination of composing, arranging and performing elements. For

that purpose the Album Clube da Esquing, released in 1972 {with 21 songs) has been chosen

as a source, considering that it is the first work to sinthesize the specific musical
characteristics of the group.

Milton Nascimento — Song — Brasilian Popular Music
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infroducao

Introdugao

A expressdo Clube da Esquina passou a ser usada, no final dos anos 70, para se referir
a um grupo de compositores, sobretude cancionistas, na sua maioria mineiros, poetas ¢
instrumentistas que produziram um vasto repertério musical, principalmente na década de
1970 no Brasil. Tal expressdo, ampla em si, também da titulo a duas cangdes (CLUBE DA
ESQUINA e CLUBE DA ESQUINA N/ 2) e dois discos duplos, de titulos homénimos aos das
cancdes, lancados respectivamente nos anos de 1972 e 1978. A expressio, podendo se referir a
cinco sujeitos (grupo, duas msicas, dois discos), pde em questio o titulo desta pesquisa. Qual
dos cinco seria 0 seu objeto central? Para esclarecer esta ambigiiidade faz-se necessario refazer

o caminho percorrido para a escolha.

Inicialmente, o objetivo era compreender o estilo, se assim podemos chamar, da
producio musical do Clube da Esquina, a partir do aspecto sonoro — um grupo que trazia a
figura do cantor e compositor Milton Nascimento como personagem centralizadora, reunindo
dentre outros, Wagner Tiso {compositor, arranjador e pianista), Marcio Borges (letrista), L6
Borges (compositor e intértprete), Beto Guedes (compositor ¢ intérprete), Fernando Brant
(letrista), Ronaldo Bastos (letrista), Toninho Horta (compositor, guitarrista e intérprete),
Novelli (contrabaixista e compositor), Nelson Angelo (violonista, violeiro e compositor),
Tavinho Moura (violeiro ¢ compositor), Robertinho Silva (baterista), Flavio Venturini
(tecladista, compositor e intérprete), Luiz Alves (contrabaixista), Nivalde Ornelas
(saxofonista), Sirlan, Tavito, Frederiko, Nana Vasconcelos (percussionista), Frederiko
(guitarrista), Murilo Antunes (letrista), Paulinho Carvalho (contrabaixista), Paulinho Braga
(baterista), Fernando Leporace (contrabaixista), Terdric Jinior (piano, o6rgdo); além dos
membros da familia Borges Marilton, Telo e Nico Borges, dos orquestradores, arranjadores ¢
regentes Luiz Eca, Eumir Deodato, Paulo Moura (saxofonista), Francis Hime (pianista), Lyrio
Panicali, e participagdo dos amigos compositores em uma ou outra musica contida nos Lps
langados entre 1967 e 1979 Dori Caymmi, Danilo Caymmi, Jovce, Gonzaguinha, Chico

Buarque e Mauricio Maestro.

Ligados por afinidades musicais e poéticas, tiveram a cidade de Belo Horizonte-MG

como local de formacdo inicial, encontros e fomentacfo da criatividade. A produgido do grupo

Lad
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chamava a atencio pela elaboracio e beleza harménica e melddica, pela assimetria da forma
musical, pelo uso recorrente do falsete, pela exploracao da melancolia, enfim, um conjunto de
fatores que agugavam a todo o momento o ouvido. Ja tendo desenvolvido uma pesquisa de
Iniciacdo Cientifica sobre um dos compositores do grupo, L6 Borges, a intencfo era reter na

sua amplitude todos os integrantes do mesmo.

A medida que a pesquisa fol se desenvolvendo, percebeu-se que a expressio Clube da
Esquina, apesar de usada na designagio de um grupo de compositores, letristas e
instrumentistas, abrigava um nimero muito grande de pessoas. Para uma compreensio da
totalidade seriam necessarios estudos mdividuais de cada membro do grupo e dos discos solo e
coletivos lancados num periodo entre 1967 ¢ 1979. Totalizando mais de 30 integrantes, cada
qual com seus tracos individuais, cerca de 21 Lps e mais de 300 misicas, a investigacdo
aprofundada das complexidades do grupo ficou invidvel para uma pesquisa de mestrado.
Surge, a partir deste momento, a necessidade de encontrar um conjunto de gravacdes que
pudessem representar com o maior contetdo possivel a sonoridade desta produgdo musical.
Considerando a dimensdo do repertério, foi imprescindivel estabelecer uma metodologia de
escuta. Neste sentido, entre outros livros analisados, o trabalho de Jan LaRue, 4ndlisis Del
Estilo Musical (LaRue, 1989), mostrou-se uma referéncia mais completa e eficiente na medida
em que ¢ autor, de forma clara, organizada e objetiva, propde uma organizagio de escuta para
o conhecimento aprofundado do material sonoro e social proporcionando o levantamento de
guestdes ¢ estimulando o pesquisador a decodificar seu objeto de pesquisa. Em seu livro, uma
espécie de guia para analise do estilo musical, LaRue propSe na segunda etapa destinada as
observagSes dos elementos musicais, os seguintes procedimentos: localizacio das trés
dimensbes de andlise (grandes, médias e pequenas) e observacdo das mesmas partindo das
grandes em direco as pequenas; e abordagem dos cinco elementos (som, harmonia, melodia,
ritmo e forma) e seus componentes basicos utilizados como pardmetro de observacdo das trés
dimensdes no levantamento das hipdteses analiticas. O autor ainda sugere a formulagio de
questdes para a abordagem da relacdo entre o texto e as estruturas musicais. Transpondo a
classificacio das dimensdes utilizadas por LaRue, apoiada num repertério de masica erudita

para o universo da musica popular, consideraram-se as grandes dimensdes como sendo a
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composicdo, juntamente com o arranjo € as orquestracdes, as meédias como sendo as secdes e

interliidios ¢ as pequenas as frases, semifrases e motivos.

Por mais que a idéia inicial passasse por um processo de reelaboragdo, ndo excluia a
necessidade do contato auditivo com os 21 LPs contextualizadores do grupo. Esta etapa,
seguindo a ordem cronoldgica e demonstrada no segundo capitulo da dissertacfo, teve como
principal objetivo encontrar o repertério sobre o qual analises mais detalhadas pudessem ser
feitas para uma melhor compreensio da sonoridade do Clube da Esquina, entendida como
resultante da combinacdo de elementos composicionais, de arranjo ¢ interpretativos
(caracteristicas individuais dos instrumentistas, gravacio e outros). Depois da audicio de
todos os discos, musica a musica, um disco em especifico reunia o maior numero de
caracteristicas encontradas no repertorio como todo: justamente aquele cujo titulo era

homénimo ao grupo: Clube da Esquina (1972). A partir deste momento surgiu uma

necessidade de diferenciar, no texto, o que era grupo, disco ou misica. Clube da Esquina ficou
para o grupo, Clube da Esquina para o disco e CLUBE DA ESQUINA para a muasica. Esta

diferenciagdo passou a ser usada para todos os discos € musicas mencionadas na pesquisa.

Definido o repertdrio a ser analisado, passou-se 4 andlise musical das 21 musicas que

comportam o LP duplo Clube da Esquina, descrita no terceiro capitulo. Transcreveu-se a

melodia e harmonia de todas as misicas, com excecio daquelas cuja autoria é externa aos
compositores do grupo, e trechos de arranjos que se tornaram intrinsecos & composigio. Os
outros elementos de arranjo tajs como a instrumentaco utilizada, orquestracio, recursos de
gravacdo, especificidades dos instrumentistas e outros aparecem em forma de texto. Optou-se
por incluir trechos explicativos, quando necessdrios, demonstrados na partitura, no corpo do
capftulo para que o texto mantivesse uma fluéncia e o leitor conseguisse conectar as cangdes.
As transcrigdes completas foram disponibilizadas no anexo. O referencial teérico para a
simbologia da harmonia baseou-se principalmente naquela utilizada por lan Guest (1996) em

seu método pratico de arranjo e na dissertacdo de mestrado de Sérgio Freitas (1995).

Sabendo que a reflexdo estética sobre a producdo musical do Clube da Esquina inclui
ndo apenas o estudo dos elementos musicais, mas também de dreas interdisciplinares tais

como as ciéncias sociais ¢ a historia, optou-se por analisar o objeto partindo do musical para o
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social. Neste sentido, & medida que o reperténo era ouvido, transerito e analisado reunia~-se um
conjunto de questdes sociais, politicas ¢ historicas reveladas pela combinacio de sons,
instrumentos, interpretacfo, timbres, letras e outros que pudesse direcionar o posterior estudo
social do grupo. As misturas de matrizes musicais levaram a discussdo do hibridismo cultural.
A particularidade sonora despertou a necessidade de aprofundar a questio identidade. As
experimentacdes, agressividade de certas interpretagdes e o didlogo politico através das letras
despertaram a necessidade de um maior conhecimento do periodo de ditadura militar no Brasil
¢ a situagdo politica da América Latina. Tais questdes, desenvolvidas no primeiro capitulo,
aparecem na pesquisa de forma sintética. Por mais que se reconheca a grande contribuicio
destes aspectos para a construcdo sonora do grupo, além de ser um campo de pesquisa
vastissimo no € o tema central da dissertacdo. Apesar do estudo ter partido do musical para o

social, escolheu-se organizar a dissertagio no sentido inverso.

Voltando & primeira pergunta, qual seria entdo o objeto central da pesquisa? O centro é

o disco Clube da Esquina. mas no sentido de representar o grupo Clube da Esquina. O disco

também comporta a cangdo CLUBE DA ESQUINA que vem precedida de um N°2, porque a
simplesmente CLUBE DA ESQUINA aparece no LP Milton de 1970. Por mais que se tenha
definido o disco como central, a expressdo sugere uma atitude mais aberta porque o Clube néo
¢ um espago delimitado e definido. Fazem parte dele os amigos mais proximos e aqueles que
vao aparecendo, que se identificam com seus integrantes, com suas composi¢des, com suas
interpretacGes, com seus timbres.

Neste sentido, cabe indicar uma questiio central a ser verificada: € possivel reunir em
um disco as especificidades sonoras responsdveis por identificar o Clube da Esquina? Antes
de tudo, ¢ precisc mencionar gue ndo se pretende fixar uma metodologia para uma analise
estilistica de um artista ou um grupo. A hipdtese € colocada no sentido de avaliar a
possibilidade de encontrar, dentro da obra de um grupo, ou artista, urn momento onde as idéias

sdo catalisadas a ponto de proporcionarem a identificacdo do mesmo.
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capitulo 1: contextualizacao historica

Introdugéao

A escolha em estudar a sonoridade da producdo musical do Clube da Esquina esteve
diretamente atrelada ao aparente cardter de especificidade sonora que o grupo apresenta. O
contato com seus discos ¢ a analise intuitiva das gravacbes identifica nele caracteristicas
particulares frente 4 MPB' produzida entre a segunda metade da década de 1960 e década de
1970. Num primeiro momento, parecia ser uma tarefa facil afirmar que o grupo possuia uma
identidade sonora e, mais do que isto, desvendar as razbes pelas quais tal afirmativa fosse
plausivel. Um contato mais aprofundado com o objeto de pesquisa revelava, no entanto, que
muitos elementos verificados no mesmo, permeavam outros grupos contempordneos a ele.
Esta descoberta impulsionou a busca de uma melhor compreensdo do contexto social histérico
ao qual tal producdo se inseria, além de por em questdo o termo identidade atribuido a sua
sonoridade.

Muitos pesquisadores tém-se voltado ao estudo da producio cultural das décadas de 60
e 70, um periodo em que a consolidagio da industria fonografica, somada ao avango televisivo
e a formacdo das culturas de massa, vio problematizar os projetos de identidade nacional a
partir do momento em que as fronteiras dos Estados nacionais e as grandes cidades
intensificam-se enquanto lugar de fusdo, mistura e didlogo intercultural. A hibridez permeia
grande parte das produgdes culturais aproximando culturas de lugares variados e ao mesmo
tempo diferenciando-as pela maneira particular de escolher, combinar e confrontar os
elementos transitorios. Nas palavras do argentino Néstor Garcia Canclini as culturas hibridas
seriam resultantes de “processos culturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que
existem de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas™.

Para um entendimento da produgiio musical do Clube da Esquina, somando as misturas

interculturais e ao desenvolvimento da industria cultural, tem-se, ainda, a situacdo politica de

' A opgo em usar a sigla MPB em detrimento de Miisica popular brasileira ¢ decorrente da diferenciagfio que ela
adquire a partir do seu surgimento nos anos 60. Alberto Ribeiro da Silva {Alberto Moby) esclarece esta
diferenciac8o em seu livro Sinal Fechado — a musica popular brasileira sob censura — dizendo que “esta sigla e
toda a produgio podtico-musical que ela passa a designar € uma construg@o politica e nfo significa mais, como
pode perceber, toda e qualguer milsica popular brasileira, sendo um subproduto — ou melhor, para que o termo
ndo soe pejorativo — um subsecio dela”. Pg. 145.

* Canclini, Néstor Garcia. Culturas Hibridas: Estratégias para Entrar ¢ Sair da Modernidade. Traducio Heloisa
Pezza Cintrio, Ana Regina Lessa; tradugo prefacio 4 2. ed. Géneses. 4. ed. - S&o0 Paulo: Editora da Universidade
de S&o Paule, 2003, PG. XIX.



capituio 1: contextualizagao historica

ditadura militar encontrada no Brasil entre os anos de 1964 e 1979. Foi um periodo marcado
pela censura, principalmente 4 musica popular que, lembrada por Alberto Moby®, era o “bem
cultural mais consumido pelas camadas popular e média urbana e tendo como elementos
principais de divulgacio o radio, a TV (estes sob controle) e, em menor escala, 0s jornais”.
Diferente da auséncia cultural, divulgada por uma parcela da imprensa da €poca, surgiu, sobre
forte repressdo, uma produgfio cultural que podia ser encontrada, como colocada por Moby,
nos dizeres da época, “nas brechas do sistema”, nas “frestas da censura™ (SILVA: p. 174). O
texto que apresento neste primeiro capitulo faz uma breve reconstrucéo dos aspectos sociais,
histéricos ¢ politicos pertinentes ao periodo estudado no sentido de compreender a

particularidade sonora do Clube da Esquina, fruto inicialmente de uma intuigdo auditiva.

1. A identidade cultural na pés-modernidade — Stuart Hall

O sintetico livro de Stuart Hall (1999) vai fornecer, de forma sintética e organizada,
algumas varidveis para o discurso da identidade cultural. O autor inicia seu livro pondo em
questio o conceito de identidade. Afirma ser um conceito complexo e dificil de ser
compreendido até¢ mesmo pelas ciéncias sociais contemporaneas - dreas naturalmente mais
aptas a desenvolver o assunto. Neste sentido, ele coloca a sua reflexfio num carater hipotético
frente & dificuldade de se tragar conclusGes. Stuart vai cruzar, ao longo do livro, reflexdes suas
com as de outros tedricos. Apresenta uma possivel relacio entre identidade (ou a crise da
mesma) e sujeito visualizada através do principio de “que as identidades modernas estfo
entrando em colapse” (1999, p. 9), fato que pode estar diretamente relacionada com a
mudanca das caracteristicas do sujeito. Com isto, discorrera sobre trés concepgbes de
identidade embasadas na divisio de trés tipos de sujeito: do luminismo, socioldgico e pos-

maodermno.

Mais a frente, expbe o processo de mudanca encontrado na modernidade tardia,
trabalhando com o conceito de globalizagdo. Hall chega a uma afirmativa de que “as

sociedades modernas sdo, por definigdo, sociedades de mudanca constante, rapida e

? Silva, Alberto Ribeiro. Sinal Fechado — A musica popular brasileira sob censura (1937-45/1969-78). Rio de
Janeiro: Obra Aberta - Distribuidora de Publicactes Culturais Ltda, 1994, PG. 153.
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permanente” (1999, p. 14), diferentemente das tradicionais que veneram o passado e
valorizam os simbolos “porque contém e perpetuam a experiéncia de geracfio” (1999: p. 14).
Neste sentido, as sociedades modernas vio provocar transformacdes no tempo € no espago:
“deslocamento do sistema social — a extraclo das relacdes sociais dos contextos locais de
interacdo e sua reestruturacdo ao longo de escalas indefinidas de espago-tempo™ (1999: p. 14).
O conceito de deslocamento € dissertado por Hall através da reflexfo desenvolvida por Ernest
Laclau. Laclau vé pontos positivos sobre o conceito de deslocamento que desenvolve
mostrando que “ele (o deslocamento) desarticula as identidades estaveis do passado, mas
também abre a possibilidade de novas articulagdes: a criacio de novas identidades, a produgio
de novos sujeitos ¢ o que ele (Laclau) chama de ‘recomposicio da estrutura em torno de
pontos nodais particulares de articulacdo™ (1999: p. 18). E € sobre esta idéia de criagio de

novas identidades que se pode desenvolver a argumentacfio a respeito da produgio musical do

Clube da Esquina, que desenvolverei nas proximas linhas.

“As culturas nacionais, ao produzir sentidos sobre ‘a nagfo’, sentidos com 0s quais
podemos nos identificar, constroem identidades. Esses sentidos estfo contidos nas
estdrias que sdo contadas sobre a nacdo, memdorias que conectam Seu presente com

seu passado e imagens que dela s8o construidas™ (HALL: p. 51)

E possivel estabelecer um paralelo do conceito de identidade nacional exposto por Hall
¢ a identidade sonora do Clube da Esquina. Para isto, € necessdrio que se pense numa
transposi¢do do que Hall coloca como identidade nacional para identidade de um grupo
especifico dentro de uma mesma nacfo. Primeiramente, o Clube no foi um espaco definido e
fechado, um prédio que possuisse endereco. Foi um grupo constituido por pessoas envolvidas
com ou, por diferentes dreas das artes (musica, literatura, cinema). Estas pessoas se uniram

pelas afinidades mutuas - fruto da produgio de simbolos, representacSes e sentidos aos quais

11
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puderam se identificar - deixando como resultado um consideravel repertorio de cancfes e
algumas musicas instrumentais. As representacdes contidas na producdo musical deixada pelo
grupo € gue permitem tragar a sua identidade sonora, e esta € justamente a questdo da

pesquisa.

Pensar a particularidade sonora do Clube da Esquina dentro de uma identidade
nacional, inicialmente tida como unificada, vai de encontro com o que Hall desenvolve a
respeito da diferenca dentro da unidade. Para Hall, “em vez de pensar as culturas nacionais
como unificadas, deveriamos pensé-las como constituindo um dispositivo discursivo que
representa a diferenca como unidade ou identidade™ (1999: p. 62). Seguindo este raciocinio,
esta diferenga pode ser verificada na produco da MPB no Brasil entre o final da década de 60
e década de 70, citando apenas algumas: Cancdes de protesto (Edu Lobo, Carlos Lyra, Sérgio
Ricardo, Geraldo Vandré) que apresentam inclusive diferencas dentro do mesmo género,
Jovem Guarda (com Erasmo Carlos, Roberto Carlos, Wanderléia), Tropicalia (com Caetano,
Gil, Rogério Duprat), Os Mutantes (os irm3os Arnaldo e Sérgio, juntamente com Rita Lee), Os
Novos Baianos (Morais Moreira, Paulinho Boca de cantor, Pepeu Gomes, Baby Consuelo -
atualmente Baby do Brasil), Secos e Molhados (Ney Matogrosso, Jodo Ricardo), e outros. O
Clube da Esquina (com Milton Nascimento, L6 Borges, Beto Guedes, Toninho Horta, Marcio
Borges, Fernando Brant e outros) também se insere neste periodo confirmando, pois a
diferenca dentro da unidade. Qutra andlise também pode ser tragada sobre o grupo. Se
pensarmos a partir do ponto de vista interno a primeira constatacio € a existéncia de uma
pluralidade de compositores, misicos ¢ arranjadores, responsaveis por apresentar diferentes
matrizes sonoras. Nota-se, ainda, a presenca de uma personagem centralizadora das idéias
musicais, atribuindo ac Clube da Esquina um carater de unidade na diversidade, ou seja, as
caracteristicas individuais dos sujeitos envolvidos nesta producglo interagindo-se, mesclando-
se umas as outras dando origem a resultados sonoros coletivos e caracteristicos do Clube da
Esquina. Destaca-se, sobretudo, o papel catalisador atribuido ao artista Milton Nascimento
considerando que a construgio sonora do grupo passa por wm processo de escolha e supervisio

do mesmo.
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“Eu tenho casa em varios fugares do mundoe,
Eu ndo pertenco a um pais s¢’".

(Milton Nascimento)

Milton Nascimento parece ndo apresentar objecfes quanto a viver num mundo de
intensa comunicabilidade entre na¢des. Por mais que as suas afirmativas tenham ocorrido na
década de 1980, € possivel perceber nele a tranginlidade em assimilar a forma de viver num
mundo globalizado. Stuart vai expor no seu texto o argumento de Anthony McGrew (1999: p.
67) com respeito ao conceito de globalizagio, dizendo que ela “se refere aqueles processos,
atuantes numa escala global, que atravessam fronteiras nacionais, integrando e conectando
comunidades e organizacdes em novas combinacfes de espaco-tempo, tornando o mundo, em
realidade e em experiéncia, mais interconectado”. E como conseqiiéncia da globalizacio,
Stuart expde trés possibilidades (1999: p. 69) das quais a terceira fornecerd argumentos
importantes para a identificacio sonora do Clube da Esquina. S&o elas:

1. Enfraquecimento das identidades nacionais frente 4 homogeneizacio causada

pela globaliza¢3o,

2. Reforco das identidades locais como forma de resisténcia a globalizacdo,

3. Surgimento de identidades hibridas frente ao declinio da identidade nacional
causada pela globalizac?o.

Antes de desenvolver, porém, 0 conceito de hibridismo, € necessario discorrer sobre a
dialética colocada por Hall com respeito 4 “tensio entre o global e o local na transformacio
das identidades™ (1999: p. 76). G global se daria pelo conjunto de fatores que levam ao
“flutuar livremente” (1999: p. 75) das identidades. Isto significa transitar sem dificuldades por
lugares, estilos, imagens, viagens internacionais, pelos sistemas de comunicagdo globalmente

interligados. Seria a esta comunicabilidade que Milton estaria se referindo na suas afirmativas:

* Milton Nascimento em entrevista realizada por Iolanda Pignataro parz o caderno 2 da Folha de Sdo Pauio.
Titulo da reportagem Pelos portos da vida. Sem referéncia de data, mas ha evidéncias de que tenha sido feita em
1986 por trazer a divulgacdc de um Show do Projeto SP que Milton realizaria com a participagio de Wayne
Shorter e que resultaria num disco, por sinal o terceiro com a participago dos dois artistas. O disco que a
reportagem se refere possivelmente € 4 Barca dos Amantes langado em 1986.
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“Eu tenho casa em varios lugares do mundo. Eu ndo pertenco a um pais so”. Ou seja, o
artista parece afirmar que pertence a varios paises levando a pensar numa possivel identidade
com tais lugares. Ainda estd presente em sua fala a comunicacfo, o transitar livremente, a
troca de informagdes. Esta seria uma atitude resultante da atuacfo do global. Expandindo este
conceito a produco musical do Clube da Esquina, ele estaria evidenciado no didlogo musical
estabelecido com outros paises tal como o rock dos Beatles € o jazz Norte Americano, dois
estilos musicais amplamente difundidos que influenciaram culturas do mundo todo, além dos
boleros e cangdes tradicionais latinoamericanas. O local estaria representado pelos “vinculos a
lugares, eventos, simbolos, historias particulares™ (1999: p. 76). No Clube da Esquina, o local
pode transparecer através de algumas situacbes como, por exemplo, a pratica da criacfo
coletiva - uma extensdo da maneira de viver a realizacfo artistico-musical, a presenca de
clementos do folclore mineiro, de efeitos sonoros® e elementos de composi¢io que remetem a
um momento vivido. A tensdo entre local e global pode ser trazida, ainda, no texto das
cangbes tendo como uma das mais representativas PARA LENNON E McCARTNEY.
Gravada no disco Milton de 1970, o titulo da canc¢8o ja estabelece a ligacio com duas figuras
que compdem um dos grupos musicais, na época, mais difundidos mundialmente: 7he Beatles.
Somado a isto, apresenta um texto que fixa as posicbes continental, regional, mundial,
nacional e local. Apear de sugerir um transito livre entre tais posicdes finaliza a cangdo
reforgando o local:
Para Lennon € McCartney

(L6 Borges, Marcic Borges ¢ Fernando Brant)

Porgue vocés ndo sabem
Do lixo ocidental
Ndop precisam mais temer
Nio precisa da soliddo

Todo dia é dia de viver

* Em uma entrevista realizada por Maurc Rodrigues para sua dissertagiio de mestrado de titulo O modal na
miusica de Milton Nascimento desenvolvida no Conservatério Brasileira de Misica, RJ, 2000; Milton atribui ¢
gosto por utilizar eco nas gravagdes as experiéncias realizadas em Trés Pontas-MG com sua turma, seus amigos,
de subir num morro e ficar gritando € ouvindo ¢ som voltar repetidas vezes. Anexo Pg. 7.
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Porgue vocé ndo verd
Meu lado ocidental
Ndo precisa medo ndo
Nio precisa da timidez

Todo dia é dia de viver

Eu sou da América do Sul

Fu sei, vocés ndo vio saber
Mas agora eu sou cowboy

Sou do oure cu sou vocés

Sou do mundo, sou Minas Gerais

Esta mistura provocada pelo entrelacamento do local com o global é que dd o
cardter de hibridismo ao grupo. Nio existe a intencd3o de preservar, de forma purista, a
tradicido. Estdo a todo tempo lidando com a traducéie, conceito desenvolvido por Robins
que Hall coloca em seu livro (1999: p. 87). Na tradugio ocorreriam “fortes vinculos com
seus lugares de origem e suas tradi¢cdes, mas sem a ilusdio de wm retorno ao passado”. Neste
sentido, hd uma interacfio com outras culturas sem que se sofra a assimilagio delas. Pode-se
chegar a seguinte hipdtese: o que d2 o cardter de identidade ou particularidade sonora a
producio do Clube da Esquina € justamente o vinculo com seus lugares de origem e suas
tradicdes, que combinado & maneira com gue o grupo incorpora os elementos globalizados

transformam-no numa cultura traduzida e hibrida.

1.2 Culturas Hibridas - Néstor Garcia Canclini

Quem melhor desenvolveu ¢ conceito de hibridacio cultural foi Néstor Garcia
Canclini principalmente para as sociedades latino-americanas. Canclini vai por em questio
a existéncia da pos-modernidade nos paises da América Latina “onde as tradi¢Oes nfio se
foram e a modernidade ndo terminou de chegar” (2003: p. 17). Com o subtitulo
Estratégias para entrar e sair da modernidade o autor analisa a fundo os processo culturais

latino-americanos, destacando-os como particulares a ponto de mencionar a necessidade de

@



capituilo 1: contextualizacio historica

uma reflexdo sociologica “especifica” para os mesmos, se comparada com o©
desenvolvimento econdmico, social, politico ¢ cultural dos paises de primeiro mundo
europeus € a poténcia econdmica norte americana. A todo o momento fixa a importancia
dos processos dizendo que mais importante que uma cultura hibrida € o seu processo de
hibridacdo. Reforca ainda que as misturas e interculturalidades que sdo contextualizadas
principalmente nas fronteiras entre paises e nas grandes cidades nfo estdo ausentes de
conflitos, condicionando “os formatos, os estilos e as contradigdes especificos da
hibridacdo™ (2003: p. XXIX). Canclini atribui importdncia ao “processo”™ de hibridagio
mencionando que ele “pode ajudar a dar conta de formas particulares de conflito geradas na
interculturalidade recente em meio 4 decadéncia de projetos de modernizacio da América
Latina” (2003: p. XVII). Numa retrospectiva ac desenvolvimento cultural latino-
americano, o autor constata a contradico encontrada em relacdo aos continentes europeu €
norte americano: “se ser culto no sentido moderno €, antes de tudo, ser letrado, em nosso
continente isso era impossivel para mais da metade da populagio em 1920” (2003: p. 69).
Isso gerou uma outra dindmica de incorporacio dos fatores modernizadores, ligados ao
desenvolvimento econdmico, tecnoldgico, cultural ou politico. Tal dindmica abre uma outra
discussfo: a apropriacdo e o uso das “atualizacOes™ que chegam na América Latina.
Segundo o autor (pg. 74), na América Latina “a modernizacdo operou poucas vezes
mediante a substituicdo do tradicional ¢ do antigo” ¢ que gerou uma heterogeneidade
multitemporal da cultura moderna.

O inicio do processe de hibridagio aparece juntamente com a concentragdo da
populacdo nos centros urbanos ¢ o desenvolvimento da indUstria cultural, ou cultura de
massa: “passam de sociedades dispares em milhares de comunidades rurais com culturas
tradicionais, locais e homogéneas, em algumas regiGes com fortes raizes indigenas, com
pouca comunicacdo com o resto de cada nacfo, a uma trama majoritariamente urbana, em
que se dispde de uma oferta simbolica heterogénea, renovada por uma constante inovagéo,
interagdo do local com redes nacionais € transnacionais de comumicagfo™ (2003: p. 285).
Vé-se a mmportancia do desenvolvimento dos meios de comunicagdo na promocio de
interacdes culturais. Quem vai aprofundar o surgimento € desenvolvimento das massas, dos

meios de comunicacio e da cultura de massa num contexto latino-americano € Jesus
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Martin-Barbero. Assim como Canclini, que atribui maior importincia aos processos de
hibridacdo em contrapartida a hibridacdo, Barbero desenvolvera o argumento de que mais
importante que os meios sdo as mediagbes € as apropriacdes € usos destes meios pela

populagdo local.

emonia — Jesus
Martin-Barbero
Os processos: dos nacionalismos as transnacionais

1.3. Dos meios as mediagbes — comunicagéo, cultura e heg

No primeiro capitule de seu livro, Martin-Barbero apresenta o processo de
industrializagdo atrelado ao movimento de modernizacao pelo qual os paises da América
Latina passaram e como ele se desenvolveu. Barbero discute a formacdo dos mercados
nacionais estabelecidos pelo processo de desenvolvimento da modemidade industrializada
que, culminando em meios massivos, puderam agir sobre a formacio das culturas
nacionais. Neste sentido, propde um estudo acerca da funcio mediadora que os meios
massivos assumem na formacgdo de identidades culturais. Ao aprofundar a fungio de
mediacio dos meios massivos e o estudo de movimentos sociais na América Latina, o autor
visualizou dois momentos. O primetro que vai de 1930 até o final dos anos 50 ¢ um
segundo que comecou a partir dos anos de 1960. Enguanto no primeiro as massas populares
buscam o modo de apropriacio € reconhecimento (BARBERGQG, 1997: pg. 229) dos meios &
de si mesmo, no segundo o conteudo ideologico serd o grande informador de um discurso
de massa, “que tem como funclo fazer os pobres sonharem ¢ mesmo sonho gue os ricos”
(1997: p. 231). O segundo momento traz conseqiiéncias que vio de encontro a formac&o de
identidades nacionais proposto por Stuart Hall em seu livro. Barbero coloca que “o
massivo, ento, ver-se-4 atravessado por novas tensdes nacionais que remetem seu alcance
e seus sentidos a diversas representacdes nacionais do popular, 2 multiplicidade de matrizes
culturais e aos novos coniflitos e resisténcias que a transnacionalizagio mobiliza” (1997: p.
231). Neste sentido, ele vai expor como agem e quais as consegliéncias observadas na
sociedade, da mediagéo dos meios massivos.

Segundo Barbero, “a massificacio sera detectdvel mesmo onde ndo houver massas”,

e 0s meios desempenhardo a funcio de mediadores entre o Estado e as massas, tradicio ¢
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modernidade, rural e urbano desativando suas relacdes e constituindo-se no lugar da
simulagdo (1997: p. 249). Restringindo aos meios mais diretamente relacionados a
veiculacio do objeto de pesquisa, € interessante pensar na atuacio do rédio e da televisdo e
em que esta atuagdo resultou. Para Barbeiro, o radio fez presente a diversidade do social
do cultural (1997: p. 250}, uma caracteristica que o acompanhou desde o inicio. A televisdo
J& agiu no sentido de absorver as diferengas. No entanto, esta absor¢do que permitiu o
acesso 4 tamanha variedade de experiéncias humanas, paises, povos, situacdes (1997: p.
250) acabou por reforcar o etnocentrismo ao invés de implodi-lo. A mediacdo
proporcionada pela televisdo desenvolvida no texto de Barbero estabelece uma relagio com
o que Hall desenvolve a respeito da globalizacfio — a facilidade de comunicacdo entre
nac¢des. E a relacdo entre o global e o local, tendo como uma das conseqiiéncias o
surgimento de culturas hibridas, pode somar a uma das conseqiiéncias da atuagio da
televisdo que buscando a unidade acaba por reforcar o etnocentrismo.

A partir da década de 70, o radio vai sofrer algumas alteragdes em funcdo da crise
resultante do auge alcancado pela televisdo. Neste sentido ele passard por um processo de
exploragio da sua popularidade que culminara na sua especializacdo dividindo sua atuagéo
por faixa de publico. Neste momento ela passa a “se dirigir a setores cultural e
geracionalmente bem diferenciados™ {1997: p. 252) que combinado & “crise de identidade
de partidos politicos tradicionais e a auséncia de um apelo eficaz junto ao popular acabam
por converterem-se em agentes impulsionadores de identidades sociais™.

Somando aos fatores sociais € historicos na formacgio de identidades nacionais,
culturais ¢ formacfo da cultura de massa, tém-se os aspectos politicos que assim como 0s

outros mfluenciam na producéo cultural.

1.4. Sinal Fechado — a musica popular brasileira sob censura — Alberfo Ribeiro da

Silva
(Alberto Moby)

Voltando a andlise a realidade brasileira e mais especificamente ao Clube da
Esquina, Alberto Moby vai oferecer em seu livro argumentos para a producio cultural,

sobretudo musical, nos dois periodos ditatoriais no Brasil: Estado Novo e Regime Militar.
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O autor compara os dois periodos conchundo que enguanto no Estado Novo, a censura as
manifestagdes culturais, principalmente & masica e, sobretudo, a cancio, “foi responsavel
principalmente pela propaganda do regime de Vargas, no regime Militar, desempenhou
papel apenas silenciador”™ (SILVA, 1994: p. 166). Ambos governos intervieram nos meios
de comunicagdo, principalmente radio no primeiro e televisdo no segundo, jA que ¢
justamente a partir deles que a musica popular adquiriu maior alcance.

Assim como Canclini e Barbero, Moby vai relacionar o crescimento do mercado de
bens culturais a concentrac¢do populacional urbana (1994: p. 34). O autor ainda atribui a
musica popular, principalmente no Brasil, o papel de “porta-voz de anseios e memérias de
grande parte da populacio, fato (este) pouco conhecido de outras formagdes sociais™ (1994:
p. 35). Isto faz com que o Estado a censure, contando com o controle de todos os meios de
comunicacio do pais. Inicia-se, a partir disto, um didlogo, ou uma espécie de desafio entre
censura e produgdo cultural que podera ser observada em cangfes de muitos compositores.
Direcionando a analise para a produgfo musical do Clube da Esquina inserida no periodo

de ditadura militar no Brasil, podemos observar algumas caracteristicas que seguem.

Enquanto alguns artistas, como Chico Buarque ¢ Caetano Veloso, ou movimentos,

como a cancdo de protesto e o Tropicalismo, tém sido constantemente abordados por
historiadores, musicologos e socidlogos, O Clube da Esquina tem aparecido de forma
timida nas pesquisas que aprofundam a can¢do brasileira no periodo de ditadura militar. A
producio do grupo, formado e consolidado nos limites de 1967 ¢ 1979, bem como a de seus
integrantes, apresentamn Inumeras caracteristicas que os fazem adquirir um destaque
comparavel aos artistas ou manifestacdes citadas anteriormente. A diferenca estd na forma
de construir seus elementos textuais ¢ musicais para um didlogo com o periodo social e
historico do Brasil de ditadura militar, da América Latina ou mesmo mundial. Enquanto as
reunides eram proibidas, tal grupo langava um LP duplo (1972) cujo titulo trazia a palavra
“Clube da Esquina™. Como se nfo bastasse a referéncia a um encontro coletivo (Clube), ele

se da num lugar publico urbano (Esquina). Antes do lancamento deste disco, em 1970 uma
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canciio de mesmo titulo compde o LP Milten, cuja letra Alberto Moby classifica como
paradigmatica: “a voz do cantor parte do fundo da noite, as pesscas estio fugindo de/pra
outro Jugar, mesmo que o cantor ndo se ache perdido, mesmo quando as portas estdo todas

se fechando...” (1994: p. 137):
Clube da Esquina
(Milton Nascimento, L6 Borges ¢ Mdrcio Borges)

Noite chegou outra vez
De nove na esquina
(s homens estdo
Todos se acham mortais
Dividem a noite, o lua
Até soliddo
Neste clube a gente sozinha
Se vé pela ultima vez
A espera do dia naguela calcada
Fugindo de outro lugar

Perto da noite estou
O rumo encontro nas pedras
Encontro de vez
Um grande pais - eu espero
Espero do fundo da noite chegar
Mas agora eu quero
Tomar suas mdos
Vou buscd-ia onde for
Venha até a esquina
Vocé ndo conhece o futuro

Que tenho nas mios

Agora as portas vdo todas se fechar

No clare do dia o nove encontrarei
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E no curral d’el rey
Janelas se abram ao negro do mundo lunar
Mas eu ndo me acho perdido
No fundo da noite
Partiv minha voz
Ja € hora do corpo vencer a manhd

Cutro dia ja vem

E avida se cansa

Na esguina
Fugindo fugindo

Pra outro lugar

Muitos outros textos virlam a surgir nas cangdes do grupo fazendo referéncia a
situagao do pais e/ou da América Latina. E o caso de SAN VICENTE (de Milton Nascimento

¢ Fernando Brant), gravada no disco de 1972 explorando os anos duros dos paises latino-

americanos:
San Vicente

(Milton Nascimento ¢ Fernando Brant)

Coracdo Americano
Acordei de um sonho estranho
Um gosto vidra e corte
Um sabor de chocolate
No corpo e na cidade
Um sabor de vida e morte
Coracdo americano

Um sabor de vidro e corte

A espera na fila imensa
E o corpo negro se esqueceu
Estava em San Vicente

A cidade ¢ suas luzes
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Estava em San Vicente
As mudheres e os homens
Coracdo Americano

Um sabor de vidro e corte

As horas ndo se contavarm
E o gue era negro anoiteceu
Enguanto se esperava
Eu estava em San Vicente
Enguanto acontecia
FEu estava em San Vicente
Coragdo Americano

Um sabor de Vidro e Corte

Em seu primeiro disco solo (1972), L6 Borges menciona na letra da cancdo COMO O
MACHADO a seguinte frase: “... aprendi a ser como machado que despreza o perfume dos
sdndalos... aprendi a ser como 0 meu gato que descansa com os olhos abertos..”. O
compositor parece se defender da falta de liberdade precisando estar atento para qualquer
atitude que queira tomar. Pronuncia-se ainda quanto ao fechamento politico sobre a expressdo
artistica como uma coisa que fere algo que ¢ belo. Hé nas duas cangdes ndo apenas o didlogo
verbal com a situacio politica da época. SAN VICENTE aiém de incorporar na interpretacéo
um falsete que sugere grito, a busca de liberdade, traz matrizes interpretativas de instrumentos
latino-americanos como, por exemplo, a maneira de tocar o violdo. COMO O MACHADO ¢
uma cancio extremamente melancélica, com corais soando como se fossem lamentacdes. Ha
ainda no repertdrio do grupo cang@io resultante da sensibilizagdo com relagio a um
acontecimento trigico no periodo de ditadura. E o caso de MENINO, de Milton Nascimento e
Ronaldo Bastos, composta em homenagem ao estudante Edson Luis, morto em mar¢o de
1968, exposto por Marcelo Ridenti em seu livro (2000, p. 75). A letra diz: “Quem cala sobre

teu corpo/ consente na tua morte/ talhada a ferro e fogo/ nas profundezas do corte/ gue a bala
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riscou no peito/ guem cala morre comz‘go/ mais morto que estds agora..” Ha também na
interpretacdo da cancdo o grito cantado, a guitarra que sugere tiros, soando de forma agitada,
agressiva e incisiva. Tais cangdes vio dizendo pelas “frestas”, achando “brechas” no sistema
sem que seja necessario silenciar. Mas hd também os momentos de siléncio. O siléncio da

palavra, como no LP histérico Milagre dos peixes (1973). O disco teve vérias cangdes vetadas

pela censura provocando uma atitude diferenciada por parte de Milton Nascimento que
juntamente com o grupo Som Imaginario era responsavel pela assinatura do disco. Ao mvés de
“reformar” as cancdes para que fossem aceitas, o compositor prefere grava-las sem letra.
Dispondo de um copjunto de musicos que naquele momento voltava-se para ©
experimentalismo instrumental, timbristico e interpretativo, Milton Nascimento consegue
gravar um disco cheio de mensagens ditas pelas entrelinhas, ou melhor, pelos gritos, suspiros,
timbres, efeitos, instrumentos ¢ vozes. S&o muitos os exemplos de cangdes do Clube da
Esquina que estabelece um dialoga social ¢ politico no momento de ditadura. Nio sendo o
tema central desta pesquisa, aprofunda-lo faria desviar muito do objetivo principal. Mas os
exemplos expostos evidenciam a necessidade de uma pesquisa mais completa sobre a

produciio musical do grupo de forma a atribuir uma importancia que 0 mesmo comporta.

3
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O disco duplo Clube da Esquina, de Milton Nascimento e Lo Borges, lancado em

1972, fo1 escolhido para demonstrar as idéias composicionais, de arranjo e interpretacio do

grupo Clube da Esquina, por ser entendido como um album que catalisa o maior niunero de

caracteristicas sonoras ¢ tematicas atribuidas ao grupo. A compreensio desta escolha exige

uma reconstrugdo do caminho percorrido.

Considerando a propor¢io do material sonoro produzido pelo grupo (cerca de 21

Lps e mais de 200 musicas') inicialmente pensou-se na possibilidade de estabelecer alguns

! Este niimero diz respeito aos Lps lancados pelos principais compositores do Clube juntamente com os
musicos constituintes desta producdo num periodo que vai de 1867 a 1979.

Compositor Tituto do disce Ano de Gravadora D;re't or Supery:sor
lancamento Musical Mousical
1 Milton Nascimento |Travessia 1967 EMI Luiz Ega {(arranjador)
2 [Milton Nascimento |Courage 1969 A&M Records  |Eumir Deodato -
3 Miiton Nascimento %{I;Itqn 1969 EMI Odeon Lyrio Panicali Mﬁ{?n
Nascimento Nascimento
4 [Milton Nascimento |Milton 1970 |[EMIOdeon  |Lyrio Panicali Milton
Nascimento
3 1Som Imaginano 1970 EMI
6 {Som Imagindrio 1971 EM]
iMition Nascimento . T Milton
7 ¢ Lo Borges Clube da Esquina 1972 EMI Odeon Lindeifo Gaya Nascimento
L6 Borges L6 Borges (disco 1972 |EMIOdeon  |Lyrio Panicali -
do ténis)
9 !Som Imaginario Muatanca de porco 1973 EMI Odeon
10 {Milton Nascimento Mlk_ig].-e dos peixas 1973 EMI Odeon Lindolfo Gaya I\r:.[;lw_n
{estadio) Nascimento
Beto Guedes, Danilo g:;g]glgfe;m Assistente de
11 (Caymmi, Novelli, B aymmi, 1973 EMI Odeon Lindolfo Gaya produgie
. Novelii. Toninho | ;
Toninho Horta ; Nelson Angeio
Horta i J
12 |Mitton Nascimento | 028¢ d0S pEIXeS| g0 |EngTOdeon  |Lindolfo Gava Milton g
{ao vivo} Nascimento i
. - . < Direcdo artistica Miilton
13 |Milton Nascimento |Minas 1973 EMI Odeon Ronaldo Bastos Naseimento
14 1Milton Naseimento  Milion 1975 A&M Records
o |nas . Direcdo artistica Mitton
15 iMilton Nascimente |Geraes 1976 EMI Odeon Milton Miranda Nascimento
A pagina do - Direciio artistica )
16 | Beto Guedes reldmpago elétrico 1977 EMI Odeon Miltor Miranda
Remasterizado {Producio
17 iToninho Horta Terra dos passaros 1977 Por Dubas Tonisho Horta e -
11995 Ronaido Bastos
Produg@e Executiva
. . Clube da Esquina Milton Nascimento, Milton
18 |Milton Nascimento 5 1978 EMI Odeon Novelli ¢ Ronalde | Nascimento
Basios
19 'Beto Guedes Amor de Indio 1978 EMI Odeon Producao
Ronaldo Bastos
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pardmetros a partir dos quais se pudesse chegar ao material sonoro a ser trabaihado. Esta
primeira tentativa ndo se mostrou eficiente na medida em que ao definir aiguns critérios,
tentava enquadrar um numero de cancbes gue seriam tomadas naquela ocasiio como
representativas, podendo resultar numa amostragem forcada e pouco significativa. A
solucdo encontrada foi inverter o processo inicial, ou seja, ouvir todos os discos € a partir
das caracteristicas que eles fornecessem e demonstrassem, definir qual conjunto de obras
deveria ser tomado como referéncia. O processo de escuta acabou levando & transcrico de

70% do repertorio. A escuta dos discos se deu em ordem cronologica.

2.1. construindo o Clube

Iniciada pelo Lp Travessia (1967) de Milton Nascimento, a pratica de escuta teve
como objetivo inicial promover observagdes em nivel intuitivo. Neste sentido, foi possivel
perceber lirismo e suavidade na voz de Milton Nascimento, tratamento bossa novista nos
arranjos e interpretacdo das cangdes. Além disto, a presenca de uma canc¢fio instrumental
(CATAVENTO) instigou a atengfo para futuras observaces. A temadtica insistiu
principalmente em trés assuntos: saudade, soliddo e trabalho. As observagdes de dmbito
instrumental tais como escolha dos instrumentos utilizados, funcio desempenhada pelos
mesmos e especificidades interpretativas evidenciaram a necessidade de organizaco desta
escuta. Neste sentido, chegou-se a um conjunto de elementos gerais a partir dos quais 0s
outros Lps passaram a ser observados: composicio, formacfo instrumental, arranjo,
orquestracio e interpretacio.

O segundo Lp, Courage (1969), também de Milton Nascimento, apresentou a

maioria do repertorio presente em Jravessia. Courage foi gravado nos Estados Unidos e

teve o piano executado pelo jazzista Herbie Hancock, inaugurando um didlogo entre
musicos do Clube da Esquina e Norte Americanos que levaria Milton Nascimento a dividir

com o saxofonista Wayne Shorter o Lp Native Dancer lancado em 1975. A escuta de

N Cr s Producio Executiva
20 Lo Borges A Via-Lactea 197% EMI Odeon Milton Nascimento
21 {Bete Guedes Sol de Primavera 1979 EMI Odeon Producio executiva | !
Ronaldo Bastos !
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Courgge sugeriu uma intencdo de sonoridade semelhante ao disco anterior apesar de
apresentar forte interpretagfo jazzistica em algumas cancdes. Em TRES PONTAS, por
exemplo. este carater jazzistico que leva o piano a realizar contracantos ritmico-melodicos
na primeira secdo e improviso em semicolcheias na segunda, resulta numa completa
desconexdo com a letra. Enquanto a cangio fala de reencontro, do trem que chega trazendo
aquela ... gente que partin pensando um dia em voltar enfim voltou no trem..”, o
acompanhamento traz uma intencdo de superatividade e redundancia. Toda a poética
expressada no texto nfo foi enfatizada pelo som. As diferencas mais representativas entre
os dois discos apareceram relacionadas ao nivel técnico de execucdo instrumental e de
gravacfio. Algumas razdes das semelhangas podem ser atribuidas ao fato de tanto Luis Eca.
arranjador de Travessia, quanto Eumir Deodato, responsavel pelos arranjos de Courage
virem de um contato muito grande com a linguagem de musica instrumental, Bossa Nova e
Jazz. Luiz Ega era integrante do Tamba Trio, um grupo instrumental que explorava as duas
linguagens abordadas anteriormente. Eumir Deodato? ja havia participado do conjunto de
Roberto Menescal, um compositor representative da Bossa Nova. Trabalhou como
arranjador em discos de Marcos Vale e Tom Jobim. No ano de 1967 morando nos Estados
Unidos teve a oportunidade de arranjar discos de Paul Desmond, Frank Sinatra ¢ Tony
Benett, dentre outros. A semelhanca dos dois discos ainda ocorre em razio de Travessia
possuir dois arranjos de Eumir Deodato adaptados por Luis Eca. Um terceiro ponto diz
respeito ac fato de Milton dar liberdade de criacfio a Eumir Deodato, que pelo fato de vir de
uma mesma geragio e apresentar semelhancas com Luis E¢a quanto a referéncias musicais,
acaba produzindo aspectos similares. Isto ocorre por Courage ainda ser o 2° Lp de sua
carreira, ou seja, mesmo tendo ganhado em 2° lugar o 1 Festival Internacional da Canc¢do
realizado em 1967 pela TV Globo, e ainda ter levado o prémio de melhor intérprete
conseguindo assim uma maior visibilidade, estava comecando em relaclio a indistria
fonografica. Mesmo que o disco tenha sido gravado e lancado no exterior, o que pode ser
congsiderado precoce para um artista em comeco de carreira, e de Milton ja ter demonstrado

um grande talento para compor e interpretar suas cangdes, confiar a elaboracio do arranjo

? Informagbes tiradas da Enciclopédia de musica brasileira: popular, erudita e folciorica. Reimp. Da 2. ed. —
Sac Paulo: Art Editora: Publifolha, 1998.
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de suas composigdes a arranjadores ja expeﬁentes era, de certa forma, uma saida mteligente
¢ mais segura. A medida que adquiria mais experiéncia, ia tomando frente e
supervisionando o seu trabalho. Como resultado disso, passam a surgir arranjos mais
conectados & composicdo com maior valorizaco de suas caracteristicas: uma atitude que

comeca a ser evidenciada no terceiro disco de sua carreira — Milton Nascimento (1969).

Lancado no mesmo ano em que o disco anterior, o Lp Milton Nascimento apresenta

uma suavizaclo do tratamento bossa novista que pode ser observada nos arranjos. Milton
traz um canto mais estridéncia e projetado em contrapartida ao lirismo e leveza até entio
utilizados.O equilibrio orquestral comeca a ceder lugar a mudancas mais abruptas
envolvendo esvaziamento e preenchimento. Os momentos de esvaziamento orquestral vio
favorecer uma percepgiio melhor do violdo de Milton e o conhecimento mais bruto da
composigio. Neste disco, os miisicos sdo convidados a participar do processo de elaboracio
dos arranjos. Milton comegou a abandonar a sec¢io ritmica composta por musicos de bossa
nova € jazz € passou a atuar com musicos que se aproximavam mais de sua linguagem
musical. Estes musicos atuarfio em suas producdes por um longo periodo. Entre eles
gstavam Novelli (contrabaixo), Robertinho Silva (bateria), Nelson Angelo (violdo e
%uitarra), Toninho Horta (guitarra), Wagner Tiso, dentre outros. Passou-se a utilizar
n:aqueie momento a pratica do arranjo coletivo onde todos davam idéias, todos tocavam. As
complexidades ritinicas comegavam a aparecer como nas cangdes SUNSET MARQUIS
333 LOS ANGELES e PAI GRANDE. As matrizes composicionais tais como a
religiosidade, a musica africana e mesmo a Bossa Nova que ja haviam sido anunciadas nos
arranjos anteriores ficavam mais claras. A ligacfo com a musica popular brasileira se
manifestou na escolha em gravar a cancio PESCARIA (Canoetro) de Dorival Caymmi, um
compositor de grande representatividade da cultura musical no pais. Esta cangdo havia sido
langada por Caymmi inicialmente em 1954. Nesta gravacdo de PESCARIA € possivel
perceber a justaposi¢cdo de duas maneiras de tocar o violdo. A primeira diz respeito ao
samba, ja com toda sua desenvoltura e balanco conquistada pela bossa nova, e a segunda
{no trecho cuja letra se inicia em louvado seja Deus...), 4 inserclo de polirritmia explorando
a pulsagdo trés contra dois: uma combinagio que vai permear com fregliéncia a producéio

musical do compositor. Quem ficou responsével pela dire¢io musical deste disco foi o
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maestro arranjador Lirio Panicali. Panicali j& havia dirigido bandas, coros, trabalhado em
radios, composto trithas para filmes e telenovelas. Diferentemente dos dois discos
anteriores, onde o trabalho de diretor musical se misturava ao de orquestrador, em Milton
Nascimento as orquestracdes ficaram por conta de Luiz Eca, Mauricio Mendonga e Paulo
Moura. Milton Nascimento desempenhou o papel ndo sé de arranjador, mas também de
centralizador das idéias se responsabilizando pela supervisdo musical. Os arranjos
comecavam a demonstrar uma outra caracteristica recorrente na produgdo do Clube da
Esquina: se¢des bem definidas e diferentes entre si. A mudanca de inteng3o entre as partes
no Clube da Esquina ja € uma caracteristica da propria composicio € com a nova
concepcdo de arranjo que comeca a ser utilizada, ela vem reforgada pelas alteragdes
instrumentais, orquestrais e interpretativas.

Apesar da maioria das composi¢des do disco serem resultantes da parceria entre
Milton Nascimento, Fernando Brant e de outros parceiros j4 apresentados em discos
anteriores como Marcio Borges e Ronaldo Bastos, foram apresentados dois outros novos
compositores que se tornariam expressivos no grupo: Toninho Horta e Nelson Angelo. A
saudade apareceu como tema mais recorrente.

A inclusdo de diferentes influéncias continuou evidente no trabalho de Milton. O
quarto Lp Milfon (1970) ndo por acaso traz a se¢fo ritmica composta pelo Som
Imaginario: um grupo instrumental que apresentava fortes caracteristicas do rock
progressivo. O grupe ainda funcionava como um laboratéric de experimentagdes estando
aberto para diferentes estilos, variados timbres instrumentais e vocais, utilizacio de
recursos eletronicos, efeitos, dentre outros. Em Milton, Wagner Tiso, Zé Rodrix. Tavito,
Frederyko, Luiz Alves e Robertinho Silva somados & participagdo especial do
percussionista Nand Vasconcelos vio utilizar maneiras bem criativas de trabalbar os efeitos
nos mmstrumentos de percussfo, nas vozes, dispondo de equipamentos eletrfnicos para a
guitarra, explorando os variados timbres trazidos pelo 6rgio, as estridéncia, resultando
numa sonoridade menos introspectiva ¢ de maior atitude. A expressdo vocal mostrou-se
mais vinculada ao texto das cangdes, mesmo que pra conseguir este resultado tenham sido
necessarios alguns gritos. O falsete masculino (CLUBE DA ESQUINA). os dobramentos

de voz com voz e voz com instrumento, realizados de véarias maneiras (CLUBE DA
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ESQUINA, DURANGO KID, ALUNAR), os vocais (DURANGO KID, ALUNAR), os
improvisos de voz (AMIGO, AMIGA, MARIA TRES FILHOS, PA!I GRANDE)
comecaram a ser utilizados somando ao conjunto de caracteristicas recorrentes nas
producdes do Clube da Esquina. A ligacfo com a tradicdo da musica popular brasileira foi
marcada pela gravacdo de FELICIDADE, de Antdénio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes.
A cangdo, executada apenas por voz € violdo, mostrou-se de um modo bem transparente.
Milton foi acompanhado por Lé Borges ao violdo que mesmo demonstrando pouca fluéneia
na execucdo do instrumento apresentou desenvoltura na rearmonizacfio da versio original.
Neste disco a orquestra foi tirada por completo, com excecio de ALUNAR, favorecendo
assim a visibilidade e a experimentacfio de diferentes sonoridades dos instrumentos da
secdo ritmica. A tematica continuou explorando os assuntos saudade, soliddo somando a
valorizacdo da origem, das raizes.

Os proximos lancamentos vinculados ao grupo Clube da Esquina foram os dois
primeiros discos, de trés, do grupo Som Imagindrie (1970 ¢ 1971). O Som Imaginaric
que havia sido criado para acompanhar Milton Nascimento no teatro Opinifio, se
apresentado posteriormente em outros teatros, gravou em 1970 seu primeiro disco. Apesar
do grupo ser originalmente instrumental, seus discos véo trazer cancles que exploram a
satira ¢ 0 jogo de silabas e palavras. O album de 1970 trouxe influéncias da musica
espanhola (SUPER-GOD), do rock progressivo, do blues (PANTERA). A utilizacio de
distorcOes e efeitos que evocam objetos tais como helicdptero e bomba foram explorados.
Os vocais que se tornariam caracteristicos do Clube aparecem nas cancdes SABADO e
FEIRA MODERNA. Alguns arranjos foram construidos a partir de sensagles e
ambientacio, como no inicio da canglio NEPAL: pessoas conversando, tossindo, sons de
passaros, melodias orientais parecem construir a praga dita no texto. Esta ambientaco

reforca a relagéo texto-musica observada na cangio que apresenta o seguinte texto:

“no Nepal tudop € barato

no Nepal tudo é muito barato

ne Nepal existe uma praca

32
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onde existe um monte de dinheiro

e quem precisa tira ¢ gue precisa
e quem ganha bota la de novo

e ld ndo tem problema financeiro

€ 0 povo é sempre muito ordeiro

no Nepal a juventude é quieta
e cultiva as flores de ourras tervas
pinta o corpo de todas as cores
€ procura sempre as coisas certas
no Nepal o casamento ¢ livre

e s sinais da rua sempre abertos

No Nepal o vento é cristalino
E g verdade vem junto dos ventos
E o carinho vem de juros fortes
E o povo vive s6 de renda
Te convido companheira amada

A fugir para o Nepal comigo

no Nepal tudo ¢ barato

no Nepal tudo é muito barato

Tendo sido lancada no ano de 1970, pds AlIS, a letra desta cancfo faz um apelo a
situago de aprisionamento do pais causado pelo acirramento da ditadura ¢ indica uma
saida: a fuga.

O disco foi resultade de uma série de colagens experimentais mostrando-se aberto a
varios estilos ¢ sonoridades. Explorou a producdo de silabas sem construcio de palavras.
Apresentou pela primeira vez a cancfio TEMA DOS DEUSES que voltaria a aparecer no Lp

Milagre dos peixes (1973) de Milton Nascimento. Alias, esta ligacio entre os Lps através

do repertério, que comecou a ganhar visibilidade nos arranjos, vai proporcionar um elo de

comunicacio muito forte entre as producdes das personagens do Clube da Esquina, Entre as

[ %]
(W]
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cangOes mais representativas do disco estd FEIRA MODERNA de Beto Guedes, Fernando

Brant e L6 Borges. A cangfio apareceria posteriormente no disco solo Amor de Indio

(1978) de Beto Guedes. Em ritmo de balada, a cangio provoca um sentimento de nostalgia,

sensacio também recorrente no grupo como um todo.

2.2. o catalisador de idéias musicais

O disco duplo Clube da Esquina — Milton Nascimento e LO Borges (1972) foi o

primeiro trabalho que conseguiu reunir no mesmo disco os elementos composicionais e
interpretativos que foram aparecendo a cada novo LP. Dentre os compositores que se
tornariam mais representativos do grupo apareceram Ronaldo Bastos, Fernando Brant,
Maércio Borges, Milton Nascimento, [.6 Borges, Beto Guedes ¢ Torunho Horta sendo que os
dois tltimos participaram apenas como intérpretes. Além de apresentar uma série de
arranjos coletivos, algumas can¢bes foram arranjadas por Eumir Deodato e Wagner Tiso

ficando as regéncias sob responsabilidade de Paulo Moura. Clube da Esguina apresenta

momentos com e sem utilizacio de orquestra. E possivel notar que a partir do disco de 1970
(Milton) a orquestra passou a ser utilizada com mais flexibilidade. A musica instrumental
esteve garantida por duas composicdes (CLUBE DA ESQUINA e LILIA). Bossa Nova,
beatles, jazz, rock progressivo, religiosidade, regionalismo, latinidade, tradicéo,
experimentalismo representam, no disco, as matrizes composicionais, interpretativas e de
arranjo. A maneira bruta e transparente com que tais mairizes foram apresentadas, ajuda na
sua percepgdo. O disco ainda demonstra uma forca catalisadora & medida que suas 21
composi¢des vao sendo tocadas. Neste sentido, ele se torna um marco de referéncia. A
partir dele as produgbes seguintes vio evidenciar mais umas caracteristicas do que outras.
Além disto, existird uma tendéncia continua de lapidagdo das peculiaridades apresentadas
até entdo. Por isto, mesmo ndo contendo composicdes de Toninho Horta e Beto Guedes,
compositores importantes do grupo, mostrou-se como wma obra que retine um repertério

em potencial para a abordagem das especificidades da sonoridade do Clube da Esquina.
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2.3.0 primeiro disco solo de L6 Borges|

Ainda no ano de 1972, em conseqliéncia de um bom resultado musical obtido em

Clube da Esquina. 1.6 Borges foi convidado a lancar o seu primeiro disco solo (Lé

Borges), conhecido como o disco do Ténis por trazer um par de t€nis na capa, pela
gravadora EMI Odeon. O convite surgiu no ano anterior, durante as gravacdes de Clube da
Esquina, ocasio em que o compositor tinha apenas 19 anos. Em seu disco, composto por
quinze cancdes curtas onde sete delas duram menos que dois minutos, Lo Borges contrasta
suavidade vocal com acompanhamentos de intencfo mais pesada trazidos da linguagem do
rock e explora, ainda, vocais dissonantes. As caracteristicas individuais de alguns musicos
vao sendo cada vez mais reconhecidas tais como a sonoridade aveludada e os contracantos
melédicos ¢ harmonizados de Toninho Horta. Neste disco, os misicos revezavam nos
instrumentos: isto mostra a importancia dada as 1déias musicais ¢ & interpretacio destas
idéias que no LP € garantida por musicos de convivio préximo, valorizando a amizade num
ambiente profissional. Ha no disco, ainda, baladas (O CACADOR, FACA O SEU JOGO,
COMO O MACHADO), cancdes com o compasso 6/8 (HIOMEM DA RUA, NAO SE
APAGUE ESTA NOITE) ¢ rock progressivo (FIO DA NAVALHA). Trés musicas sfo
instrumentais. A orquestra aparece no arranjo de FACA O SEU JOGO composto e regido
por Dori Caymmi. Quem melhor conseguiu transmitir as caracteristicas deste disco foi
Ronald Polito', numa matéria publicada no jornal Estado de Minas no ano de 1997. Vale a

transcri¢do de um trecho de sua reflexdo:

“Pois este disco compde um microcosmo. Anotando pequenas vivéncias ou
projecdes, ajuizando experiéncias passadas e presentes, mapeando opgdes de
comportamento e reacdo, 0 gue vemos ¢ um roteiro fragmeniade de uma
subjetividade que busca o isolamento, de uma personalidade mmtimista,
insubmissa e, mesmo, agressiva, quando precisa manter sua integridade
ameacada. A misica, por outro lado, tendo sua propria linguagem e orientagao,
comparece geralmente em sistematica sintonia ou em contra-voz com 0s apelos
de fala, quando esta se faz presente. Porgue também ha o tempo s6 para a

musica, onde toda palavra seria ruido. Coisa incomum na MPB do periodo, com
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tendéncia a uma supervalorizacio da letra das cangdes™. ... "O tom melddico
gerai € melancolico, triste, sorumbatico, ainda que nunca linear ou repetitivo (os

momentos corais s&o longos lamentos)”.

2.4. evidenciando e aperfeigcoando caracteristicas

O ano de 1973 seria marcado por trés lancamentos. O primeiro deles, Milagre dos
Peixes, registra de forma marcante a passagem deste grupo pela repressio. O disco esbanja _
experimentalismo, atitude, e principalmente musicalidade. Milton Nascimento,
acompanhado novamente pelo Som Imagindrio eleva sua misica a um nivel muito alto de
expressdo. Mesmo as composigdes que foram vetadas pela censura compdem o disco
através do som. A partir da escolha em gravar as cang¢des censuradas sem o texto, € possivel
visualizar uma caracteristica do processo criativo: a pratica de composi¢io fortemente
ligada a elaboracio do arranjo e o texto musical fortemente ligado 4 escolha dos sons. A
necessidade de expressfo causada pela auséncia do texto acabou de certa forma
impulsionando a exploracio das sonoridades ¢ dos recursos instrumentais que resultaram o
disco. Milton grita, geme, utiliza falsete, fala. Da mesma forma os instrumentos parecem
gritar, gemer, se lamentar. Existe nele uma evocagio de imagens. Na cancio OS
ESCRAVOS DE JO, que abre o disco, ¢ utilizado uma marcagiio forte nos tempos 2 ¢ 4 do
compasso realizada através do bumbo da bateria e reforgada pelas congas que sugere o
ritual escravo, musica negra que busca um alivio do trabalho &rduo dito pela letra: “saio do
trabalh - eh; volto para cas - eh; ndo lembro de canseira maior, em tudo é 0 mesmo suor”.
Alids, esta ¢ uma das cangbes de Milton que possuem dois outros titulos: CAXANGA que
se assemelha quanto 2 atitude a ESCRAVOS DE JO ¢ O HOMEM DA SUCURSAL, que
da uma énfase maior na questao politica: “saie do trabalh - eh; volto para cas - eh, eh; me
lembro de um tempo melhor, me lembro de um tempo melhor”. Outro momento onde a
evocacio de imagens € levada & sua completude ocorre na cangio CHAMADA. Milton
grita “ewu fo cansado, me salva” enquanto os sons vio criando uma ambienta¢fo descrita no
livio de Térik de Souza e Elifas Andreato (1979, p. 116) " como “chamados vocais
angustiantes somados a pios de pdssaros (que) vém de uma regio que lembra um

descampado, onde acontecem as coisas mais estranhas...”. Esta ambientacio € trabalhada
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amnda na mixagem da can¢do em que, permitido pelo sistema estéreo, o som oscila entre os
autofalantes direito e esquerdo dando a sensacdo de movimento, espacializacdo. Este disco
merece atenglo especial, pois cada cancio que o compde se mostra auto-suficiente.
MILAGRE DOS PEIXES, cangdo que da titulo ao disco, fala da entrega, da necessidade de
libertacdo, de expressfio. A TV em cores aprisionando as pessoas. Nela Milton extravasa
liberdade, passeia com sua voz até as regides mais extremas. A orquestra o acompanha na
mensagem: “... livre, guero poder dizer: eu tenho esses peixes e dou de coracdo, eu tenho
estas matas e dou de coracdo (4 naturezaj... . Arranjo de Wagner Tiso € Regéncia de Paulo
Moura.

O segundo lancamento de 1973 foi o terceiro disco do grupo Sem Imagindrio

intitulado Matanc¢a de Porco. Compondo ainda o conjunto de obras lancadas neste ano esta

o Lp coletivo Beto Guedes, Danile Caymmi, Novelli, Toninho Herta que funciona como

um primeiro € pequeno disco solo de cada um dos quatro compositores reunidos num sé Lp.
O disco comega apresentando a cancio CASO VOCE QUEIRA SABER de Beto Guedes e
Marcio Borges, composta sobre o compasso 6/8. Traz no acompanhamento Lo Borges que
reveza entre os instrumentos contrabaixo, piano € voz. Apresenta ainda Flavio Venturini
numa composigdo em parceria com Beto Guedes, Vermelho e Marcio Borges e na
participagio do acompanhamento de duas cancdes. Dentre outros musicos aparecem Nelson
Angelo, Tenério Jr., Fernando Leporace e Robertinho. Assim como no primeiro disco de L8

Borges, em Befo Guedes, Danilp Caymmi, Novelli, Toninhe Hoerfa, os musicos tocam

mais de um instrumento valorizande, desta forma, as idéias musicais em detrimento ao
dominio técnico instrumental. A segunda can¢do que compde o disco, MEU CANARIO
VIZINHO AZUL de Toninho Horta, apresenta elementos composicionais e de arranjo que
se tornariam caracteristicos do compositor. Um deles € a exposiciio instrumental de uma
canclo através de vocalizactes da melodia sem o texto. Outro elemento seria a construcdo
de contracantos vocais em relacdo a melodia principal que soam como uma espécie de
improviso composto. Na musica de Toninho Horta, o contracanto, assim como a melodia
principal, vai apresentar variadas dissondncias. Isto nfo compromete o equilibrio entre a
voz principal € o confracanto ja que ambos se caracterizam por serem extremamente

melodiosos, respeitando a natureza do instrumento, neste caso a voz. A importéncia dada as
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construces musicals em detrimento a técnica, mencionada anteriormente, vai aparecer
também no vocal tanto que a voz aerada ¢ fragil de Lena Horta, irma de Toninho Horta, ndo
compromete a interpretacio em virtude da rigqueza melddica e harmoénica trazida na
composigio € arranjo. Toninho Horta demonstra bastante dominio musical na medida em
que apresenta resultados composicionais bem coerentes mesmo trabalhando com
dissonéncias, campos harmoénicos ampliados, modula¢des, cadéncias inesperadas, tensdes
pouco obvias e distribuicdes inusitadas das vozes dos acordes na guitarra. Neste sentido,
algumas caracteristicas de Toninho Horta séo responsdveis por aproximar sua composicdo a
de Danilo Caymmi presente neste mesmo disco. Na segunda parte cancdo PONTA
NEGRA, de Danilo e Jodo Carlos Padua, Napa Caymmi, irmi de Danilo, realiza uma
segunda voz sem letra enquanto a melodia é cantada pelo irmfo. O trecho ainda traz
harmonia mais dissonante que a primeira parte inspirando a construciio melddica do
confracanto. Ambas cancdes apresentam ritmo de bossa nova. Tais semelhancas contribuem
para criar unidade no disco ja que se trata de um disco coletive. No disco, a muisica
instrumental esta representada pela cangio LUIZA, de Novelli: uma balada em 6/8 que vai
se transformando num jazz. Sfo utilizados os elementos caracteristicos da linguagem tais
como walking bass € improvisag#o.

No ano de 1974, apenas um disco seria lancado: Milagre dos Peixes ao vive de

Milton Nascimento ¢ grupo Som Imaginarie. A boa repercussio do Lp de mesmo titulo
gravado em estidio em 1973, e o impacto causado pelo experimentalismo e ousadia nos
shows foram responsaveis pela gravacio ao vivo. Seis cancBes do disco de estiidio estdo
presentes no ao vivo. Compondo o restante do repertorio aparecem quatro cangdes de Clube
da Esquing (1972), uma cangdo do disco Matanca de porco (1973), do Som Imaginarie,
uma cangdo gravada no primeiro disco de Milton, Travessia de 1967, duas cangfes inéditas
(BODAS, de Milton Nascimento e Ruy Guerra e VIOLA VIOLAR, de Milton Nascimento
e Marcio Borges) e¢ duas cancbes da MPB da década de 50 e 60, responsaveis por
estabelecer a ligacdo com a tradicio da musica popular brasileira: CHOVE LA FORA,
grande sucesso de Tito Madi do ano de 1957™ ¢ SABE VOCE (1962)", dos bossa novistas
Carlos Lyra e Vinicius de Moraes. A cancio inédita BODAS ¢ responséavel pela entrada de

Milton Nascimento neste show gue resultou em disco, logo apds a execugdo das
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composicdes instrumentais MATANCA DO PORCO (Wagner Tiso) e XA-MATE (Nivaldo
Omelas). MATANCA DE PORCO aparece numa execugfo bem mais suave do que a
primeira versdo de 73. Na versdo anterior a guitarra trabalhou com o efeito de distorcdo
grande parte do tempo e a bateria explorou sonoridades bem mais pesadas, voltando-se a
atitude do rock. O efeito vaua, utilizado na guitarra nesta versdo, proporcionou mais leveza
a composi¢do sem perder a ligacdo com a linguagem do rock. Outro elemento que
contribuiu para a leveza fol 0 momento de improviso reservado ao saxofonista Nivaldo
Ornelas. Inserindo elementos jazzisticos conseguiu um resultado que misturou as duas
linguagens. A cancio XA-MATE, logo apés MATANCA DE PORCO, de Nivaldo Ornelas,
aparece executada inicialmente por orquestra de cordas e saxofone. Aos poucos o restante
da orquestra vai se pronunciando numa interpretagdo de repleta melancolia. A composi¢io
em tom menor, somada ao tratamento orquestral e arranjo, traz caracteristicas da musica
barroca. O contraponto € explorado entre os instrumentos. Fmaliza numa intengio de
docilidade infantil realizada pelo 6rgéo que tocando em regides agudas sugere uma caixinha
de musica. A entrada de BODAS € marcada por notas graves de um sax tenor, que emitindo
varios harmoénicos sugere um som de navio se aproximando. Milton abre sua participacéo
com esta cancio que compds em parceria com Ruy Guerra. A letra apresenta uma série de
metaforas a partir de um texto gue fala da invasfio inglesa sofrida pelo Brasil ha alguns
séculos atras. A canc8o pode representar um protesto em relacdo a uma série de cangdes de
Milton que foram censuradas na ocasifio em que gravava o Lp Milagre dos Peixes (1973).
Um trecho BODAS diz:
... Minha vida e minha sorte
numa bandeja de prata, prata, prata...
eu daria a corle atenta
com o cacau dessa mata, mata, mata...
todo o cacau dessa mata, matda, maia...
daria g corte e a rainha
numa bandeja de prata, prata, prata...

pra ver ¢ capitdo sorrindo...”
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Milton parece querer demonstrar que nio tem nada a esconder. Apenas quer a
Iiberdade de se expressar. Entregaria sua vida, sua sorte e sua arte, mas esta entrega poderia
destruir o sentido de sua vida insistindo na palavra mata, mata, mata. VIOLA, VIOLAR, a
segunda can¢fo inédita, também esbanja uma seguranca em relagio & manifestacio
artistica: “eu estou bem seguro nesta casa, minha viola é o resto de uma feira, a minha
Jome morde o seu retrato, brindando a morte em tom de brincadeira ...”. A cangfio
apresenta lirismo e tranqiilidade. Na ponte existente entre sua primeira e segunda
exposicio, o som busca extravasar, através do arranjo, a sensacdo de aprisionamento.
Células ritmicas repetitivas sio tocadas num andamento rapido pela quase totalidade da
orquestra, o que pode ser considerada uma execugdo bastante dificil, provocando a sensagdo
de desafio: enfrentar a situacfio. O disco apresenta arranjos bem definidos deixando menos
espaco para o experimentalismo. Esta atitude vincula-se ao fato das dificuldades de se
gravar um trabalho ao vivo, ainda mais quando se trata de um numero tio grande de
musicos considerando secdo ritmica e orquestra. Neste sentido, em comparago com o

anterior, o disco resulta numa sonoridade mais aveludada, € menos estridente.

2.5. O Lp duplo Minas Geraes

Os anos de 1975 e 1976 seriam marcados por dois Jancamentos sonoramente

importantes na carreira de Milton Nascimento: Minas ¢ Geraes. A caracteristica mais

evidente de ligag#io entre estes dois discos esta no titulo que juntos formam a palavra que dé
nome ao estade de Minas Gerais. A palavra que remete a este Estado também da titulo a
ultima cancgdo de Geraes (MINAS GERAES) concluindo a trajetéria iniciada em Minas,
cujo titulo da primeira cancdo ¢ homonima ao titulo do disco. MINAS E MINAS GERAES
possuem a mesma melodia e harmonia e sio do contrabaixista e compositor Novelli sendo
que a segunda traz letra de Ronaldo Bastos. MINAS GERAES finaliza estes dois trabalhos

e a letra da cancio também evidencia isto:

Comt o coragdo abertc em vento
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Por toda eternidade
Com o coragdo doendo

De tanta felicidade

Coragdo, coragdo, coragdo

Coracdo, coracdo. .

Todas as canches imatilmente
Todas as cangdes eternamente

Jogos de criar sorte e azar

As idéias estio muito imbricadas tais como a construcio da palavra Minas a partir
das iniciais de Milton Nascimento. A ligacdo vai sendo evidenciada também no nivel
musical, tomando uma proporgido muito maior do que demonstrado pelas palavras. A Gltima

cancdo de Minas (SIMPLES) finaliza num acorde orquestral que reaparece no inicio da
primeira cangio de Geraes (FAZENDA). SIMPLES E FAZENDA também se relacionam

quanto ao compositor (ambas sfo de Nelson Angelo) e a personagem. Em SIMPLES existe
uma crianga que observa a transformacio do mundo: ... a volta do rio virou a vida, a dgua
da fonte nossa tristeza, o sol no horizonte uma ferida... o ouro da mina virou veneno, o
sangue na lerra virou bringuedo, e aquela crianca ali sentada. E em FAZENDA, a cnanca

que lembra da sua infincia mostrando um grande sentimento de afetividade e saudade:

Agua de beber
Bica no quintal
Sede de viver tudo
E o esquecer era tdo normal
Que 0 lempo parava
E a meninada
Respirava o vento
Até vir a noite

E os velhos falavam
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Coisas desta vida
Fuera crianca
Hoje é vocé
E no amanhd

Nos

Agua de beber
Bica no guintal
Sede de viver tudo
E o esquecer era tdo normal
Qe o tempo parava
Tinha sabia, tinha laranjeira
Tinha manga-rosa
Tinha o sol da manhd
£ na despedida
Tios na varanda
Jipe na estrada

E o coracéio la

Existe também nos dois discos uma relagdo muito estreita com lugares, valores e
tradi¢des do estado de Minas Gerais expressadas tanto pelo texto quanto pela misica: a
estrada de ferro Bahia-Minas, a fazenda, o carro de boi, a preocupagdo com 0S amigos, a
viola caipira, a percussdo que remete aos tambores de Minas.

Os arranjos sfo responsdveis por evidenciar as referéncias musicais, culturais e o
modo de vida. Na ambientacfo da cancio MINAS podemos perceber um resultado de
reunidio. Criancas fazem uma primeira apresentacio incidental’ da cangiio PAULA E
BEBETO, sem a letra, que aparecera mais & frente no disco. Elas entram e saem dando a
intencdo de movimento: fazem uma espéeie de passagem por MINAS. A voz feminina

sendo reverenciada através do falsete masculino® e os homens juntos a muitas vozes: uma

* A palavra incidental é utilizada quande algum trecho de uma cancdo ¢ inserido em outra.
Em uma enirevista feita por Mauro Rodrigues para sua pesquisa de mestrado, Milton Nascimento menciona
0 gosto pela voz feminina: “..desde peguenininho assim, eu tinha um negdcio, eu gostava de camar coisas
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reunifio entre criancas, adultos, homens e mulheres. As criancas aparecem como
espontaneas, transbordam leveza enquanto o canto dos homens ¢ melancolico e nostilgico.
O arranjo composto somente de vozes e violdo apresenta um resultado altamente
expressivo. Este mesmo coro infantil de meninos executando a canc3o incidental PAULA E
BEBETO, volta a aparecer nas cancdes SAUDADE DOS AVIOES DA PANAIR e
IDOLATRADA.

A cangiio FE CEGA FACA AMOLADA apresenta uma atitude mais roqueira

contribuindo com 0 que a letra estd expressando:

Agora ndo pergunto mais aonde vai a estrada
Agora ndo espero mais aquela madrugada
Vai ser, vai ser, vai ter de ser, vai ser faca amolada

O britho cego de paixdo e fé faca amolada...

Francisco Vieira® em sua dissertacio coloca esta canciio num segundo momento
dentro do periodo de represséo iniciada em 1964 com o golpe militar: o de abandono da
passividade diante dos fatos: “a fé, a crenca em seus ideais, a paixdo por eles de maneira
impulsiva, j4 a faca tem que estar amolada, pronta para o corte, representando a luta e os
instrumentos concretos ou abstratos para o enfrentamento”. No acompanhamento, os efeitos
utilizados na guitarra ¢ no 6rgéo, as frases melddicas em ritmo de galope do saxofonista
Nivaldo Omnelas, o didlogo entre os instrumentos, as perguntas e respostas de voz ¢
instrumentos, formam o conjunto de elementos responsaveis por reforcar o ambiente
combativo da canc@o em relacio aos militares.

BEIJO PARTIDO comeca em bossa que val se transformando numa bossa-jazz.
Mais uma vez a composi¢iio e o arranjo se mostram completamente ligados ao texto. Apos
a introdugio, onde sdo utilizados violdo, piano, 6rgéo, flauta, contrabaixo e bateria, ocorre

um esvaziamento instrumental ficando violdo, contrabaixe e voz, para que a desilusfo dita

que mulheres cantavam, eu s¢ gostava de ouvir mulher cantando porgue eu achava que mulher cantava com
o coracdo e homem queria mostrar a voz que lem, que tinha né, entdo isso durou, entdo eu camtava musica de
todas as cantoras que eu conhecia, inventava coisas com a voz bem fina, e ai isso sempre me acompanhou...”
* VIEIRA, F. C. S. F. Pelas esquinas dos anos 70. Utopia e poesia no Clube da Esquina. Rio de Janeiro:
UFRI, Faculdade de Letras, 1998, Dissertacfo de Mestrado em Poética. Pg 100.
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pelo texto seja mencionada de forma mais reflexiva e introspectiva. Aos poucos esta
desilusdo busca extravasar até o momento do grito que é acompanhado pelo arranjo através
da volta dos instrumentos e do aumento de dindmica. E assim este libertar vai sendo
transferido para a maioria dos instrumentos. SAUDADE DOS AVIOES DA PANAIR é
composta nos compassos 5/4 e 6/8. Sobre o pulso da formula de compasso 5/4 o
contrabaixista Novelli constréi variadas organizacdes dos tempos do compasso ora
realizado junto com o bumbo da bateria, ora realizado sozinho. Tais variagBes incluem
executar a ritmica da melodia, provocar polimetria, realizar convencdes, dentre outras. A
secdo composta sobre o compasso 6/8 apresenta variagSes mais idiomaticas deste,
resultando numa intencio mais jazzista. Nesta cancio os musicos sdo colocados pra cantar.
O musico cantador ¢ wma caracteristica presente nos violeiros. Todo verdadeiro violeiro, de
acordo com a tradicfo (seus costumes), deve cantar. Neste sentido, Milton Nascimento
coloca tambeém seus musicos para cantar deixando a relacdo dos mesmos com a cancio
mais estreita € fazendo-os expressar nfo s6 os sons, mas também o texto. SAUDADE DOS
AVIOES DA PANAIR se apresenta a principio bem simples e cancionista, ¢ vai aos poucos
demonstrando suas complexidades.

GRAN CIRCO traz a participagio de Fafé de Belém® que na década de 70 gravou
em seus discos, cancdes de Nelson Angelo, Milton Nascimento, Fernando Brant, Beto
Guedes, Ronaldo Bastos e Marcio Borges. Em PONTA DE AREIA o coro infantil inicia a
interpretaciio da cangho. O arranjo busca sons que remetem a imagens ¢omo, por exemplo,
o sino da igreja, caracteristico de cidade do interior de Minas trazendo juntamente a
lembranca da praga que geralmente fica em frente. A formula de compasso € irregular,
oscilando entre 2/4 e 3/4, mas a canc¢éo apresenta uma facilidade de aprendizado. Traz um
carater infantil e de espontaneidade apesar do tema ser nostalgico falando sobre algo que ja

I3

nido se tem mais: “... Maria fumaca néo canta mais para mogas, flores, janelas e quintais,
na praca vazia um grito ai, casas esquecidas vitvas nos portais”. De maneira geral, os Lp
Minas (1975) e Geraes (1976) apresentam um carater de reunifio trazendo a grande maioria
de compositores e musicos do Clube da Esquina. Composigdes destes discos e aquelas

gravadas nos discos anteriores s3o mencionadas a todo o momente ao longo de Minas e

6 4. .
cliquemusic.com.br
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Geraes. IDOLATRADA traz um trecho semelhante 3 CAIS, PAULA E BEBETO passeia
em momentos diferentes pelo disco Minas como musica incidental. MINAS, do disco de
1975, é a mesma composicio que MINAS GERAES de Geraes, mas sem o texto. No
arranjo da cangdo CARRO DE BOI (Mauricio Tapajés ¢ Cacaso) do Lp Geraes, onde o

2

texto diz: "...que vontade de ndo mais voltar, gquania coisa gue vou conhecer...”, um solo
de fagote aparece em segundo plano realizando um trecho da melodia de MINAS que em
MINAS GERAES apresenta a seguinte letra: “.. coragdo, coracdo, coragdo, coragdo,
coracdo...”. As citacOes constantes de cangdes e melodias contribuem para reforcar, no
nivel musical, o aspecto de nostalgia e saudade, atribuido 3 produgfio do Clube da Esquina,
que aparece mencionado em grande parte nas letras. O recitativo ¢ trazido na cancio
TRASTEVERE.

Geraes ¢ um disco em que as misturas entre o global e o local estio bem presentes
(referéncia ao titulo, € geral, mas € local). Nele, além das caracteristicas ressaltadas em
Minas, aparecem elementos da cultura latino-americana. No seu repertorio esta uma cancio
de Violeta Parra (VOLVER A LOS 17) com interpretacio de Milton Nascimento ¢ da
argentina Mercedes Sosa ¢ ainda participacdo de musicos latinos. O folclore (CALIX
BENTO e LUA GIROU) e o regionalismo brasileiro também sdo lembrados.
Dominguinhos faz uma participagdo especial na cangdo CALIX BENTO. Clementina de
Jesus, um icone da cultura musical brasileira que carregou ao longo de sua vida os cantos
de trabalho, jongos, ladainhas ouvidos na infincia, os sambas que vivenciou nas rodas da
Portela e Mangueira, e suas diversas participacdes como capfora em shows ao lado de
Paulinho da Viola, Elton de Medeiros, Araci Cortes, Elisete Cardoso dentre outros, apos 20
anos de trabatho como empregada doméstica, faz uma participacdo especial na cangéo
CIRCO MARIMBONDO. O disco ainda apresenta a cancdo MENINO, composta para um
estudante morto numa tentativa de reposta contra a ditadura. Os instrumentos nesta cango
parecem gritar, pedir socorro, lutar contra a situac8o estabelecida. Mais uma vez os arranjos
se mostram bem definidos nas secdes. As mtroducdes também se apresentam de forma bem
diferenciada. Estes dois discos trazem um nivel técnico elevado e sofisticacio musical que

voltardo a se manifestar no Clube da esquing 17 de 1978.
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2.6. Primeiro disco solo de Toninho Horta e Beto Guedes

No ano de 1977 dois compositores do Clube da Esquina lancam seus primeiros

discos solos: 4 pdgina do relimpago elétrico de Beto Guedes ¢ Terra dos pdssargs de

Toninho Horta. O disco de Beto Guedes ja se inicia com o uso continuo do falsete. MARIA
SOLIDARIA apresenta um ritmo que mistura guardnia com rock € no seu arranjo sio
usados elementos semelhantes aos de SAN VICENTI gravada no Lp Clube da Esquina
(1972). A instrumentacdo se comparada com os dois discos de Milton Nascimento € mais
simplificada, mas explora instrumentos pouco utilizados até entdo pelo Clube tais como o
bandolim e flauta doce. O rock progressivo com seus efeitos esta presente em CHAPEU DE
SOL. LUMIAR apresenta semelhanga com FE CEGA FACA AMOLADA. O disco traz um
ntmero constderavel de baladas. A bateria mostra-se sempre presente. OS arranjos, por
mais que deixem transparecer Wma experiéncia menor no que diz respeito & concepgdo e
execucdo, apresentam caracteristicas recorrentes do Clube: cangdes com o compasso
irregular (MARIA SOLIDARIA), dobramento da mesma voz, finais longos com repetico
de uma deterrminada seqiiéncia de acordes geralmente da introdugfo, sobre o qual os
instrumentos constroem melodias que nfo chegam a ser propriamente uma improvisacio
(CHOVEU), musica instrumental com exploracio de efeitos, timbres, Imagens e sensagdes
e construfda a partir de convencdes (CHAPEU DE SOL). Compondo o repertério do disco
tém-se cangdes que se tormaram conhecidas tendo sido regravadas por outros artistas tais
como: TANTO e LUMIAR, de Beto Guedes ¢ Ronaldo Bastos, NASCENTE, de Flavio
Venturini e MARIA SOLIDARIA, de Milton Nascimento € Fernando Brant. O guitarrista e
compositor Toninho Horta toca contrabaixo em grande parte das cangles. A orquestracio e
regéncia de duas cancdes também s#o realizadas pelo misico. Flavio Ventunni e Vermelho
se responsabilizam pelo orgdo. A bateria € reservada ao instrumentista Hely. Robertinho
apesar de gravar bateria em algumas cangfes participa mais com a percussdo. Beto Guedes
passeia por diversos instrumentos como violfo, bandolim, flauta doce, viola caipira, baixo
além de cantar na quase totalidade do disco. Traz a participacfio também de Z¢é Eduardo nos
violdes e guitarra. Os compositores e instrumentistas Novelli e Nelson Angelo participam

apenas da cancio NASCENTE. Beto Guedes trabalha, em muitas composicdes, com polos
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de tonalidade. Utiliza regides da mediante superior além do empréstimo modal (A PAGINA
DO RELAMPAGO ELETRICO). A polaridade também aparece com relacio a uma
tonalidade menor e seu relativo maior (TANTO). A combinagio entre triades que se
movimentam com uma nota pedal também € visivel na cancio LUMIAR, um recurso
influenciado pelos Beatles que jad esteve presente nas cangdes FE CEGA, FACA
AMOLADA e NADA SERA COMO ANTES. De forma geral, o compositor utiliza
quadratura e compassos irregulares.

Terra_dos Pdssaros apesar de ser o primeiro disco solo de Toninho Horta, €

musicalmente elaborado por mais que a execucfio de algumas musicas tenha saido
comprometida. As matrizes composicionais aparecem de forma mais explicita: rock, samba,
bossa nova, jazz, musica erudita. O disco traz cangBes bem representativas da carreira do
guitarrista tais como CEU DE BRASILIA e DIANA em parceria com Fernando Brant,
DONA OLIMPIA e VIVER DE AMOR com Ronaldo Bastos e BEIJO PARTIDO apenas
de Toninho, Milton j& havia gravado BEIJO PARTIDO no seu 1Lp Minas ¢ VIVER DE

AMOR em Geraes. Algumas partes do Lp Terra dos pdssargs foram gravadas com a

realizaclio de varias sobreposi¢des de Toninho Horta que chegou a gravar violdo, guitarras,
baixo elétrico e voz numa sé misica. De certa forma esta superposicdo acaba garantindo
suas idélas musicais J& que o guitarrista utiliza, em algumas gravacdes, musicos que nio
faziam parte do grupo recorrente de gravacdes do Clube da Esquina tais como o baterista
Airto Moreira, ¢ pilanista Hugo Fattoruso, ¢ o baterista ¢ percussionista Z¢ Eduardo
Nazdrio, que neste disco tocou apenas percussdo. Apesar disto, os musicos do Clube ndo
deixaram de participar como, por exemplo, Novelli, Luiz Alves e Robertinho Silva. Outra
caracteristica que garante as suas idéias composicionais ¢ que tanto a orguestragdo quanto a
regénceia sdo realizadas por Toninho Horta. A cada cangdo o estilo de tocar o violdo e a
guitarra vai sendo revelado pelo instrumentista. As composi¢bes aparecem fortemente
ligadas ao processo de construcio do arranjo. Toninho Horta utiliza muito bem a harmonia
tonal explorando tensdes de acordes, cadéncia I V, o acorde subV (substituto do guinto
grau), dominante estendida, atraso de resolugdo, acorde suspenso, empréstimo modal enfim
uma série de procedimentos que ampliam o campo de atuacfo dento de uma harmonia tonal

deixando-a mais interessante ¢ rica. Apesar disto a sua musica toma direcSes bem definidas
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¢ preparadas. Toninho constréi a suas harmonias ¢ melodias de maneira completa e bem
resolvida que mesmo pequenas alteracdes tornam-se dificeis. Em suas composicbes sdo
respeitados os tempos forte e fraco do compasso, cabendo ao tempo forte a resolucéio e ao
tempo fraco a preparacdo. A quadratura, diferente da de Beto Guedes, Lo Borges e de

algumas composicfes de Milton, também se mostra mais regular.

- 2.7. Clube da Esquina 2

Em 1978 dois discos seriam lancados: o antolégico Clube da Esquina 2, de Milton

Nascimento € Amor de indio, de Beto Guedes. Clube da Esquina 2 acabou se tornando

uma espécie de segunda grande reunifio de muisicos, compositores ¢ intérpretes do Clube da
Esquina. Nele estd presente o grupo de antigos amigos e artistas como, por exemplo,
Fernando Brant, Toninho Horta, Beto Guedes, 1.6 Borges, Ronaldo Bastos, Tavinho Moura,
Novelli, Nelson Angelo, Marcio Borges, Wagner Tiso, somados aqueles que foram se
relacionando e participando dos trabalhos langados pelos compositores do grupo como
Flavio Venturini, Telo Borges e Vermelho e ainda intérpretes, instrumentistas, arranjadores
e compositores da musica brasileira que se identificava com a producio do Clube da
Esquina cuja maioria j4 havia realizado participagdes nos discos lancados anteriormente
como Elis Regina, Francis Hime, Chico Buarque, Danilo Caymmi, Jovece, Jofo Donato.
Dentre outros importantes participagbes, estdo as de Z¢é Eduardo Nazirio e Nené, musicos
com uma forte ligac8io com a musica instrumental ¢ que ja haviam realizado trabalhos com
Hermeto Pascoal.

O carater de reunifo deste disco também pode ser atribuido ao repertério. Clube da
Esquina 2 traz pelo menos wmna obra de cada um dos compositores do grupo, considerando
tanto os mais experientes como 0s mais recentes, uma obra de compositores afins com sua
produgdo € compositores latino americanos que trabalharam com o universo folclorico de
seu pais como a chilena Violeta Parra e 0 cubano Pablo Milanés. A regravacio de cangbes
também ¢é uma evidéncia deste disco: uma atitude que contribui para reafirmar a ligacio
entre os trabathos dos integrantes do grupo. NASCENTE E TANTO gravadas inicialmente
no LP A Pdgina do reldmpago elétrico ¢ DIANA ¢ DONA OLIMPIA do disco Terra dos
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pdssares fazem parte do repertério gravado em Clube da Esquina 2. Compondo o conjunto

de caracteristicas musicais, ¢ disco dialoga com cangOes de discos anteriores atraves de
uma continuidade da mesma ou através da apresentacio de elementos semelhantes.
CREDO inicia-se com um trecho incidental da cangio SAN VICENTE gravada
inicialmente em 1972. Ambas sdo de Milton Nascimento e Fernando Brant. CREDO vem
comemorar a liberdade perdida em SAN VICENTE. Fernando Brant menciona numa
entrevista realizada pela pesquisadora Cybelle Tedesco (TEDESCO, 141} que quando
compos a letra de SAN VICENTE, “quis fazer uma sintese do sentimento (relacionado ao
golpe militar) passando pela América Latina inteira. Comegou aqui (no Brasil), passou pela
Argentina, Uruguai, Chile”. E CREDO fala do fim desta ditadura:

“... caminhando e vivendo com a alma aberta
agquecidos pelo sol gue vem depois do temporal
vamos, companheiros pelas ruas de nossa cidade

cantar semeando um sonho que vdi ter de ser real...”

Musicalmente as duas cancdes estdo ligadas pela formula de compasso (6/8),
condugdo ritmica, pela referéncia a musica latino americana. Enquanto no arranjo de
CREDQ esta referéncia € construida utilizando-se instrumentos tipicos de alguns paises da
América Latina como o charango, a zampona, o bombo legliero, em SAN VICENTE este
resultado € conquistado na forma de tocar o violdo, o contrabaixo, na inser¢io de palmas ¢
no regionalismo mineiro. As cancdes O QUE FOI FEITO DEVERA, O QUE FOI FEITO
DE VERA e QUE BOM AMIGO também apresentam recorréncia de material melédico e
referéncia a produgbes anteriores. De acordo com Francisco Vieira' (VIEIRA, 114) O
QUE FOI FEITO DEVERA e O QUE FOI FEITO DE VERA “fazem uma retrospectiva da
trajetéria percorrida pelo Clube da Esquina de 1968 a 1978”. Como registrado por Cybelle
(TEDESCO, 102) estas duas letras compostas sobre a mesma canglo remetem as cangdes
SAIDAS E BANDEIRAS No 1 e SAIDAS E BANDEIRAS No 2 do Lp Clube da Esquina

’ Francisco Vieira faz em sua dissertagio uma analise mais detalhada da temdtica das canges. As
observactes sobre o Lp Clube da Esquina estio localizadas mais precisamente entre as paginas FH-117.
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de 1972 onde este mesmo fato ocorre. O efeito de continuidade provocado entre O QUE
FOI FEITO DEVERA e O QUE FOI FEITO DE VERA ¢ semeclhante ao de SAN
VICENTE e CREDO: a repressio que sufoca e 0 homem sendo mais forte e superando esta
fase. Do ponto de vista musical, O QUE FOI FEITO DEVERA e O QUE FOI FEITO DE
VERA apresentam o material melodico e o acompanhamento ritmico do violdo andlogo ao
de VERA CRUZ gravada no Lp Ceurage, o 2° da carreira de Milton Nascimento. Sdo
fortes ainda nestas cangdes as referéncias aos tambores de Minas executados pela bateria,
ao charango a partir do rasgueado do viol&o ¢ a mistura de folclore com musica popular
urbana muito bem realizada. A escolha da cantora Elis Regina para interpretar a letra de
Fernando Brant, e de Milton a de Marcio Borges também parece estratégica. Elis Regina,
cantora ja consagrada e um simbolo de coragem e ousadia, interpreta o “mais vale o que
sera” dito pela letra de Brant com o seu canto decisivo, seguro e projetado que chega ao
grito. Enquanto Milton com sua voz mais suave e parecendo vivenciar as coisas do passado
interpreta a letra de Marcio Borges que esbanja lembrancas e € repleta de palavras e
expressdes usadas ao longo dos trabalhos do Clube: ...e o rio qualguer dava pé... (em
SAIDAS E BANDEIRAS), ...Vera Cruz... (em VERA CRUZ), ...num gira girar de amor...
(em GIRA GIROU), ...a fé ndo era cega nem nada... (em FE CEGA, FACA AMOLADA),
.nuvem no céu e raiz... (NUVEM CIGANA), ...abelha fazendo o seu mel.. (em AMOR
DE INDIO). A recorréncia de material melédico volta a aparecer na tltima cangio do disco
construida praticamente sobre a coda da cangfio CAIS, somando mais uma ligacdio com o

Clube da FEsquina. Clube da FEsquina 2 carrega ainda os compassos € quadraturas

irregulares, empréstimos modais ¢ modulacdes presentes nas composicSes de Beto Guedes
e L6 Borges, o canto melancolico, mas também expansivo que explora do mais grave ao
mais agudo, em solo, a duas, trés ou mais vozes de Milton Nascimento transbordando
expressividade a0 lado do canto suave de L& Borges e do extremamente marcante de Elis
Regina. Os vocais, ufilizados de formas variadas, ganham importincia maior dado ao
aperfeigoamento do mesmo. Estdo presentes ainda os arranjos de Milton Nascimento e as
orquestracies de Wagner Tiso que apresentam secdes bem definidas. Pode-se ouvir
também as orquestraces equilibradas e cheias de Francis Hime. Além disso, Milton abriu

espago para que s Proprios compositores orquesirassem € regessem suas cancdes como
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ocorrem nas composigdes de Nelson Angelo, Toninho Horta, Mauricio Maestro e Paulo
Jobim.

Amor _de indio de Beto Guedes, se comparado com seu primeiro disco solo,

apresenta um melhor resultado de execugdo. Luiz Alves e Wagner Tiso que nio haviam
participado do primeiro disco estdo presentes neste. Milton Nascimento faz pequenas
participa¢des em duas cangdes. Beto Guedes traz de forma muito aparente em sua produgéo
a mistura de rock, pop e musica latino americana regional. Além de guitarras, bateria,
baixo, orgo e piano, instrumentos como viola caipira, bandolim e cuatro venezuelano estdo
sempre permeando suas misicas. As cancdes AMOR DE INDIO, FEIRA MODERNA,
LUZ E MISTERIO ¢ O MEDO DE AMAR E O MEDO DE SER LIVRE integram o
conjunto de cangdes representativas da carreira de Beto Guedes. Apesar de utilizar o
falsete, neste disco o compositor explora também sua voz natural.

Fechando o conjunto de discos langados no periodo definido pra esta pesquisa estéo

Sol de Primavera, de Beto Guedes e, 4 Via Ldctea, de L0 Borges, ambos de 1979. O

terceiro disco da carreira de Beto Guedes apresenta elementos semelhantes aos anteriores.
No entanto, o aperfeicoamento € visivel e sua producio vai se tornando cada vez mais
profissional. Dentre as cancGes mais representativas estio SOL DE PRIMAVERA de Beto
Guedes ¢ Ronaldo Bastos, o seu parceiro mais atuante, ¢ ROUPA NOVA de Milton
Nascimento e Fernando Brant. A cancdo RIO DOCE apresenta uma mistura do latino
americano com o indigena. O disco comporta ainda uma composicdo muite singela e bonita
de Tavinho Moura e Marcio Borges, CRUZADA. E marcante a presenca da composi¢io
NORWEGIAN WOOD de Lennon e McCartney, referéncia musical importante para o
Clube da Esquina, sendo interpretada por Milton Nascimento ¢ Beto Guedes com arranjo de
Milton e orquestracio e regéncia de Wagner Tiso. Finalizando este Lp, Beto Guedes grava
CASINHA DE PALHA de seu pai Godofredo Guedes. Alias, os seus trés primeiros discos
fenalizam com composicdes de Godofredo, inserindo elementos musicais e instrumentos
tipicos do choro.

O segundo Lp solo da carreira de L6 Borges, distante sete anos do primeiro, mostra
um amadurecimento do compositor em relacio a sua musica. Os arranjos s@o bem

* construidos e bem executados. A metade do disco apresenta composicdes que exploram os

51



capitulo 2: a escolha do disco de 1372

compassos 3/4 e 6/8. A mistura das duas pulsagbes também ¢ verificavel provocando uma
polirritmia 3 contra 2. O rock se pronuncia com maior for¢a nas cancdes EQUATORIAL
feita em parceria com Marcio Borges e Beto Guedes e A OLHO NU, Lé e Mércio Broges.
NAU SEM RUMO apresenta matrizes do baifio, maracatu e raggae. E a inica do disco em
que L6 Borges interpreta quase inteiramente na regifio de falsete com excecido de alguns
compassos. Neste disco, a maioria das cangdes de L6 Borges ¢ fruto da parceria com o
irm&o Marcio Borges. A tnica parceria com Ronaldo Bastos, presente neste trabalho, € a

cangiio que dd nome ao LP: A VIA LACTEA. Compondo ainda o repertério do disco

aparecem duas cangOes gravadas inicialmente no Clube da Esquing de 1972: TUDO QUE
VOCE PODIA SER ¢ CLUBE DA ESQUINA No 2 sendo que a segunda cancio, gravada
naquela ocasiio de maneira instrumental, aparece agora com letra de Marcio Borges. L6
Borges também grava trés cancdes de misicos que atuam no disco: VENTO DE MAIOQO, do
irmdo Telo Borges, CHUVA NA MONTANHA, de Fernando Oly e OLHA O BICHO
LIVRE, de Paulinho Carvalho e Rodrigo Leste. A atuacio do contrabaixista Paulinho
Carvalho se destaca por construir frases bastante movimentadas e melodicas. As
orquestracdes de Wagner Tiso também sio bem expressivas. O uso da quarta aumentada
com ¢ acorde de primeiro grau torna-se cada vez mais fregiiente na composiclo de Lo

Borges.

'O titulo desta matéria publicada na pagina 7 do Estado de Minas no dia 28 de julho de 1997 é O primeiro
disco de uma artista, 235 anos depois Nao foi nada: Lo Borges e a2 MPB, Vale a pena ler 2 matéria completa
onde Ronald Polite, naquela ocasiio professor do Instituto de Ciéncias Humanas ¢ Sociais da Ufop
{Universidade Federal de Ouro Preto), faz wina andlise completa deste disco de L6 Borges, abordando nfio 56
& guest3o musical, mas as letras, a capa e, sobretudo a insercdo e a relagdo desta obra com a sua época. Polito
ainda chama a atenciio do leitor para este disco que foi langado no mesmo ano que discos considerados
antolgicos no cendrio da musica popular brasileira como, por exemplo:; Transa ¢ Aracd Azul de Caetano
Veloso, Quando o carnaval chegar de Chico Buarque, Caetano ¢ Chico Juntos e Ao Vive, Espesso 2222 de
Gilberto Gil; Agua & Vinhe de Egberto Gismonti, Acabou Chorare dos Novos Baianos; last but not least de
Jards Macalé e Clube da Esquina de Milion Nascimento e L& Borges. Mesmo cercado por estas produgbes,
Ronald visualizou elementos que considera difergncias no 1° disco de 1.0 Borges (o disco do Ténis).

¥ Rostos e Gostos da Misica Popular Brasileira de Térik de Souza e Elifas Andreato ¢ composto por ma
coletinea de artigos. O de Milton Nascimento, pgs 113-117, traz justamente comentérios sobre a sua fase de
produgéo com ¢ Som Imaginario tracando comentirios sobre o disco Milagre dos Peixes.

[[f Referéncia tirada do livro de Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello: A cangdo no tempeo_ Vol 1, pg. 329.
™ Referéncia tirada da Enciclopédia de Miisice Brasileira 2°. Edicfio, pg. 448.
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3. A sonoridade do clube

Levando em consideracdo o ntimero de fonogramas pertencentes ao disco Clube da
Esquina e a quantidade de caracteristicas musicais observadas nos mesmos, optou-se por
agrupar seu repertério a partir da utilizacfio de determinados elementos musicais (podendo
referir-se & composicio, arranjo ou interpretacfo) para aborda-lo analiticamente. Utilizando
a metodologia de LaRue (1989) mencionada na introducio desta dissertacdo, os
agrupamentos tentam partir do campo geral em diregdo ao especifico. Tentam no sentido de
gue a musica (como o proprio autor adverte), assim como outras formas de arte, ndo ¢ uma
express@o que deva ser enquadrada para uma analise, sem que haja flexibilidade. Neste
sentido, em algum momento o sentido do macro em dire¢do ao micro pode ser quebrado
pela introduglo de uma caracteristica especifica e vice-versa. Assim, foram possiveis os
seguintes agrupamentos para a realizacfo da andlise: utilizagdo predominantemente do
sistema tonal, exploracio do recurso pedal, abordagem conjunta das cangdes de
compositores externos ao grupo e das cancdes semelhantes CRAVO E CANELA x LILIA,
dobramentos melddicos, vocais, falsete, citacdo e recorréncia de trechos de musica, forma
musical X composicio e timbre. Essas categorizacdes nfio excluem outros agrupamentos ja
que a existéneia de um grande nimero de construcdes musicais recorrentes ¢ responsavel
por conectar ndo s6 cancdes umas as outras, mas também cerca de 21 discos que compde o

quadro de producio do Clube da Esquina.

Seis cangles e uma instrumental formam o grupo que explora o sistema tonal no

repertorio do Clube da Esquina: O TREM AZUL (1.6 Borges ¢ Ronaldo Bastos), SAN

VICENTE (Milton Nascimento ¢ Fernando Brant), ESTRELA (L6 Borges e Marcio
Borges), CLUBE DA ESQUINA (instrumental de Milton Nascimento, L& Borges e Marcio
Borges), PAISAGEM DA JANELA (L6 Borges e Fernando Brant), TREM DE DOIDO (L6
Borges e Marcio Borges) e NADA SERA COMO ANTES (Milton Nascimento ¢ Ronaldo
Bastos). Predominantemente de autoria do compostitor L6 Borges, as musicas apresentam

umn cardter de leveza, ¢ no que diz respeito & utilizag@o harmonica, esta sensacio ¢ causada
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pelo emprego recorrente da cadéncia TS T ﬁtc‘mica — subdominante — tOnica) que exclui a
sensacdo de tensdo da dominante no momento da resolucdo. Um acorde muito utilizado
para se chegar a tonica € o bII7M, emprestado do modo menor ¢ que desempenha a fungio
de subdominante. O bII7M (fig 1) € decorrente do acorde meio diminuto construido sobre o
segundo grau da tonalidade menor (Ilm7(b5)), com fundamental sobre o segundo grau da

escala menor alterado um semitormn abaixo.

Fig. 1
em do menor em Ir'é menor
Dm7s) Db7m E m7(s) Ebrm
T —T A
43 o4} P8 28 q
[ 3] e P ¥ —o

Sérgio Freitas (1995: pg 40) descreve o bII7M como um acorde de Sexta Napolitana
destacando que o movimento cromatico descendente sobre o segundo grau da escala menor
contribui para expandir o diatonismo adicionando mais um grau na escala menor. Em
algumas cangbes (CLUBE DA ESQUINA E ESTRELA) a dominante aparece na sua forma
mais suave, substituindo a terga pela quarta (V7sus4) eliminando assim o tritono (intervalo
formado entre a terca maior e a sétima menor do acorde V7), restando apenas a sétima do

acorde a funco de resolugfo (fig. 2):

Fig. 2
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sétima de A7 rescive na terga de D7TM
a guarnta de A7 nao apresenta condugdo
de voz porque € amesma notaque a
fundamental de D7M.

sétima de A7 resolve na terca de D7M
terga de AT rescive na fundamental ge D7M

Apesar desta substituicdo, nos momentos do repertério em que o acorde suspenso
aparece, ocupando o lugar da dominante, ele nfio caminha para a funcio tonica suavizando

ainda mais a cadéncia pela auséncia da resolucfo.
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Uma outra versdio de dominante utilizada pelo compositor e destituida do tritono
original do acorde V7 ¢ o acorde menor com sexta maior construido sobre o quarto grau da
tonalidade maior (Fm6 em do maior). Este pode ser entendido como um acorde maior com
sétima menor € nona construido sobre o sétimo grau menor de do (Bb7(9)F sem a
fundamental) funcionando como sua dominante’. Apesar de nfo possuir o tritono original
do acorde V7, 0 menor com sexta possui um outro tritono formado entre sua terca e sexta.
Uma outra resoluc@o de tritono pode ser ouvida: a terca menor e a sexta maior do acorde
menor com sexta resolvendo na quinta e na fundamental do acorde de ténica, como pode

ser observado na fig. 3:

Por mais que se tenham duas condugbes de vozes, vindas de um intervalo instavel
que € o tritono, em direcdo a notas da tétrade de C7M, as resolucdes lab-sol e ré-ddé nfo tém
a mesma forca que si-do (terga da dominante original G7 em direcdo a tdnica de C7TM). A
primeira razdo € o fato da quinta do acorde (nota sol em C7M) ser uma nota fraca, podendo
ser ouvida como um harménico da nota fundamental, e a segunda € pela distincia de um
tom entre ré e dé ser mais estdvel do que a de meio tom formada entre si-d6. Assim, como
ocorre em (G7sus4, a nota gue tem mais poder de resolugdo € o {4, fundamental do acorde
de Fmé.

Outro procedimento cadencial utilizado que enfraquece a agfio conflitiva da
dominante € a inversdo da cadéncia mais direcional S — D — T para D — S — T, encontrada

na cangdo ESTRELA e na segiio B de SAN VICENTE. Enquanto a primeira cadéncia

! Freitas, Sérgio P. R. de. “Teoria da Harmonia na Musica Popular: uma definicio das relagdes de combinagio
entre os acordes na harmonia tonal”. UNESP, 1995, Em sua dissertagfio Sérgio menciona sobre os acordes da
regifio de mediante. Resumidamente tais regiGes funcionam como expanso do campo harmdnico maior a
partir da incorporacio dos acordes maiores ¢ menores distante ter¢a acima ¢ terga abaixe da tbnica € do
conjunte de relagBes cadenciais relacionados 4 eles. Assim, um acorde Bb7 que seria dominante de Ebm7 ou
EbTM {acordes distante terga menor acima de d6 maior) poderia funcionar como dominante de do por esta
relagdo mediante. Pg 149.
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assume uma direcfio no sentido “argumento, pergunta e resposta™ a segunda argumentaria
depois da pergunta para poder responder. Os diversos procedimentos utilizados que
resultaram no enfraquecimento da dominante deixam uma sensa¢do sonora delicada e
melodiosa.

Entre o conjunto de recursos tonais encontrados no disco estd 0 empreéstimo modal,
chegando a uma maior exploracdo em O TREM AZUL. Na secdo A da cancglo, L6 Borges
toma emprestado os acordes bII7M, bIII7M, bVI7M e bVII7M do modo menor. A cancfo
consegue manter leveza atraveés da utilizagiio predominante da cadéncia T — S — T, apesar
da grande quantidade de acordes vindos do campo harménico ampliado, pela incorporacéio
de acordes do modo menor no maior, ¢ da melodia ser construida sobre a sétima maior de
cada acorde, gerando uma sonoridade dissonante. A harmonia da segdo B fica mais restrita
aos acordes do campo maior utilizando apenas um acorde de empréstimo. Dentro do grupo
de musicas tonais do disco, O TREM AZUL ¢ aquela que mais apresenta contraste
harmonico entre a secio A ¢ B, sem comprometer a fluéncia e o carater singelo da cangéo.
A tnica cangdo que apresenta um contraste quanto a utilizacdo da harmonia tonal
combinada a cad€ncias mais suaves, mas resultando numa atitude mais agressiva ¢ SAN
VICENTE. O carater politico de sua letra e a maneira de interpretar, seja no mstrumental

ou vocal, trazem forca expressiva a cangio. Quanto & cancio NADA SERA COMO

ANTES, optou-se por aborda-la no grupo dos pedais.

Como explica Vicent Persichetti’, “um pedal € uma nota ou notas sustentadas,
repetidas, ou ornamentadas enquanto oufras vozes se movimentam atraveés de uma sucessio

de acordes, alguns dos quais podendo ser estranhos ao pedal™. Os resultados obtidos pela

* Idem. Estes termos fazem parte de uma ampla tabela construida por Sérgio para um meia-vocabulario das
relagdes funcionais. Pg. 22-23.

* Persichetti, Vicent. Twentieth-Century Harmony. W, W. Norton & Company, New York - London

1961.Cap 11, pg. 241-242.

*“A pedal is a tone or tones sustained, repeated, or omamented while other voices move through a succession
of chords, some of which may be foreign to the pedal”.
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utilizacdo do pedal sdo os mais diversos, indo de pequenos coloridos a sonoridades

dissonantes ou estranhas. Do ponto de vista tedrico-harmonico, em Clube da Esquina os

pedais sdo predominantemente usados para reforgar a tonalidade. Aparecem sustentando a
tonica da tonalidade, resuitando em nota pedal ou o arpejo da t6nica, acorde pedal. Estdo,
ainda, aliados ao emprego do sistema harménico modal.

O modal é fortemente representativo dentro da producdo do Clube da Esquina ndo
s0 como resultado sonoro particular que apresenta, mas sobretudo, por abrir vérias frentes
de reflexfo a respeito da dindmica de criacédo, de convivéncia e de construco coletiva do
egrupo. O tempo circular e a importdncia depositada na tonica conferem 3 musica modal
sensacbes bem diferentes daquelas do sistema tonal. Nas palavras de José Miguel Wisnik

(1989: pg 71):

“E dificil descrever o modo como se produz a circularidade temporal nas
miisicas modais: isso se faz através do envolvimento coletivo ¢ integrado do canto, do
instrumental e da danca, através da superposicio de figuras ritmicas assimétricas no
interior de um pulso fortemente definido, e através da subordinac@o das notas da
escala a uma tdnica fixa, que permanece como um fundo imdvel, explicito ou

implicito, sob a danca das melodias™.

Neste pequeno paragrafo, Wisnik consegue descrever toda a dindmica e parte da
sonoridade do Clube da Esquina. Quando diz que a circularidade temporal depende de um
envolvimento coletivo e integrado do canto, do instrumental e da danga, ele praticamente
explica a esséncia da pratica de composi¢io dos arranjos do grupo. Quando cita a
superposicio de figuras ritmicas assimétricas no interior de um pulso fortemente definido,
fala de uma caracteristica musical extremamente relevante na producdo do grupo que serd
localizada mais & frente no dlbum central da pesquisa. Por fim, menciona a subordinacio
das notas da escala a uma tonica fixa, que permanece como um fundo imével, explicito ou
implicito, sob a danca das melodias. O autor refere-se ai n3o apenas & mmportincia da

ténica, englobando o efeito de uma nota ou acorde pedal construido sobre a mesma, mas
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principalmente as construces melddicas que colocadas em forma de dancas sugerem

leveza, beleza e arte.

Aprofundando a discussdo sobre cada uma destas frentes de reflexdo, abertas a partir
do universo modal, escolhe-se tratar primeiramente do arranjo. E para isto torna-se
fundamental fazer referéncia & dissertacdio de mestrado de Paulo Aragdo”, principalmente ao
capitulo em que aborda o conceito de arranjo. Aragdo faz uma reconstru¢do do uso da
palavra arranjo (dentro do contexto musical) e da pratica que carrega desde o surgimento da
musica popular industrializada até a atualidade, no Brasil. Chega a algumas categorizacdes
dentre as quais o prdéprio autor ressalva a existéncia de “uma gradacio quase infinita de
possibiiidades”{’. Resumindo, Aragfo localiza dois extremos de arranjo no universo da
musica popular: os mais fechados e 0s mais abertos. Para isto ele vai usar o parametro de
grau de pré-defini¢do dos arranjos: quanto maior o grau, mais fechados, € inversamente
quanto menor o grau de pré-definicio, mais abertos. Ou seja, a dindmica de composicio de
um arranjo deixando a obra mais livre ou limitando a execugio do mntérprete.

No caso do Clube da Esquina o arranjo parece ocupar o “campo intermedidrio”

<

‘coletivo sem ser escrito € é
YY)

mencionado por Aragfo, no qual sua concepciio parte do
parcialmente definido pelos préprios musicos ao longo de ensaios™'. Assim, de acordo com
a analise anterior feita pelo pesquisador, estes arranjos nfio seriam nem muito abertos nem
muito fechados. No entanto, o resultado da audicdo, da expenmentacio e da andlise do
repertorio do Clube da Esquina, aponta seus arranjos para um carater mais fechado. As
principais causas desta sensacfo, porém, ndo estdo relacionadas ao fator escrita ou alto grau
de pré-definicio dos “elementos a serem executados pelos intérpretes”. Os seguintes
argumentos tentam esclarecer esta sensaciio de fechamento.

Primeiramente trata-se de um grupo de convivéncia nfo apenas musical, mas

também social formado por compositores, mstrumentistas, poetas letristas e amigos,

® Aragdo, Paulo de Moura. Pixinguinha e a génese do arranjo musicai brasileiro (1929 a 1935). Dissertacio
de mestrado, UniRio, 2001.

f Idem Pg. 23.

"Idem. Pg. 23,
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interessados pelo cinema, pela politica, companheiros de viagens. compartilhadores de
sentimentos. O sentimento de pertencer a uma comunidade se reflete na musica ¢ €
explorado de diversas maneiras: na composicdo coletiva, no arranjo coletivo, na execucdo
coletiva, na superposicdo instrumental (mais de um violdo, mais de uma voz, mais de uma
guitarra, mais de um baixo) e na densidade instrumental, todos tocam e trocam os
instrumentos, ou seja, as caracteristicas individuais e idiomaticas dos instrumentos sdo
levadas 4 outros. Um outro fator diz respeito aos timbres e texturas: a exploracdo de
falsetes, os coros homofdnicos, os dobramentos dessincronizados de voz, o dobramento de
voz e violdo realizando contracantos altamente dissonantes, o 6rgdo ¢ suas sustentacdes
harmoénicas sacras, o contrabaixo que chama a atencdo pelas linhas bemm movimentadas, a
bateria remetendo a tambores mineiros. Uma terceira caracteristica que contribui para o
fechamento do arranjo diz respeito & harmonia. A harmonia é um dos elementos musicais
mais explorados na elaboragdo de arranjos. Mas quando o Clube da Esquina faz uso da
harmonia modal, ele limita fortemente a alteracdo da mesma, principalmente quando esta
vem combinada & utilizac@o da nota pedal criando muitas vezes cores sonoras € texturas que
remetem ao impressionismo pela maneira de organizar e sobrepor as notas dos acordes €
criar novos timbres vindos de intuneras combinagdes instrumentais e vocais. Por fim, uma
grande quantidade de recursos musicais utilizados para arranjar, tais como modulagdo,
ampliacdo harmodnica, contraste entre secles aparece neste grupo j& nas composicdes.
Assim, pequenas alteracdes neste repertorio podem resultar em uma grande desconexfo
com a composi¢do. Neste sentido, o que mais se observa, € que a maioria das regravacdes
deste repertorio mantém algumas das principais caracteristicas descritas acima, por mais
gue aparegam trocadas, ou seja, caracteristicas de uma determinada cancfo utilizada no

arranio de uma outra.

Apbs esta breve discussfo sobre o arranjo, levantado a partir da abordagem do
modal no Clube da Esquina, passa-se aos outros dois fatores mencionados: o da importancia

da tonica neste sistema, aprofundando a discussio a respeito da utilizagfio do pedal, e o da
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superposicdo de figuras ritmicas assimétricas, contribuindo ambas para a construcfio de uma
circularidade temporal.

O pedal aparece em Ciube da Esquina predominantemente sobre a tbnica

aumentando o grau de importancia sobre a mesma e a conexdo do repertdrio com 0 UMverso
modal. Quatro das sete cangdes que o utilizam sfo estritamente modais. Duas apresentam

mistura do sistema modal com o tonal e uma é exclusivamente tonal.

Pedal e modal

UM GOSTO DE SOL. de Milton Nascimento e Fernando Brant, ¢ um exemplo do

uso de harmonia estritamente modal. Além disto, a cancdo, cujo centro tonal € do, é
construida inteiramente sobre o pedal arpejado da tonica, formado pela fundamental (d6),

quinta (sol) e ortava (do oitava acima da anterior). Fig. 4.

Fig. 4
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Milton sobrepde triades ao pedal arpejado que variam entre os modos maiores
jonico, mixolidio e Hdio passando também pelo modo menor edlio. Em apenas um
momento utiliza conducfo cromatica da nota mais grave de uma das triades resultando em
outra triade que estd fora de qualquer modo. Sobre este acompanhamento composto ao
piano, ele brinca com a melodia alterando a sétima da escala de maior para menor nos
momentos mixolidio e eélio. Enquanto na melodia a sexta da escala ndo aparece em
nenhum momento, na harmonia ela alterna entre maior ¢ menor. A auséncia da sexta
combinada a auséncia da terca gera ambigiiidade, principalmente no universo modal que €

desprovido de sentido direcional®. Em um dado momento da cancfio a soma das notas da

® No universo da musica tonal, o resultado vertical da combinacio de notas que oscila entre dissonancia ¢
consondncia dando origem ao que se convencionou charar de tensdo e relaxamento, é respenséavel por criar o
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melodia com a harmonia resultam em do, fa, sol e sib (como ocorre no compasso cujo
acorde ¢ C7sus4, mostrado na fig 5 abaixo). Se imaginarmos a terca menor, o acorde pode
ser entendido como dé eolio, frigio ou doérico com décima primetra. Somando 2 esta terca
menor a sexta maior, a solucfo seria dorico. Mas se tivermos a sensacio de ouvir uma terca

maior, a opgdo seria um mixolidio com quarta suspensa.

Fig. 5

Ambiguidade com os modos dorico, frigio e edlic por causa da
auséncia da terga e da sexta. Duvinde a terga mencr, ¢ acorde
parece se inchnar mais pam o dorico por causa da sexts {gue
também esta susente) sear mais formtemente maior do que menor.
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Por mais que trabalhemos com memoéria sonora, ou seja, observarmos que tipo de
terca ou sexta precedeu este momento para podermos defini-lo, no Clube da Esquina todas
as solucdes tornam-se possivels considerando o conjunto de cadéncias inesperadas que
podemos encontrar espalhadas pelo repertorio.

A segunda cancio do disco inteiramente modal ¢ NUVEM CIGANA de .o Borges e

Ronaldo Bastos. E inteiramente composta em torno da ténica sol e apresenta um swing

muito comum da musica jazzistica: colcheia executada como tercina (<~ - < ). Enquanto a
se¢do A percorre os modos matores lidio, mixolidio e jonico, a segio B € construida sobre o
modo menor edlic. O Gnico momento em que a nota pedal ¢é retirada, deixando em

evidéncia a cadéncia IVm7 Vm7 Im7 do modo edlio, € no final da cancdo onde ocorre uma

sentido direcional observado npa direcdio horizontal. Uma explicagio mais detalhada pode ser encontrada no
livro de José Miguel Wisnik, O som ¢ o sentido, pg. 110.
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espécie de coda que utiliza a melodia da secfio B, criando variagles sobre a mesma,

repetidas vezes, até que se finalize em fade out: Fig. 6

Fig. 6
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Além do contraste entre A € B causado pela mudanca de um universo modal maior
para menor, a retirada do pedal no coda cria um contraste para o momento final depois da
cancdo ter sido executada inteiramente com pedal em sol. A presenca do swing em
NUVEM CIGANA e a utilizacio de nota blue na melodia do refrfo (colocacdo da terca
menor no fugar da maior num contexto de tonalidade maior) fazem com que a cangéo esteja
conectada a caracteristicas do jazz e do blues.

SAIDAS E BANDEIRAS 1 e SAIDAS E BANDEIRAS 2 sio cangBes melodica e
harmonicamente iguais (Fig. 7). Construidas sobre os modos mixolidio e edlio, realizam o
pedal arpejando as notas mi, si ¢ f&# e mi, mi oitava acima ¢ 14, para a modalidade mi
mixolidio, e mi, 14 e sol, para mi eolio. S#o0 extremamente curtas sendo que a segunda dura
um pouco mais que a primeira. A distribuicdo dos apoios dentro do compasso cinco por
quarto ¢ diferente entre o violdo € o baixo. Enquanto o violdo, juntamente com a voz,
homogeiniza os cinco tempos do compasso dando a mesma importincia aos mesmos, 0
contrabaixo o0s redistribui da seguinte forma: 2 + 3. Eksta organizacio de apoios no
contrabaixo da movimento a can¢do que poderia soar estatica com a interpretagfio dada ao

violdo e a construcdo ritmica da melodia.
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Fig. 7
Disco: Clube da Esquina saidas e bandeiras n/]
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Hé uma diferenca também entre SAIDAS 1 e 2. A primeira soa como uma
passagem, wna ponte entre a musica anterior (O TREM AZUL) e a posterior (NUVEM
CIGANA). A segunda vem complementar a primeira na letra e na cancio. A principio, a

soluciio para o problema colocado na primeira € a fuga buscando, assim, um lugar mais
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trangiitlo para se viver: “sair dessa cidade ter a vida onde ela é...”. A segunda apresenta um
encorajamento para lutar: “andar por avenidas enfrentando o que nfo da mais pé...”. Pode-

se ver a integra das letras abaixo:

SAIDAS E BANDEIRAS N° | SAIDAS E BANDEIRAS N°2

O que vocés diriam dessa coisa O gue vocés diriam dessa coisa

Que ndo da mais pé Que ndo dd mais pé

O gue vocés fariam pra sair dessa maré? O que vocés fariam pra sair dessa maré?

O que era sorho vira terra O que era pedra vira corpo

Quem vai ser o primeire a me responder? Quem vai ser o segundo a me responder?

Sair dessa cidade ter a vida onde ela é Andar por avenidas enfrentando o que ndo dd
mais pé

Subir novas montanhas, diamantes procurar Juntar todas as forcas pra vencer essa maré

No fim da estrada e du poeira O que era pedra vira homem
Um rio com seus frutos me alimentar E ¢ homem ¢ mais solido que a maré

As complementaridades musicais, vinculadas ao texto, sdo identificadas pelos
movimentos dados ao violdo e contrabaixo. No final da segunda cancio ambos os
instrumentos comecam a desfrutar de maior liberdade ¢ movimento. O contrabaixo brinca
com melodias na regido aguda sem perder o pedal e o violdo sai da marcacio regular dos
cinco tempos, realizando um ritmo rasgado, uma maneira de execugio em que 0 musico
bate nas cordas tocando todas quase ao mesmo tempo. Esta atitude instrumental soa em
sincronia com o texto: sair da estatica, sair da situagio que ndo da mais pé: agir.

CAIS de Milton Nascimento ¢ Ronaldo Bastos completa a lista de cancgdes

inteiramente modais de Clube da Esquina. Pode-se dizer que ela esta distribuida em duas

partes: secdo A e coda. A seciio A apresenta uma subdivisdo que pode ser chamada de A”,
funcionando como uma espécie de resumo de A. A segunda se¢dio, em carater de coda,
percorre muitas vezes a produgio do Clube da Esquina. Ela adquiniu vida propria e

independéncia. Especificamente no disco Clube da Esquina ela € recorrente na cangio UM

GOSTO DE SOL, descrita anteriormente, mas aparece transposta para uma outra

66



capitulo 3: a sonoridade do clube

instrumentacdo e apresenta algumas alteragdes no seu final. A secBio A de CAIS ¢
construida sobre 0s modos edlio, dorico e frigio. Sua coda ¢ predominantemente edlia,
utilizando o dérico apenas em duas pequenas passagens. Em CAIS o uso do pedal apresenta
algumas novidades se comparado ac das outras cancdes. Na se¢do A ele dura apenas os
cinco primeiros compassos seguindo com progressdo de acordes executados
predominantemente na posi¢io fundamental. Na coda (fig. 8), no entanto, o pedal vem em
forma de acorde (aproximando-se do cardter de ostinato que percorre os acordes Cm, Ab,

Bb7, e Eb7M) com melodias desenhadas abaixo dos mesmos.

Fig. 8
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A sensaclio € de uma sustentacdo harmonica que a0 mesmo tempo sugere
movimento, em razio da melodia criada sob o os acordes pedais provocar a inversdo dos
mesmos. Assim, Milton Nascimento une duas sensacdes opostas: inércia e movimento

somando ao conjunto de criagbes ambiguas e contrastantes encontradas em seu repertonio.
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Pedal meio modal meio tonal

AO QUE VAI NASCER, OS POVOS E NADA SERA COMO ANTES formam o
segundo conjunto de cangdes do disco que utilizam pedal. Elas apresentam em comum a
mistura do sistema modal com o tonal. AO QUE VAI NASCER é a canc¢io mais
impressionista do disco em termos de efeitos, timbres e sensacgtes. O acompanhamento da
primeira metade da secio A (fig. 9) é composto por arpejos, no violdo, sugerindo um
compasso 3/8 sobre uma nota pedal si bemol. Tais arpejos funcionam como um ostinato

criando nuances harmoOnicas através do movimento de tom ou semitom de uma das notas

gque o compdes.

Fig. 9
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O acompanhamento da suporte a uma melodia que obedece ao compasso 4/4. A
saida da nota pedal € marcada pela mudanga de compasso, de 4/4 para 6/8 tomando como
base a melodia. A se¢fio B traz uma fala cantada sobre uma condugfio harmoénica realizada
no orgdo que comeca utilizando intervalos instaveis, dando um efeito dissonante e
fantasmagorico ¢ vai sendo definida da metade em diante, assumindo um sentido direcional
através da conducgdo harmonica tonal. Ainda sobre o B, Milton Nascimento realiza um
contracanto vocal dissonante e melancdlico dobrado ao violdo em meio & nebulosidade do

acompanhamento. Pode-se visualizar uma semelhanca na construcio das duas segdes.
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Ambas comecam mais dissonantes ¢ impressionistas e terminam tonais, o que resulta em
unidade na cancio. AO QUE VAI NASCER € uma cancdc harmoénica e melodicamente
densa — uma sensacio que vai de encontro a sua letra, esclarecida pelo proprio compositor,
Fernando Brant, numa entrevista concedida a Cybelle Tedesco® (2000: 142), transcrita

abaixo:

“AO QUE VAI NASCER ¢ uma misica que eu ¢ o Bituca mais gostamos. Isto é uma
hipotese de vida que ainda ndo aconteceu, pois eu ainda ndo sou nem casado, ou tinha
acabado de casar, e essa msica ta falando do Brasil, e € uma reflexfio sobre o que vai
ser a minha vida daqui pra frente. Inclusive essa misica teve uma censura, a frase “o
espelho feria meu olho e na beira da tarde uma mogca me vé” ndo era assim, ela falava
“eu caminho com pedras na mdo, € esquego o que é velho, 0 que é manco e corro a te
encontrar”, “Brasil é o pais do futuro, meus filhos meus netos, o futuro estd aqui”. S6
que O Brasil é o pais do futuro é o slogan da €poca de Médici, emtdo censuraram e
mandaram trocar € eu mudei para ~ “queria falar de uma terra com praias do norie ¢
vinhos no sul, a praia era suja e o vinho vermelho, vermelho secou, acabo a festa,
guardo a voz e o violdo ou saio por ai raspando as cores para o mofo aparecer’ —
entfio eu mandel uma coisa muito forte e passou. Na época tinha aquela coisa de tudo
colorido, “Brasil ame-o ou deixe-0”, € eu eston dizendo a cor € falsa, € debaixo de um
mofo danado. A outra € dizendo isso, “memdria de tamia espera, o meu corpo subindo e
eu jdi vejo o meu corpo descer”. E o inevitavel da vida, € eu to preocupado com isso ai,

eu tinha vinte € poucos anos € acho uma coisa que eu sempre acredito.

Ha toda uma reflexfo politica, principalmente no momento em que a cancdo foi
composta responsavel por sua densidade e melancoiia.

O pedal em OS POVOS ¢ decorrente do arpejo de acordes (fig. 10), mas
diferentemente do que ocorre em UM GOSTO DE SOL (fig.4), onde o arpejo € invariavel e

sobre d6 maior, em OS POVOS o arpejo acompanha os diferentes acordes mantendo, na

? A citacio mantém exatamente 0 texto apresentado na dissertacdo de Cvbelie. Fernando Brant as vezes fala
no presente mas esta a todo o momento se referindo ac passado, especificamente 4 época de composicdo da
cangdo para o disco Clube da Esquina.
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quase totalidade da secfio A, a nota ré como nota mais grave, resultante da afinagio da 6°

corda mi em ré: D6(add4), G6(9)/D, G7susd/D, D7TM(9).

Fig. 10
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O mesmo ocorre na secdo B com excecdo dos acordes Cm7 e Am7(9,b6) que
aparecem na posi¢io fundamental. O contraste entre secdo A e B fica a cargo da harmonia e
acompanhamento. Enquanto em A a grande maioria dos acordes pertencem a tonalidade ou
modo maior, em B ocorre o inverso. Quanto ao acompanhamento, enguanto o violdo
arpejado predomina na se¢lo A, em B o Orgdo realiza uma sustentagdo harmdnica de pouco
movimento.

NADA SERA COMO ANTES ¢ a cancio que utiliza por menos tempo a nota pedal,

Realizado sobre a tonica ré, o pedal vem combinado & descida cromadtica da triade maior
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construida sobre o quarto grau em direcdo ao primeiro (G/D, F#/D, F/D, E/D, Eb/D),
executada através de uma convencfo ritmica (fig. 11). Somando a cada triade a nota da
melodia, resultam em acordes dominantes que através do movimento cromatico
descendente constroem a cadéncia de dominante substituta estendida partindo do quarto
grau dominante (G7) em direcfo ao subV de blI7M (E7 — Eb7M). Utilizado no final da
seclo A e preparando a repeticdo da secdo ou a passagem a secdo B, o pedal cria tensdo ¢

causa uma expectativa no ouvinte.
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Do ponto de vista harmdnico, NADA SERA COMO ANTES ¢ a tnica canciio
inteiramente tonal que utiliza pedal. O tonal na cancio vem, no entanto, acompanhado de
procedimentos responsaveis por expandir 0 campo harmonico, neste caso o de Ré menor,
tais como: cadéncia II V secundaria, cromatismos, modulacGes e empréstimo modal. Neste
sentido, por mais que a cang¢lio esteja toda inserida num sistema tonal, as ampliagdes
harménicas que a acompanham sio responsaveis por criar cadéncias que fogem do ébvio do

sistema tonal.

A circularidade temporal também pode ser gerada a partir do (tratamento
polirritmico. Wisnik (Op. cit: pg 86) ao abordar o tempo na musica modal de Bali,

descrever a sensagéo resultante da cominacio de diferentes padrdes ritmicos:
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“Cada musico sustenta um motive de cardter repetitivo e, cOMO esses mMOLvos sio
desiguais, o resultado ¢ uma pulsacdo com pontos miltiplos de fase e defasagem, de
acentuagdes de carater ciclico em permanente deslocamento, de sucessiva repeticao
continuamente diferente. Inaugura-se um tempo que ndo pode ser lido como uma
simples seqiiéncia linear de acentos fortes e fracos, de ataques e terminacdes, porque
os multiplos motivos que entram simultaneamente em cena formam um tecido
sincrénico e movente de acentos ténicos e itonos, de entrada e saidas, permitindo

tomar cada elemento ora como figura em primeiro plano, ora como fundo™.

No disco Clube da Esquina, pode-se ouvir o resultado da combinagfo descrita
acima na cancdo AO QUE VAI NASCER. Realizada apenas entre a melodia e o
acompanhamento de violdo, a polirritmia, que pode ser entendida neste caso mais como
polimetria, resulta da existéncia simultdnea do compasso 4/4 na melodia e 3/8 no
acompanhamento do violdo que, oscilando enire fase e defasagem, voltam a se encontrar a
cada trés compassos, tomando por base o 4/4, como podemos observar nas notas circuladas
abaixo (fig. 12):

Fig. 12
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A exploracdo polirritmica € trazida para a producio do Clube da Esquina

principalmente pelo compositor Milton Nascimento. Observando seus discos lancados num
periodo anterior ao ano de 1972, encontramos alguns exemplos ricos em mistura riimica. A
cancdo PAI GRANDE (fig. 13) do disco Milten Nascimente de 1969, ja apresentava a
combinacdo encontrada na cangdo AQ QUE VAI NASCER descrita anteriormente:

Fig. 13
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Outros tipos de exploracdo da polirritmia também s3o encontrados nos discos de

i
1

Milton. Um deles ¢ o trabalho com fase e defasagem dentro dos limites do compasso, como
nas cangdes RIO VERMELHO (fig. 14) E SUNSET MARQUIS 333 L.OS ANGELES (hg.

15), dos discos Courage e Milton Nascimento, respectivamente:

Fig. 14
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Além de apresentar uma defasagem de acentos no interior do compasso, o tipo de
organizacdo de tempos realizada pelo violio em RIO VERMELHO, remete ao tresillo
abordado por Carlos Sandroni sm sen liveo Feitico Decente'. Segundo Sandroni, o tresillo
¢ uma palavra utilizada pelos cubanos para explicar a divisdo assimétrica 3 + 3 + 2 de um
ciclo de oito pulsagdes, como ocorre no acompanhamento de violdo de RIO VERMELHO,
onde as oito colcheias do compasso se agrupam seguindo o padrfio 3 + 3 + 2. O autor

aprofunda esta pratica e a localiza enquanto origem. Dixv gue o fresillo “aparece na musica

¥ Sandroni, Carlos. Feitico decente: transformacdes do samba no Rio de Janeiro, 1917-1933. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar £d.: Ed. UFRJ, 2001. Pg 28.
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de muitos outros pontos das Américas onde houve importacio de escravos, inclusive, €
claro, no Brasil”''. Sandroni ainda destaca que para se estudar a musica latino-americana é
necessario “desfazer-se dos preconceitos do compasso™ e aplicar o que chama de “16gica da
imparidade ritmica”, que seria uma nova organizagio das acentuagdes dentro do compasso.
O tresillo e suas varia¢es levam a sincope tdo mencionada na musica brasileira. Cintando
Argeliers Leon, Sandroni explica que no fresifllo “as acentuagdes ndo foram deslocadas; o
que aconteceu foi que a misica se libertou de acentuacSes regulares e constantes, e no lugar
delas se instalou um novo sentido ritmico...”. Qutras cangdes gravadas anteriormente ao LP
de 1972 que trazem uma caracteristica ritmica semelhante a essa encontrada em RIO
VERMELHO sdo SENTINELA ¢ PESCARIA (uma regravagdo da musica de Dorival
Caymmi) pertencentes ao LP Milton Nascimento, 1969 ¢ CLUBE DA ESQUINA, do LP
Milton de 1970.

SUNSET MARQUIS 333 LOS ANGELES apresenta uma caracteristica polirritmica
diferente da encontrada em RIO VERMELHO. A relacio mais explorada € de trés contra
dois (trés colcheias contra duas colcheias pontuadas, trés seminimas contra duas seminimas
pontuadas, um compasso de 3/4 contra o bindric composto 6/8), executado de maneira

repetitiva e homogénea em forma de ostinato:

Fig. 15

disco: milton nascirmento

1969 sunset marquis 333 los angeles
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Apesar de ndo haver deslocamento na mudanca de um compasso a outro, o ostinato

e a superposicdo de figuras assimetrias em SUNSET s#o fortemente marcantes a ponto de
produzir um tempo circular. Resulta numa sensagdo quase hipnética. Aplicando as
explicagdes de Wisnik (op. cit: 71), para o tempo circular, em SUNSET “a experiéncia de
produgo comunal do tempo faz a musica parecer mondtona, se estamos fora dela, ou
intensamente sedutora e envolvente, se entramos na sua sintonia”. Pode-se encontrar a partir
disto, algumas razdes para o sentimento de nostalgia presente no repertério de Clube da
Esquina. Em muitos momentos as cangdes do grupo fazem o ouvinte se sentir como se

estivesse vivido ou participado da historia, do momento.

As cangdes TUDO QUE VOCE PODIA SER e PELO AMOR DE DEUS
apresentam caracteristicas harmonicas diferentes das que foram apresentadas até o
momento. TUDO QUE VOCE PODIA SER ¢ modal sem usufruir a nota pedal e PELO
AMOR DE DEUS, uma cangio modal misturada com tonal que apesar de nfo utilizar o
pedal esta sempre voltando & ténica. TUDO QUE VOCE PODIA SER apresenta uma
mistura dos modos edlio e dorico sobre a tonica ré. Os graus mais utilizados séo Im7, IVm7
e Vm7. Ha emprego da escala pentaténica menor de ré na construgio da meledia cujas
notas estiio contidas tanto dentro do modo edlio quanto doérico, como podemos observar

abaixo:

pentaténica menor de ré
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PELO AMOR DE DEUS (fig. 16) explora sensacdes harmoénica em torno da ténica
lda nas versbes maior, menor e dominante. A cang®o, ora modal, ora tonal, é
harmonicamente ambigua e com progressdes inesperadas. Logo nos primeiros compassos
da cancdo € possivel observar o salto de tritono tanto na melodia quanto na harmonia (14

sustenido — mi ¢ D#m7 — Am7) conferindo uma sonoridade dissonante.

Fig. 16
disco: clube da esqui
disco: olube da osquina pelo amor de deus

miiton nascimento e fernando brant
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Cutro exemplo de cadéncia inesperada pode ser verificada entre os compassos 6 € 9

da fig. 16 em que o compositor, dentro do ambito de modos menores (edlio e frigio), realiza
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uma conducdo harmdnica que faria mais sentido se resolvida numa ténica menor, neste caso
o acorde de Am7. No entanto decide-se por resolver a cadéncia num acorde maior com
sétima maior (A7M), e mais a frente a mesma progressdo sera resolvida em A7 e Am7 (ver
a integra da partitura no anexo). PELO AMOR DE DEUS ¢ desenvolvida a partir de uma
unica se¢fio (mostrada na fig. 16) apresentando em cada repeticBio pequenas variacdes
harmodnicas e instrumentais que resultam em nuances sonoras com exploracdo de timbres,
vozes € secdo ritmica. A mistura modal/tonal também esta presente em uma das cancdes de
L6 Borges e Marcio, UM GIRASSOL DA COR DE SEU CABELO.

Algumas razdes sdo responsaveis pela escolha em abordar conjuntamente CRAVO

E CANELA e LILIA. A primeira um samba em trés e a segunda uma musica instrumental
em 5/4 apresentando bastante semelhanca na conducio ritmica do acompanhamento (fig.

17):

Fig. 17
szzo fitme do vickio em CRAVO E CANELA J:ﬂa ritmo do cortrabaixo em LILIA
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Se observarmos a estrutura de organizacfo ritmica das duas cancbes vemos que
primeiramente a semelhanca esta na divisdo do compasso em trés partes, por mais que em
CRAVO E CANELA esta divisdo resulte em trés partes 1guais (0s trés tempos do compasso
3/4) e em LILIA, em duas partes iguais e uma diferente (2 + 2 + 1 do compasso 5/4). Outro
fator ¢ a intencfo de prolongamento do tempo forte nas duas primeiras partes do compasso
destacando por conseqliéncia o contratempo. Por fim, a semelhanga € dada pela
equivaléncia ritmica da terceira parte do compasso nas duas musicas.

A semelhanca ritmica pode ser encontrada, ainda, a partir do ponte de vista

melodico, como representada nas linhas trés e quatro do sistema abaixo: fig. 18
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A divis3o assimétrica em trés do compasso 5/4 contribui para aproximar a intencio

ritmica da melodia entre as duas masicas. Fig. 19

Fig. 19
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O segundo fator de sincronia diz respeito & harmonia. Nas duas mausicas ha

exploracfio de polaridade da tonica. Enquanto CRAVO E CANELA oscila entre sol maior e

dé maior, dois tons bem proximos, LILIA percorre a tonalidade de sol maior e a

modalidade de 14 dérico. Por mais que sol maior e |4 dorico tenham a mesma armadura de

clave, a polaridade é claramente ouvida ao longo da misica. A semelhanca estd também no

ritmo harmonico com utilizagio de trés ou um acorde por compasso. A mudanca do ritmo

harmonico, nas duas muisicas, esta vinculada a mudancga de secfio e a uma intencgiio menos

ritmada e mais esparramada do acompanhamento de violdo. Além do elemento ritmico €

visivel a semethanca melddica, como podemos observar nos trechos demonstrados na fig.

20:
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Fig. 20
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As duas musicas realizam varias repetigdes. Enquanto CRAVO E CANELA

apresenta novas melodias previamente compostas sobre o mesmo material harmédnico,
LILIA explora a improvisacdo. S#o, ainda no disco, duas representantes da utilizagio de
matrizes do regionalismo mineiro (percussdo em CRAVO E CANELA), da musica latino-
americana {batida rasgada de violdo presente em CRAVO E CANELA), do samba (ritmica
sincopada de melodia nas duas misicas e tratamento dado a segio B de CRAVO E
CANELA no momento do assobio, sugerindo um surdo) e da musica africana (percussao e

expressio vocal em LILIA) verificados no repertério do Clube da Esquina.

A presenca de compositores externos ao Clube da Esquina ajuda a localizar matrizes

musicais. DOS CRUCES, um dos boleros de maior sucesso e regravado em diversas
linguas do compositor espanhol Carmelo Larrea, que viveu nove anos percorrendo paises
da América, ¢ ME DEIXA EM PAZ, o primeiro sucesso do carioca Monsueto Menezes,
langado inicialmente em 1952 por Linda Batista'’, confirmam a presenca do samba e da
cultura musical espanhola na produgéo do grupo. Muitas caracteristicas da sonoridade do
grupo sdo confirmadas através do arranjo de DOS CRUCES e ME DEIXA EM PAZ. As
duas cancdes sdo repletas do sentimento melancélico. O arranjo de DOS CRUCES chega a
ser cinematografico em termos de matrizes musicais. A cangdo ¢ apresentada inicialmente
de forma bem rustica e num andamento lento, apenas com voz ¢ violdo, trazendo algumas

alteracbes harmdnicas em relacdo a original. Aos poucos novos instrumentos vdo sendo

** Informagdes tiradas da Enciclopédia da musica brasileira: popular, erudita e folcldrica. Reimp. Da 2. ed. ~
S&o Paulo: Art Editora: Publifolha, 1998, Pg. 326.
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incorporados. Um contracanto de violio dobrado com voz surge em segundo plano, um
elemento que volta a aparecer em ME DEIXA EM PAZ. Sem entrar no bolero, ritmo
original da cancdo, o arranjo de DOS CRUCES traz a masica espanhola através da sugestio
de castanholas na percussfio ¢ dos tambores que mesclam o latino americano com o
regionalismo mineiro. Finaliza complementando o conjunto de caracteristicas sonoras do
grupo com um solo de guitarra distorcida sobreposto por um vocal homofonico.

A melancolia de ME DEIXA EM PAZ ¢ trazida principalmente pelo surdo que dé a
idéia de uma marcha funebre e o contracanto de Milton Nascimento, dobrado ao violdo,
com entoacdo bastante triste realizada em falsete. A canc¢do € um samba carnavalesco
langado inicialmente em andamento rapido, para a festa de camaval mesmo. Nesta
gravacgdo, a letra € mais explorada para a construcdo de uma interpretacdo. Na secfo B, o
acompanhamento € suavizado pelo tratamento bossa novista e jazzistico dado, mas o

melancdlico é mantido a partir da entonagio do canto feito por Alaide Costa.

Somando ao rol de caracteristicas explicitadas anteriormente, outros agrupamentos

sfo possiveis na abordagem musical de Clube da Esquina. Sio eles: dobramentos

melddicos, vocais, falsete, citagfio e recorréncia de trechos de musica, composicio, forma
musical, modulacdo e timbre. Para uma melhor clareza da exploragdo destes recursos no

grupo, cada um sera brevemente discutido abaixo.

Os dobramentos melddicos sdo explorados de formas variadas ndo s6 ao longo do
disco de 1972, mas na producfo musical do Clube da Esquina como um todo. Séo
principalmente dobramentos de voz heteroffnicos, ou seja, nfo necessariamente
sincronizados (SAIDAS E BANDEIRAS N° 1 e N°2, CRAVO E CANELA, PELO AMOR
DE DEUS, NADA SERA COMO ESTA e AO QUE VAI NASCER), e dobramento de voz
e violdo ou voz e guitarra sobre a melodia principal ou contracanto (NUVEM CIGANA,
DOS CRUCES, CLUBE DA ESQUINA, ME DEIXA EM PAZ, AO QUE VAI NASCER).
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Estes dobramentos, além de contribuir para a criacio de novos timbres, tornaram-se

marcantes na producdio do grupo de forma a ser uma das referencias de sua identidade

s0nora.

3”“"«‘6‘”&'

Sete das 21 musicas do Clube da Esquing utilizam vocal. Eles revezam nas cancdes

entre harmonizacdo da melodia principal (fig. 21) e sustentagdo harmonica da melodia

principal (fig. 22), sempre de maneira homofénica.

Fig. 21

exemplo de harmonizacio da melodia principal em TREM DE DOIDO
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exemplo de sustentacio harmobnica da melodia em ESTRELA
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Na maioria dos vocais encontrados ha utilizacdo do falsete fazendo com que os
mesmos déem brilho & voz principal, ja que s@o realizados exclusivamente por vozes
masculinas. Os vocais interferem na textura das musicas, preenchendo o som quando
acionados ou esvaziando quando interrompidos, € no timbre, combinando com o restante do
acompanhamento ou, internamente, combinando as diferentes vozes que o compdem.
Assim como os dobramentos melddicos, os vocais tornaram-se uma das principais

caracteristicas sonoras deste grupo.
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¢apitulo 3: a sonoridade do clube

O falsete aparece ndo sd nos vocais, mas na melodia principal, contracanto ou
segunda voz de mais dez musicas (oito cancles ¢ duas instrumentais). Esta presente em
80% do repertorio do disco. As sensagbes resultantes da utilizagao do falsete sdo diversas.
Em UM GOSTO DE SOL, por exemplo, ele resulta em leveza dando lirismo ao texto da
cangfio que fala de saudade, nostalgia. J4 na instrumental LILIA, o falsete se torna um
recurso para se aproximar do canto africano. A intencdo € forte, hd exploracdio de
improvisacdo e algumas notas atingem regibes bem agudas. Nos contracantos, o falsete
ajuda a dar um tom mais melancdlico, e nos dobramentos resulta na criagio de novos
timbres. Quando utilizado apenas nas regides mais agudas da melodia principal, sua
intencdo parece ser manter a delicadeza da cancfo, pois se a voz normal fosse utilizada na

mesma regifo resultaria numa interpretacio tensa e rasgada.

QOutra caracteristica € a recorréncia de trechos, se¢8es ou a integra de cancdes. No
disco de 1972, a coda de CAIS volta a aparecer na cancio UM GOSTO DE SOL.
Geralmente a recorréncia apresenta uma nova mmstrumentagdo, como no caso das cangdes
mencionadas, antes interpretada com piano € voz aparecendo transposta para uma orquestra
de cordas. O disco também traz a recorréncia de uma canclo inteira. SAIDAS E
BANDEIRAS nas versdes N° 1 e N°2 sd0 a mesma composi¢io do ponto de vista musical.
Apresentam letras diferentes, mas complementares, e algumas alteragbes no arranjo ja
mencionados anteriormente. A semelhanca entre trecho da melodia de CRAVO E
CANELA e LILIA também pode ser considerada uma recorréncia, na medida em que
provoca a sensagdo de ji té-la ouvido anteriormente no disco. A recorréncia contribui para
a unidade do disco e a ligac#io entre os discos dos integrantes do Clube da Esquina. Aparece
ainda vinculada & complementaridade de cancdes, como no caso de SAIDAS E
BANDEIRAS. E outro elemento extremamente relevante que percorre a maioria dos LPs

lancados entre 1967 e 1979.
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capitulo 3: a sonoridade do ciube

Néo existe um padrio composicional e conseqlientemente formal no repertorio de

Clube da Esquina. Talvez a evidéncia maits padromzada seja a presenga de secdes

proporcionais em numeros de compassos € numero de vezes que sdo executadas nas
miisicas exclusivamente tonais com excecdo de TUDO QUE VOCE PODIA SER, que é
modal. No restante do repertorio ha diferentes construgdes, Algumas cangdes possuem
apenas uma se¢fo que vai se repetindo com pequenas alteragdes. E o caso de UM GOSTO
DE SOL, CAIS (considerando-se apenas o que ocorre antes da coda) e PELO AMOR DE
DEUS. Apesar disto, ndo sdo cangbes idénticas, cada uma apresentando modificactes
particulares. Outras cances exploram variacdes da forma cancio (AABA, ABA, ABAB,
AABABB, AABAC) possuindo, no entanto, se¢des assimétricas ou desproporcionais.
Alguns exemplos sdo OS POVOS, LILIA, AO QUE VAI NASCER e NUVEM CIGANA.
Uma caracteristica encontrada em grande parte do repertorio € a repeticlo dos tltimos
compassos de uma determinada segfo. Esta atitude ocorre em AO QUE VAI NASCER, na
segunda vez em que a secdo A € tocada e val em diregiio ao B. Algo semelhante pode ser
visto na instrumental CLUBE DA ESQUINA: na segunda vez que a secio A ¢é tocada,
consecutivamente, repete-se os guatro ultimos compassos de A quando vai em direcdo a
secdo B. UM GOSTO DE SOL também apresenta esta caracteristica. Mesmo que haja
alteragbes harmoénicas e melddicas a intenco € de repeticio, como pode ser observado nas

figuras 23 a,bec:

Fig. 23a
final da secao A
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Fig. 23b
repeticdo dos quatro ultimes compassos de A com mudanca do Ultime acorde
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Fig 23c¢
segunda repeticdo apresentando alteracdes harménicas e meddicas,
além de acrescentar uim compasso
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Em CAIS as repeti¢des estdo mais direcionadas para um desenvolvimento motivico,
fig. 24:
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Pg-ra quem quer se soi-tar in-ven-to_o  cais in-ven-to maisque.a so-li-dac me da
Pa-ra quer guer me se-gur eu gue -0 mais  te-nho_oca - mi - nho do que sem - pre quis
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As diversas repeticdes encontradas na estrutura de composicSes do Clube da
Esquina criam um efeito de eco, ouvido também na gravagdo a partir da utilizagdo de
efeitos como o reverbe ¢ da defasagem temporal dos dobramentos de voz. Milton
Nascimento menciona numa entrevista'> o gosto por esta defasagem que o remete a

algumas lembrangas:

... Trés Pontas tem muita serra, em Minas n€, entdo s vezes a gente subia, a turma
toda subia num morro 14 e comegava a gritar, eu por exemplo, e ai eu ouvia aquele
negoécio de volta repetidas vezes, aquele negocio todo assim, € quando eu comecel a
gravar eu falava com o pessoal — olha bota um eco que a minha coisa tem muito
haver com eco, e ¢ assim, tem gente que gosta, tem gente que ndo gosta, mas o eco

tafa..”

** Entrevista realizada por Mauro Rodrigues para sua dissertagio de Mestrado de titulo: @ Modal na Misica
de Milion Nascimente defendida em 2000 no Conservatdrio Brasileiro de Musica do Rio de Janewro. Pg. 7 -
Anexos.
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O eco vem somar ao conjunto de elementos musicais responsaveis pelo sentimento

de nostalgia to mencionado na producdo deste grupo.

Por fim, pode-se observar uma riqueza timbristica na musica do Clube da Esquina
como um todo. Além dos novos timbres criados através de dobramentos e vocais,
mencionados anteriormente, ¢ de uma variedade de instrumentos somando guitarra, violdo,
viola, Orgo, piano, contrabaixo elétrico e acustico, bateria, percussio e orquestra, hd uma
multiplicidade de manetras de execucdo destes instrumentos. Como os musicos do grupo
trocam entre s1 os instrumentos, acabam levando as caracteristicas sonoras e idiomaticas
dos seus instrumentos principais para aquele que esta tocando no momento. Toninho Horta
quando toca contrabaixo em TREM DE DOIDO, o faz de uma maneira bastante melddica
com exploracdo de melodias que percorrem quase toda a extensio do instrumento, como se
tocasse uma guitarra. Milton Nascimento quando constréi melodias no violdo, as faz
conectado-as 4 voz ou seguindo caracteristicas da mesma. Desta forma novos timbres ¢

sonoridades vio sendo criados e transformados.
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recomposicio do disco

Apoés a abordagem analitica segmentada descrita nos capitulos anteriores, torna-se
necessaria uma reccomposicio do LP duple Clube da Esquinag. Em primeiro lugar,
observa-se um cuidado na maneira de ordenar o repertério. As cangdes complementares
SAIDAS E BANDEIRAS (N/1 e N/2) aparecem em quarto lugar, ambas do lado A, uma
em cada disco. DOS CRUCES e SAN VICENTE, unidas pela sonoridade latino-americana
estdo contidas no lado B do disco 1. Este mesmo lado finaliza com a cangfio CLUBE DA
ESQUINA, resultando numa combinaco que proporcionando ao ouvinte a percepgio das
misturas, revelando o dialogo do local com o global, encontrado no disco. A recorréncia de
CAIS que aparece no disco 1 do lado A, vai ocorrer no disco 2, também do lado A. Ao
Lado B do disco 2 € reservada a combinacio das musicas mais diferentes entre si,
apresentando matrizes africanas seguida de matrizes do rock, trazendo, ainda, as cancSes
que apresentamn maior dissondncia harmoénica no disco (PELO AMOR DE DEUS e AO
QUE VAI NASCER). O primeiro disco contém, em maior nimero, composi¢des de Lo
Borges, ocorrendo o inverso no disco 2. Isto explicita o carater de generosidade ¢ amizade
atribuido a Milton Nascimento quanto a apresentar, em um trabalho seu, um artista em

inicio de carreira, que no caso do Clube da Esquina chega a dividir a autoria do disco. Esta

¢ uma caracteristica observada no compositor até os dias de hoje.

Ha um equilibrio entre os andamentos das cancdes. Um momento lento é
compensado por um rapido e vice-versa, ndo ocorrendo longos momentos invariaveis. Ha
inclusive a exploragdo da mudanca pontual de andamento no interior de algumas musicas.
Esta dindmica, verificada no disco como um todo, pode ser observada no tratamento dado
as segOes das musicas. Por mais que nfo ocorra mudanga de andamento entre as segdes,
variados recursos sfo utilizados para diferencia-las. Tal atitude proporciona uma conexdo
entre dlbum e musica: o todo sendo visto nas partes. O disco também demonstra uma
exploracfio das formulas de compasso, sende que algumas delas apresentam vinculo com o
andamento, como no caso do compasso 5/4, vinculado ao andamento acelerado nos trés

casos ocorrentes. Os quadros abaixo ajudam a visualizar estas caracteristicas:

BIBLIOTECA CENTR 2. |
DESENVOLVIMEN - .
COLEGAD

o1 UNICAME
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Variac¢iio do andamento X duraciio das miisicas ao longo do DISCO 1
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LADOB

Formula de compasso
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Variaciio do andamento X duracfio das musicas ao longo do DISCO 2

LADOG A i LADO B |

Formula de compasse

4i4 ! 2/4 i 4/4 [ 7ma T e T 4 7 5(4 I 44 ] 4/4 | 44 jem

"
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Duragiio em 2:08 301 427 1:27 11 2:06 2:02 2:30 3:56 2:20 2:48 0:32
minutos )
Andam. 12 64 60 138 86 ¢ 100 84 176 78 128 43¢ =152
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DISCO 1 - Textura
Composices
i 2 3 4 3 6 ! 7 8 9 10 i1
Vor X X X X X X : X X X X X
voz dobr. ou rev, X X : X
O Coro X : X X X
*5 Violao nylon X X X : X X X X
= violio ago :
B« | Guitarea base X X X X X : X X X X
Z Cinitarra solo X X : X
g Viola 12 cordas X E
g Orglio X X X : X X X
Ea Piano X X X : X X X
2 Buixo X X X X X X E X X X X
e Bateria X X ) X X i x X X
Percussio X X X X : X X
Orquesira X ; X X X
Variagiio da textura instrt;unental ao longe do disco
1 | 2 3 5 | 6 7 8 9 Fio] 11
25 E 5 2% 5 583 g 5 3
g s g5 33 X 5 - 5 & 24
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Tessitura vocal expiorada (melodia principal + contracanto e/ou vocal — linha pontithada)
D64 —

D6 central —

DE2

Tonalidade ou modalidade (obs: verde - modais/ amarelo ~ tonais/ azul — mistura tonal com modal)
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DISCO 2 - Textura

Composicoes
12 13 14 15 16 P17 18 19 20 21
VOZ X X X X X ; X X X X X
voz dobr. {unis. X x 5 X x
o Qu 2 vz.ourevez. :
rar COFO X : X
Ly L violdo aylon X X X P X X X X
[f:_( violdo aco ;
d Guilarra base X X : X X X X X
%} Guitarra solo X X
15 Viola 12 cordas :
g Grpiin X X : X X X X
9 piano X X X X X X X
Z. baixo X X X X X X X X X
= bateria X X X X X X X X X
percussio X X X : X X X
orquestra X :
Variacfio da textura instrumental ac longo do disco
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Tessitura vocal explorada (melodia principal + contracanto ¢/ou vocal — linha pentilhada)
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recomposicao do disco

Quanto & textura instrumental, o disco revela uma predominincia de maior
densidade, o que reforga a préatica coletiva do grupo. Com relagio a exploragdo vocal,
observa-se bastante variedade timbristica resultante de combinacSes, dobramentos, vocais e
canto falado, além da utilizagéio de uma tessitura ampla decorrente do emprego do falsete.
A textura vocal é um elemento muito relevante na sonoridade do grupo que consegue
construir as mais diversas sensacGes: melancolia, reunifio, dissonéncia dentre outros.

O disco apresenta variedade harmébnica e melddica. Convivem cangles
harmonicamente simples e tonais com modais, algumas modais/tonais além de trechos de
efeitos, oufras nem tonais, nem modais nfo sendo por isso também atonais, como no
interladio orquestral da cangdo UM GIRASSOL DA COR DE SEU CABELO e o inicio da
secdo B de AO QUE VAI NASCER. Utilizam-se predominantemente os centros tonais de
14, ré, sol e d6, contribuindo para a transi¢fio de uma musica a outra. As cangdes de pequena
durag@io funcionam como introdugio para a subseqliente. Isto leva a observar o disco do
ponto de vista da unidade.

Observa-se a apropriacdo das matrizes musicais apoiando-se na maneira
transformada em que elas aparecem no disco, processo que Canclini coloca como (2003 p.
75) importar, traduzir, construir o préprio. A juncdo e combinago de diferentes elementos

sonoros, resultante de processos hibridos verificada no Clube da Esquina, podem ser vistas

também no tratamento visual dado ao encarte. A parte interna da capa apresenta um
conjunto de fotos colocadas lado a lado onde convivem familiares, criangas, paisagem
mineira, compositores da tradigio musical brasileira (Dorival Caymmi), compositores :
contempordneos (Dori Caymmi, Paulinho da Viola, Jovce), integrantes do grupo,
participantes do disco, set de gravacfo, placa da rua onde mora a familia Borges, arvore,
céu, passaro, animais, mapa de Minas, 0 jazzista Miles Davis, ou seja, uma espécie de
videoclip que somado ao elemento sonoro localiza as personagens com os quais ¢ grupo

estabelece um dialogo.
Conclusdes

O amalgama das matrizes apresentadas nesta dissertacio ¢ decorrente da atuag8o

constante do numeroso grupo de musicos e/ou compositores e/ou arranjadores e/ou
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intérpretes e outros, envolvidos na pmdug:éo‘ musical do Clube da Esquina. Eles atuam, a
todo o momento, ndo s6 no seu instrumento principal, mas também na percussdo, nos
vocais e em outros instrumentos, fazendo com que a mistura resultante seja particular.
Assim, a identidade sonora atribuida ao Clube da Esquina s6 pode ser vista através do
coletivo. Por mais que artistas como Milton Nascimento, Toninho Horta, 1.6 Borges e Beto
Guedes tenham seus nomes mais divulgados como integrantes do Clube, seria um grande
erro deixar de mencionar tamanha importincia para o grupo os artistas Wagner Tiso,
Marcio Borges, Fernando Brant, Ronaldo Bastos, Novelli, Nelson Angelo, Tavinho Moura,
Robertinho Silva € intimeros outros citados na introdugo desta pesquisa. |

Outra forte caracteristica sfio os arranjos de natureza mais fechada. No grupo,
composi¢do ¢ arranjo estdo bem interligados. Recursos do tipo modulagdo, ampliacio
harmonica, contraste entre se¢des, geralmente utilizados por arranjadores para incrementar
composigdes sdo caracteristicas musicais recorrentes ja nas composicdes do grupo. Para o
intérprete que pretende regravar este repertorio, esta forte ligagdo entre composicio e
arranjo apresenta uma série de dificuldades, pois restringe as possibilidades de alteracéo da
versdo original. Um outro fator limitante diz respeito ao timbre. Violdo, guitarra, viola
caipira, Orgdo, pilano, baixo, bateria, voz, vocais, percussdo, orquestra criam cores e
combinacdes que, somadas a superposi¢des instrumentais, resultam em uma grande
densidade sonora misturando o tradicional com o modemo, o rural com o urbano, o local
com o global.

A partir da andlise geral dos 21 discos selecionados para a pesquisa e que sdo
responsaveis pela contextualizacdo do Clube da Esquina, algumas evidéncias pudem ser
reveladas. A primeimra delas € a existéncia de quatro momentos catalisadores representados

pelos discos Clube da Esquing (1972), Minas (1975), Geraes {1976) e Clube da Esquina

2 (1978). Baseado na conexfo entre os Lps Minas e Geraes abordadas no item 2.5 do

capitulo 2 (titulos que juntos formam o nome do estado mineiro Minas Gerais, emenda
entre os discos produzida pela execucdo do mesmo acorde orquestral no final da ultima
cancdo de Minas ¢ no inicio da primeira cancfio de Geraes, semelhancas no tratamento
sonoro € nos arranjos, dentre outros), 0s quatro momentos citados acima foram

transformados em trés. Assim, a segunda constatacdo esta bascada no formato dos discos.
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Os dois Clubes da Esquina sdo LPs duplos. Compreender Minas e Geraes também como
um LP duplo decorre da forte ligac@io que eles estabelecem com os LPs de 1972 e 1978.
Tais evidéncias sdo trazidas pela recorréncia de caracteristicas como, por exemplo, o
regionalismo, a religiosidade, a latinidade, o rock, o Jazz, 2 misica instrumental, a misica
incidental e a reumfo dos amigos compositores, musicos, arranjadores e orquestradores.
Neste sentido, qualquer um destes quatro discos, ou trés, ou mesmo todos eles juntos
poderiam servir como material sonoro representativo para a demonstracio das
caracteristicas do Clube da Esquina. A escolha do disco de 1972 ¢ justificada por ser o
primeiro a fechar o conjunto das principais caracteristicas responsdveis pela identidade do
grupo. E por mais que algum elemento novo tenha sido incluido posteriormente, o que mais
se pode ver € um amadurecimento, aperfeicoamento ¢ uma melhor elaboragio das matnizes

apresentadas e reunidas no disco de 1972. Além disto, Clube da Esquina ¢ um disco

explicitamente coletivo que traz no titulo dois dos principais compositores do grupe: Milton
Nascimento e L6 Borges.

Avaliando a guestdio colocada inicialmente nesta pesquisa, verifica-se que o LP

duplo Clube da Esquina mostra-se como um album bastante representativo dentro da
producio musical do grupo. E possivel observar ainda que sua coerdncia interna, o

tratamento de unidade verificada no mesmo e o espago coletivo v30 se tornar caracteristicas

recorrentes em langamentos posteriores. Com a gravacio do LP Cube da Esquina 2 (1978)
o LP de 1972 adquire destaque de primeiro. Esta importancia historica ¢ reforcada quando
dois outros discos, considerados pela critica como novos Clubes da Esquina, sdo lancados:
Angelus em 1997 e Pieta em 2003. Assim, centrar a andlise sonora do grupo em um disco
importante e representativo como o escolhido para esta pesquisa contribuiu para uma

melhor compreensio das especificidades sonoras do Clube da Esquina.
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Este anexo foi criado no intuito de disponibilizar as transcrigdes harmdnico-melddicas

das musicas do LP Clube da Esquina contendo ainda pequenos comentérios e andlises. Tal

repertorio € apresentado conforme agrupamentos realizados no terceiro capitulo desta
dissertacfio, o que resulta numa organizacdo diferente daquela trazida pelo disco. Apesar do
album ser duplo e em formato de LP, para melhor visualizacio da ordem original, escolheu-se
disponibilizar na partitura o ntmero da musica ou cangdo, na ordem em que aparece no disco,
seguinde a nomenclatura da versdo remasterizada em CD. Ou seja, as can¢des estdo
numeradas de faixa 1 a 2] e ndo masica 1 ou 2 do lado A do disco 1, etc. Além de conter a
ordem no interior do disco, estd explicitado o andamento das musicas. Ao invés de uma
partitura sintética, geralmente preferida pelos editores de partituras, preferiu-se disponibilizar
a forma completa ouvida na gravacfio, mantendo todas as repeticbes, se¢des de improviso,
saltos e outros. Um breve texto contribui para a observacio de determinadas caracteristicas

apresentadas nos agrupamentos seguintes.

Tonal

O primeiro agrupamento € composto por misicas intetramente construidas sobre o
sistema tonal. Suas partituras apresentam analise funcional ¢ harmonica baseadas “nas
relagdes de combinacdo entre os acordes” que estio apoiadas na dissertacio de mestrado
desenvolvida por Sérgio Freitas (1995). Graficamente a analise seguird o padr@o abaixo

demonstrado:

Analise funcional — T

Cifra — C7M

Analise harmdnica — [7TM

Em algumas can¢les, optou-se por explicitar 0o grau que a melodia apresenta em
relacfio ao acorde que a suporta. E visivel a semelhanca estilistica dos improvisos nas musicas

tonais do disco. Sdo bastante criativos e musicais partindo do pressuposto que sao quase que
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exclusivamente arquitetados a partir da escala diatdnica. Resultam num discurso completo
envolvendo as fases de constru¢do de uma idéia, desenvolvimento e conclusdo da mesma. Os
musicos dispdem ainda do emprego de motivos para a realizagiio destes improvisos. O rupo
das musicas tonais € composto por O TREM AZUL, SAN VICENTE, ESTRELA, CLUBE
DA ESQUINA, PAISAGEM DA JANELA, TREM DE DOIDO e NADA SERA COMO
ANTES.

O TREM AZUL

Esquema formal:

Introducio
Chorus 1
AA'B
Chorus 2
AA B
Improviso sobre a harmonia da imtrodugio
BB
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O trem azul
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© trem azul 2
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o trem azul 3
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SAN VICENTE

Esquema formal:

Chorus 1
AB
Chorus 2
AB
Chorus 3
AB
coda

Obs: ha inclusdo de instrumentos e elementos musicais 4 medida que cada secfo se inicia.
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disco: Clube da Esquina san Vlceﬂte

1972

faixa 9 milton nascimento £ fernando brant
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San vicente 2

este acorde de D#m7{b5)VA
também  pode ser entendido
como um ascorde de quarto gray,
neste caso o] DM,
devido a semeilhanga de notas.
Com isto, desempenha a
fungéo de subdominanie. !

\ (FREITAS, 1985 p.  157).
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ESTRELA

Esquema formal:

Chorus 1
A

A cancdo ESTRELA ¢ de curta duraciio e por estar no mesmo campo tonal que a
subseqiiente CLUBE DA ESQUINA, funciona como uma introducio para a mesma. No scu

arranjo ¢ utilizado vocal com funcio de sustentacio harmdnica.

estrela
disco: clube da esquina
1972 - ..
faixa 10 16 borges € marcio borges
D D S
i ATsuss ATsuss Gs
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CLUBE DA ESQUINA
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Esquema formal:

Chorus 1
AAB
Chorus 2
AAB
Improviso sobre A

Um dos fatores responsavel pela leveza da cancio CLUBE DA ESQUINA ¢ a
progressdo harménica que oscila entre subdominante e tonica criando a sensagio de
movimento ¢ repouso. O momento de tensdo através da utilizagio do acorde de dominante &
reservado aos quatro compassos finais promovendo uma volta ao inicio da cancdo. Mas o uso
da dominante também traz uma sensagdo de leveza por estar representado pelo acorde de
quarta suspensa, evitando assim o tritono, intervalo entre a terca e a sétima, e de maior tensio
dentro do acorde de dominante, ficando reservado apenas a sétima a funcio de resolucio.

O improviso € diatbnico, sem a utilizacio de uma nota sequer externa a escala de ré
maior. Uma atitude semelhante € encontrada na canciio O TREM AZUL no improviso de
guitarra de Toninho Horta. Em CLUBE DA ESQUINA o Improviso apresenta matrizes
ritmicas do samba e varia¢des da melodia principal trabalhando ainda com desenvolvimento

motivico.
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disco: ¢lube da esguina Ch.l be da esq“lna

1972
faixall milton nascimento, 16 borges e marcio borges
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clube da esquina 2

improviso de violo dobrado com voz vocalizada sobre a progressac harmodnica da segdo A
A | As andlises funcional e harmonica do trecho sdo semelhantes as apresentadas anteriormente
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PAISAGEM NA JANELA

Esquema formal:

H Introdugdio | Chorus 1 (A A’B) | Chorus 2 (A A’B B) ﬂ

paisagem da janela

discor ¢lube da esquina
1972

faixa 12 16 borges ¢ fernando brant

o Fmb pude ser enfendido como um
acorde de Bb7(BYF sem =
fundamental.  Assim, a sua
condugdo para CTM pode
ser explicada como sendc um
acorde de dominanie da mediante
superior de dé: Ebm7 ou Eb7M. Ac
invés de resolver em Eb vai para C.
O Bb7 também € um dos possiveis
desdobramento do acorde de Bdim
(G7 - E7 - C#7 - Bb7) Como o
acorde term grande potencialidade
modulatéria, ele poderia resolver
em C, A, F# ou Eb. No caso desta
cangdo ele resovie em C.
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TREM DE DOIDO
Esquema formal:
Introducio
Chorus 1
AABA’
Chorus 2
A B A’ e B com improviso de guitarra

TREM DE DOIDO € uma cancdo tonal que oscila entre a tonalidade maior e a sua

relativa menor. Apresenta utilizaclio de empréstimo modal (bII7M em Sol maior) ¢ presenca

de dominantes secundarias na sua forma original ou substituida. A canc¢éo causa sensacfo de

leveza e um dos recursos empregados para este resultado € a predominante utilizacdo da

candéncia ténica - subdominante - tdnica. Um dos instrumentos que mais chamam a atengio

em seu arranjo € o contrabaixo em funcfo da construcBo de frases bem movimentadas. Os

improvisos transcritos abaixo correspondem apenas a primeira vez que sfo realizados.
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NADA SERA COMO ANTES

Esquema formal:

Introducéo
Chorus 1
AABC
Chorus 2

ABC

A canc¢dio € composta predominantemente dentro do contexto de Ré menor, inclumdo
as trés escalas (natural, harmoénica ¢ melédica). Apresenta um acorde menor construido sobre
o sétimo grau menor da escala de ré {(Cm7). Este acorde poderia fazer parte do modo frigio ou
léerio conferindo & cancfio uma sonoridade modal. No entanto, ele € parte da cadéncia II V
que vai a dire¢do do bVI7M (Bb7M). Na secdo B € trabathada a alternéncia de centro tonal. A
cada dois compassos repousa-s¢ sobre um novo cento obedecendo a seguinte ordem: Ré
menor - D6 maior - D6 menor - Sol maior. Apesar dos tons serem proximos, a alternancia
entre maior ¢ menor resulta cadéncias inesperadas negando padrdes de construgdes
harmonicas. Por fim, a secio C € construida sobre a tonalidade de mi bemol maior soando
coerente com a tonalidade de ré menor, j4 que Eb7M é um dos possiveis acordes de segundo

grau desta tonalidade.
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acordes cramaticos comecando pela tiade
maior de G quarto grau de ré. Somando a
nota da melodia, a friade resulta em um guartc grau
dominante que também pertence a tonafidade menor.
No trecho tode, a melodia foi construida sobre a sétima
menor do acorde resuliande numa descida cromatica
de dominantes, ou sejs, uma série de dominates
substitutas estendidas em diregae ao acorde blI7M.
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tonaiidade de mi bemol maior
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Optou-se por reunir neste grupo todas as cangdes que utilizam, de alguma forma, a
harmonia modal. A busca por uma abordagem analitica da musica modal apresentou uma série
de dificuldades. Além da existéncia de um niimero pequeno de publicacdes que abordam o
tema, alguns, como por exemplo, a andlise modal voltada para o Jazz, nfio apresentava muitas
contribui¢fes para o universo musical do Clube da Esquina. Neste sentido, os trabalhos que
melhor se adequaram ao tema foram: O som ¢ o sentido de José Miguel Wisnik, Twentieth
Century Harmony de Vicent Persichetti, 4s estrutras modais na musica folclérica brasileira
de Ermelinda Paz e a dissertacio de mestrado de Mauro Rodrigues O modal na Musica de
Milton Nascimento. Wisnik fala do modal ndo apenas a partir do ponto de vista musical, mas
também social. Ja o livro de Persichetti vai abordar o modo dentro da teoria musical.
Ermelinda traca um historico da abordagem modal na cultura brasileira direcionada mais ao
folclore. Abre, sobretudo, uma discussio importante a respeito das diferencas observadas no
Brasil e do surgimento de novas escalas modais resultantes da mescla dos modos gregos.
Mauro Rodrigues discute a questio modal a partir do conceito de Ritornelo apoiando-se nos
autores Gilles Deleuze e Feliz Guattari. Aborda também a sociedade primitiva em
contrapartida a evoluida apoiando-se no livro As duas fontes da moral e da religido de Henni
Bérgson. Os textos mencionados acima contnbuiram para wma melhor visualizacio, no nivel
reflexivo e tedrico-musical, dos elementos que o mundo modal abriga, tais como, a
circularidade temporal, a valorizacio da tonica, a polirritmia dentre outros.

Para uma melhor compreensdo das nomenclaturas adotadas para a andlise aqui
demonstrada, sdo necessarios alguns esclarecimentos. Acima da cifra, onde aparece a funcio
na analise musical tonal, na analise modal estd escrito o modo ao qual tal acorde pertence.

Assim como na anélise tonal, abaixo da cifra esta demonstrado o grau do acorde em relacdo a

modalidade:
TONAL MODAL
Analise funcional — T Modo — Jénico
Cifra — C7M Cifra — (M

Analise harmdmnica — I7M | Analise harmoénica - I7M
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Primeiro grau do campo harménico de dé Segundo grau do campo harménico de
jonico dé lidio
jonico fidio
c B/C
. I 17
13 e R
%z_ % m“m - - o
L Yr : 1 1 k. :
i %) ? H
[ Co-mo_a-dor me - ce <] n -~ o

Diferente da nomenclatura utilizada para improvisacdo, em que o modo € relacionado a
cada acorde de forma independente, aqui consideramos uma tbnica fixa a partir da qual os
modos vido se alternando. No exemplo acima, o primeiro compasso localiza-se dentro do
universo modal jonico e o acorde de primeiro grau de seu campo harmodnico esta sendo tocado.
Ja no segundo compasso, tem-se um universo modal de do lidio e o acorde de segundo grau
sendo executado. Esta escolha demonstrou maior clareza para o entendimento das intimeras

misturas modais, além das modais tonais encontradas no repertério do Clube da Fsquina.

Quando as cadéncias mais importantes que podemos ouvir em cada modo temos:

modos Cadéncias
X IIm7 - V7 -17M
Jonico
IVIM-V7-TTM
1Im7 — Im7
Dérico
V7 —1m7
o bII7M — Im7
Frigio
bVHm7 - Im7
) 7 -17M
i.idic
VIIm7 - I7TM
) Vm7 -17
Mixolidio
bVIL 17
IVm7 - Im7
Ediio
Vm7 -~ Im7
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O repertorio incluido nesta secdo € composto por cancdes modais que utilizam o
recurso de pedal (CAIS, SAIDAS E BANDEIRAS N/I e SAIDAS E BANDEIRAS N/2,
NUVEM CIGANA e UM GOSTO DE SOL), cangdes modais/tonais que utilizando o recurso
pedal (OS POVOS, AO QUE VAI NASCER), cangio exclusivamente modal que nao utiliza
pedal (TUDO QUE VOCE PODIA SER) e por fim a mistura modai/tonal sem uso do pedal
(UM GIRASSOL DA COR DE SEU CABELO e PEL.O AMOR DE DEUS).

CAIS

Esquema formal:

A
Ponte
B
Ponte
A
coda
C
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A harmonia de NUVEM CIGANA apresenta uma sensacdo de triades sobrepostas
mantendo pedal em sol (G). Ha mistura dos modos lidic ¢ mixolidio na primeira parte

caminhando em direcio a tonalidade de sol menor natural, ou sol edlio, na secio B.
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UM GOSTO DE SOL

Esquema formal:

AANAY
A
Coda

Obs: O A’ e 0 A”7 sio repetigfes dos iltimos compassos de A, sendo gue o A’’ apresenta a melodia transposta.
A caracteristica mais relevante de UM GOSTO DE SOL ¢ a construg@o harménica que

resulta da realizacfo de variadas triades que se alternam sobre um pedal arpejado do acorde de
do maior.
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OS POVOS

Esquema formal:

Introdugéo
AABAC

Uma das principais caracteristicas de OS POVOS ¢ a mistura de modos. Entre os

maiores encontramos jonico, lidio e mixolidio, ¢ entre os menores, dorico ¢ eolio. Um outro

elemento relevante € a afinacio da sexta corda do violdo, nota mi (E), em ré (D), responsédvel

pela execugdo da nota pedal ré.
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TUDO QUE VOCE PODIA SER
Esquema formal:
Introducio
Chorus 1
ABAF
Ponte
B’ Ponte
AB
Ponte em fade out

A harmonia de TUDO QUE VOCE PODIA SER ¢ baseada nos campos harménicos

dos modos edlio (predominante) ¢ dorico (principalmente pelo uso do acorde lIm7 e a
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presenca da nota si natural como nona do quinto grau (Am7(9)). Alguns trechos da melodia

apresentam a utiliza¢dio da escala pentaténica menor de ré

Siso0: e da esquina tudo que vocé podia ser
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Gmr@

tudo que vocé podia ser

Emre
LHm?7
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; Im7 Vm7
5%“ = e = e
R — t R !

I | ii e

Bmri9) Grmir) Em7o
29 voz em falsete dobrando a nota mais aguda com a guitarra

UM GIRASSOL DA COR DE SEU CABELO

Esquema formal:

Introdugio

Chorus 1
AB

Chorus 2
AR

Interlidio com orquestra

coda

A introducdo e a secio A de UM GIRASSOL DA COR DE SEU CABELO foram

compostas no modo dorico. A secfio B oscila entre os sistemnas harménicos tonal e modal em

decorréncia a utilizagdo do quinto grau menor. O quinto grau dominante (acorde maior com

sétima menor) utilizado no coda ¢ responsavel por levar a secfio 4 tonalidade de La menor.
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um girassol da cor de seu cabelo

disco: clube da esquina
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PELO AMOR DE DEUS
Esquema formal:

A A A (improvisado) A’ A

A cancdo explora nuances em torno da tonica L&, nas versdes 1naior, menor e

dominante, ora modal, ora tonal.
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pelo amor de deus

disco: clube da esquina
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' CRAVO E CANELA x LILIA

CRAVO E CANELA traz uma ambigiiidade tonal resultante da polaridade entre as

tonalidades sol mator e do maior. Apresenta também semelhancas ritmicas e melodicas com a
instrumental LILIA.

disco: clube da esquina cravo ¢ Canela
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mantendo um polo tonal &
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Esquema formal:

Introducio

Chorus 1
AABB

Chorus 2
AABB

Chorus 3
A A introducio

A A em fade out
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lilia 2
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Lilia
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Lilia € cantada inteiramente em falsete.

Esquema formal:

Introducido
Chorus 1
A B ponte
Chorus 2
A B ponte
Chorus 3
Improvisacio dobre a harrnomia de A B e introducdo em fade out




