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RESUMO

Esta dissertacdo apresenta uma proposta de analise dos procedimentos modais e do hibridismo
presentes na musica encontrada no album Clube da Esquina 2 (1978), buscando desenvolver
um entendimento maior sobre uma possivel sonoridade do grupo de artistas referido como
Clube da Esquina e sua relacdo com esses fatores. Para isso, faco um levantamento da producéo
académica sobre o Clube da Esquina e Milton Nascimento, a fim de contextualizar o disco
estudado e apreender pontos de discussao presentes nessa literatura. Em seguida apresento uma
fundamentacéo tedrica, na qual ambiento o Clube da Esquina no devido contexto tedrico modal,
explico em detalhe os procedimentos modais a serem analisados, e fago um breve levantamento
de abordagens do conceito de hibridismo entre tedricos dos Estudos Culturais. Depois disso,
apresento uma andlise que desenvolvi sobre o material sonoro do album estudado, buscando
observar diversos parametros, divididos entre aspectos primarios, aspectos secundarios e
aspectos tematicos. Por fim, apresento algumas consideracGes e reflexdes a respeito dos
processos hibridos e modais no Clube da Esquina, identificando, a partir do aporte oferecido
por Piedade (2011), uma tendéncia a um hibridismo homeostatico, além de formas como essa

caracteristica se manifesta nos elementos modais percebidos nessa obra.

Palavras-chave: modalismo, hibridismo, musica popular, analise musical, Clube da Esquina



ABSTRACT

In this thesis | present a proposal for the analysis of modal procedures and hybridity present in
the music found in the Clube da Esquina 2 album (1978), seeking to develop a greater
understanding of a possible sonority of the group of artists referred to as Clube da Esquina and
its relationship with these factors. For this, | survey the academic production about Clube da
Esquina and Milton Nascimento, in order to contextualize the studied album and apprehend
points of discussion present in this literature. Then, | present a theoretical foundation, in which
I place Clube da Esquina in the proper modal theoretical context, explain in detail the modal
procedures to be analyzed, and make a brief survey of approaches to the concept of hybridity
among Cultural Studies theorists. After that, | present an analysis of the sound material of the
studied album, seeking to observe several parameters, divided into primary aspects, secondary
aspects and thematic aspects. Finally, | present some thoughts and reflections on the hybrid and
modal processes in Clube da Esquina, identifying, based on the theoretical contribution of
Piedade (2011), a tendency towards homeostatic hybridity, in addition to ways in which this

feature is manifested through modal elements perceived in this musical work.

Keywords: modality, hybridity, popular music, music analysis, Clube da Esquina



SUMARIO

LN ERI0] 51610710 J R 11
1 CAMINHO POR UMA RUA QUE PASSA EM MUITOS PAISES: O CLUBE DA
ESQUINA NO AMBITO ACADEMICO ..o 19
1.1 LEVANTAMENTO ..oovuiiorieieeeeseeeee e sesessses s esss s ssssn s sessss s sesnssenenns 19
1.2 CONSIDERACOES SOBRE A LITERATURA .......cooovverereseeeeeeeeseessesiessesneenneons 27
1.2.1 O que € 0 Clube da ESQUING? ........coceiiiiiiirieieiee e 27
1.2.2 Contextualizacgéo e pontos de discussao na literatura............ccccceveriiineninincnienen, 30

2 NUVEM NO CEU E RAIZ: FUNDAMENTANDO MODALISMO E HIBRIDISMO
34

2.1 AMBITO MODAL .....ooviiirctieeeiieesee et iess s st es sttt sne s es s s s 34
2.2 PROCEDIMENTOS MODAIS ... .o 37
2.2.1 Interc@mbio MOAL ...........coeiiiieee e 37
2.2.2 Hibridismo modal-tonal..............cooiiiiiiiie e 39
2.2.3 Polimodalismo e politonaliSMO ..........ccccueiiiiiiiiie e 40
2.2.4 Os modos € escalas analiSAd0S ...........ccovreriiieierie e 41
2.3 HIBRIDISIMO ...ttt sttt ettt nb e beeenee e e 41
3 O QUE FOI FEITO DE VERA: UMA ANALISE DO CLUBE DA ESQUINA 2 ...... 45
3.1 ASPECTOS PRIMARIOS .....oooiviieeieteeeeeeeeteee et es st enes s sn s 45
3. L1 MOTALIISIMO ... 45
3.1.1.1 IntercAmbio MOAL ........cooiiiiiiiieei e 46
3.1.1.2 Independéncia do modal nos planos melddico e harménico ...............c.c.......... 55
3.1.2 Arelagcdo com a linguagem tonal ............cooiiiiiiiie i 63
3.1.2.1 Hibridismo modal-tonal.............cccoiiiiiiiiiee e 64
3.1.2.2 Formas de desconstrucdo ou amenizagdo da dominante ..........cccoceevereeneennenn, 68
3.1.2.3 O tonal como elemento referencial..............ccocooiiiiiiiici, 72

3.0, CNIICIAAUR ...ttt ettt ettt e ee e e e e eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeaees 74



3.1 RITMO ettt raraaes 80

3.1.4.1 Variag80o de formula de COMPASS0........coueerierieieirierieiee e 81
3142 POIMELIIA. ... bbb 86
3.1.4.3 Mudanca de SUDdiVISAO0 FTMICA ........cccceririririeieesee e, 87
3.1.4.4 AmDiguidade MEALIICA .....ccceiieieiiiiieieie et 88

3.2 ASPECTOS SECUNDARIOS .......ooveiieeeeieeeteeeseeiess s sesssss s sesasssn s 93
3.2.1 INtErpretaCao VOCAL........ccuciuveiicie et 94

3.2.2 Analise das construges violonisticas e pianisticas como recurso composicional .. 95

3.2.3 0 Valor do LMD ... e 96
3.2.4 Aspectos de gravacao e producao fonografica ..........ccccccevveieiecii i, 98
3.2.5 ASPECLOS A8 ATTANJO ..veivieieeeieeie et et ete st te ettt e e sre e te e s taesteaseesraesreennennes 101
3.2.5.1 AITANJO VOCAI ....cuiiieiiiiiie et 102
3.2.5.2 Modulago como recurso de arranjo ........cceeeeereeeeeeieenesiesie e 102
3.2.5.3 Sobreposicdes decorrentes do arranjo ........c.ecceevveriesieereeieseeseseeseesee e seeas 103
3.2.5.4 Abordagens do arranjo no Clube da ESQUING 2.........ccocveiereereeiirseeneeieneenn 107

3.3 ASPECTOS TEMATICOS ....tviririireereereseesssssesessesssesssssssssssasessssssssssssssessanenns 108
3.3.1 SIMbOI0S € aSSOCIAGBES MUSICAIS ... e.veueereeeeereeierieeeie et 108
3.3.2 Abordagem de temas associados a identidades ..........cccvvververenieniene e 112
3.3.3 AULOITETEIBINCIA ...ttt 115
CONCLUSOES ..ottt 117

REFERENCIAS ...ttt 122



11

INTRODUCAO

Um segmento do contexto da MPB dos anos 1970 que tem suscitado cada vez mais
discussdes em diversos ambitos é o chamado Clube da Esquina; grupo de artistas, ou
movimento musical, como alguns chegam a considerar, composto principalmente por musicos
cujas carreiras ganharam notoriedade a partir de sua ligagdo com Minas Gerais, ao qual é
comumente atribuida uma sonoridade particular. Destaca-se, entre as caracteristicas
amplamente mencionadas desse “clube”, uma variedade de influéncias musicais, perceptivel
tanto nos contrastes resultantes dos universos musicais distintos de seus integrantes, quanto na
figura de Milton Nascimento, personagem centralizadora do grupo, que por si s0, ja apresenta
essa caracteristica no seu trabalho composicional.

Em meu trabalho de conclusdo do curso de graduacdo em Musica Popular da
Universidade Estadual do Parana (UNESPAR), intitulado Minas e 0 mundo: intercambio modal
e hibridismo na madsica de Milton Nascimento no periodo de 1967 a 1978, analisei dois fatores
que considero centrais na muasica de Milton Nascimento: o modalismo e o hibridismo
(RIBEIRO, 2017). O primeiro se refere a um procedimento harménico: em resumo, utilizagéo
de modos — séries de sons hierarquizados, ligados a uma determinada escala (ALAIN, 1965).
O segundo se refere a um processo estudado no campo dos Estudos Culturais, designando,
basicamente, um fenémeno social de assimilacdo e mistura de elementos culturais de origens
distintas em um novo elemento “hibrido”; caracteristica a qual se pode atribuir a mencionada
variedade de influéncias. Acredito que a proeminéncia dessas duas caracteristicas (que
fundamentarei detalhadamente mais adiante) se estende também ao Clube da Esquina, inclusive
considerando-se a influéncia que Milton exerceu sobre seus integrantes.

No album duplo Clube da Esquina (EMI-Odeon, 1972), que é um marco na MPB e
uma referéncia essencial para o que se toma como uma “sonoridade™! desse grupo de artistas,
estdo presentes as composi¢des de Milton e Lo Borges. Dada a distingdo do trabalho dos
compositores, a variedade de influéncias encontrada no trabalho de Milton, e mesmo no de L9,
a conjuncdo de instrumentistas, integrantes do Clube da Esquina, com suas musicalidades

particulares, e a busca perceptivel por agregar determinadas sonoridades de origens diversas, 0

1 Cabe salientar que aqui ndo me refiro ao conceito trabalhado, notadamente, por Sergio Augusto Molina (2017),
e sim a uma ideia mais vinculada ao senso comum desse conceito. Mesmo anteriormente aos trabalhos desse autor
a esse respeito, esse termo se faz presente na literatura académica (ou ndo) que trata do Clube da Esquina,
comumente aludindo a ideia de uma sonoridade prépria a esse grupo de artistas.
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disco parece um potencial catalisador de discussbes e reflexdes sobre processos culturais
hibridos.

Me interessa, porém, investigar também a forma como a presenca de diferentes
compositores, com suas particularidades estéticas, tidos como integrantes do Clube, dialoga
com esse carater hibrido. Assim como observar de que forma se da (e mesmo, se ocorre) o
emprego dos procedimentos modais, encontrados nas canc¢des de Milton, no trabalho desses
compositores. Desta forma, o album duplo Clube da Esquina 2 (EMI-Odeon, 1978), que é outro
marco por si so, no qual muitos dos instrumentistas associados ao grupo — Toninho Horta, Beto
Guedes, Nelson Angelo, Tavinho Moura, Novelli, entre outros — assumem também a posicao
de compositores das can¢des do repertério, € uma fonte valida cuja analise pode contribuir para
uma compreensao mais aprofundada desses processos. O disco pode ser tomado como uma
espécie de sintese, ou até uma celebracdo do que os masicos do Clube tinham vivido até aquele
momento, apresentando varias referéncias as producdes anteriores associadas ao grupo, e
abrindo os bragos para participantes de fora, como Elis Regina e Chico Buarque, refor¢ando a
consolidacédo e consagracao de Milton e do Clube da Esquina no contexto da MPB.

Acredito que o album Clube da Esquina 2 é consideravelmente representativo do que
se entende por uma sonoridade desse importante segmento da musica brasileira e pode
contribuir para um bom entendimento das particularidades composicionais de alguns dos
integrantes do Clube da Esquina, bem como da sua inser¢do no contexto geral do grupo.
Proponho ainda esse olhar sob as Oticas do modalismo, linguagem encontrada em uma
sonoridade associada a musica mineira do Clube, e do hibridismo, fenémeno que conversa com
uma caracteristica amplamente mencionada a respeito desse grupo de musicos.

Assim, nesta pesquisa, parti da investigacdo do emprego de procedimentos modais nas
composicdes e arranjos dos integrantes do Clube Esquina, especificamente no repertério do
disco Clube da Esquina 2 (1978), buscando observar como estes dialogam com essa ideia de
hibridismo discutida no campo dos Estudos Culturais. Para isso, tomei como objetivos
especificos: analisar as ocorréncias desses procedimentos modais - notadamente, intercambio
modal, polimodalismo e hibridismo modal-tonal?> - nos fonogramas do disco; reconhecer e
correlacionar procedimentos harménicos, e musicais em geral, recorrentes nas composicdes e
arranjos do Clube da Esquina, como parte de uma possivel estética musical comum aos seus

integrantes; identificar caracteristicas musicais composicionais ou mesmo referentes a criagdo

2 Ndo confunda-se hibridismo modal-tonal com o conceito de hibridismo dos Estudos Culturais; trata-se de um
procedimento musical em que se misturam elementos dos universos tonal e modal, o que pode ou ndo ter relacdo
com processos hibridos culturais.
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de arranjo, interpretagdo instrumental, etc., de alguns integrantes do Clube da Esquina,
individualmente; e, finalmente reconhecer elementos da musica do Clube da Esquina 2 que,
envolvendo possivel influéncia de diversos universos musicais, possam ser ponte para um
dialogo com os conceitos de hibridismo discutidos por pensadores contemporaneos como Stuart
Hall, Peter Burke e Néstor Garcia Canclini.

O Clube da Esquina comp@e o vasto contexto da mdsica popular urbana brasileira,
situado em um segmento especifico e original desse género, associado a “musica mineira”. Sua
musica € simultaneamente localizada e universal; por um lado disseminando caracteristicas
oriundas do coracdo de Minas, por outro abragcando as diversas influéncias dos mais variados
universos musicais a sua volta. A producao do grupo da margem para estudos das mais diversas
naturezas.

Destaco aqui que, do vasto nimero de pesquisas que abordam o Clube da Esquina
como tema, ndo sdo muitas aquelas que apresentam um olhar aprofundado para os trabalhos
composicionais de seus integrantes individualmente (a ndo ser por aquelas que tratam de Milton
Nascimento, figura central e mais consagrada), ainda mais em comparacdo ao contexto do
grupo como um todo. Figuras mais “periféricas” ao grupo cujas cangdes integram esse
repertdrio, como Nelson Angelo, Beto Guedes e Novelli, para citar alguns, ainda carecem de
um olhar mais aprofundado no ambito académico. N&o encontrei também pesquisas
direcionadas unicamente ao Clube da Esquina 2, que é um disco relevante para a historia da
mausica popular urbana no Brasil, tendo reunido néo apenas integrantes do movimento mineiro,
mas também nomes consagrados da MPB, como Elis Regina, Chico Buarque, Francis Hime,
Danilo Caymmi, Jodo Donato, Gonzaguinha, entre outros. Como um album de papel
consolidador, o Clube da Esquina 2 pode oferecer pistas que contribuam para o entendimento
da ideia que se construiu sobre o Clube da Esquina, como um movimento de influéncia na
musica brasileira e detentor de uma sonoridade prépria.

Vale apontar para a validade de se fazer uma pesquisa que, voltada para 0 modalismo,
busca dialogar criticamente com conceitos ancorados a episteme da tonalidade, como
“empréstimo modal”, termo bastante usado no meio académico e que, a meu ver, se faz muitas
vezes insuficiente para analisar determinados contextos musicais, como o do Clube da Esquina,
em que o modalismo néo se trata de um mero recurso sonoro empregado sob uma mentalidade
predominantemente tonal, e sim de uma perspectiva e um procedimento vigente naquele
contexto. Desta forma, o uso de conceitos como “intercimbio modal” para designar a variacao
entre os modos e “hibridismo modal-tonal” para descrever a complexa forma como esses dois

sistemas se manifestam conjuntamente, serve também de afirmagdo do modalismo como
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sistema autbnomo e negacdo a nocdo vestigialmente eurocéntrica de que a perspectiva da
tonalidade d& conta de explicar os processos harmonicos da musica popular.

Considerando novamente as influéncias da musica do Clube da Esquina e a forma
como estas conversam com o modalismo, faz-se relevante uma visao adicional sob o ponto de
vista dos conceitos de hibridismo discutidos no &mbito dos Estudos Culturais, numa forma de
articular procedimentos analiticos musicolégicos com aspectos contextuais, buscando-se
observar maneiras e as particularidades de como esse processo cultural se faz aparente no tecido
musical.

Esta pesquisa tem carater qualitativo e documental de acordo com as descrigdes de
Gerhardt e Silveira (2009) e Gil (2008), considerando os fonogramas analisados aqui como 0s
documentos principais a serem contemplados.

O material que passou pelos processos de audicdo, transcricdo e analise sdo todas as

23 faixas presentes no disco Clube da Esquina 2 (EMI-Odeon, 1978), sendo elas:

- Credo (Milton Nascimento e Fernando Brant)

- Nascente (Flavio Venturini e Murilo Antunes)

- Ruas da cidade (L6 Borges e Marcio Borges)

- Paixao e fé (Tavinho Moura e Fernando Brant)

- Casamiento de Negros (folclore do Chile, adaptado por Violeta Parra e Polo Cabrera)

- Olho D’Agua (Paulo Jobim e Ronaldo Bastos)

- Canoa, canoa (Nelson Angelo e Fernando Brant)

- O que foi feito devera/O que foi feito de Vera (Milton Nascimento, Fernando Brant
e Maércio Borges)

- Mistérios (Mauricio Maestro e Joyce Moreno)

- P&o e agua (L6 Borges, Méarcio Borges e Roger Mota)

- E dai (A queda) (Milton Nascimento e Ruy Guerra)

- Cancao amiga (Milton Nascimento e Carlos Drummond de Andrade)

- Cancion por la unidad latino-americana (Pablo Milanés e Chico Buarque)

- Tanto (Beto Guedes e Ronaldo Bastos)

- Dona Olimpia (Toninho Horta e Ronaldo Bastos)

- Testamento (Nelson Angelo e Milton Nascimento)

- A sede do peixe (Para o que ndo tem solucéo) (Milton Nascimento e Méarcio Borges)

- Léo (Milton Nascimento e Chico Buarque)

- Maria Maria (Milton Nascimento e Fernando Brant)
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- Meu menino (Danilo Caymmi e Ana Terra)
- Toshiro (Novelli)
- Reis e rainhas do maracatu (Milton Nascimento, Nelson Angelo, Novelli e Fran)

- Que bom, amigo (Milton Nascimento)

Foi feita, além disso, uma audicdo adicional, com fins de contextualizacdo e
aprofundamento do entendimento da sonoridade associada ao Clube da Esquina, dos albuns de
alguns integrantes do Clube presentes no disco — Beto Guedes, L6 Borges, Milton Nascimento,
Nelson Angelo, Novelli, Danilo Caymmi, Wagner Tiso, Tavinho Moura e Toninho Horta —,
desde 1967, ano que marca o lancamento do primeiro disco de Milton, até 1980. Outras
audicGes adicionais incluem a de referéncias anteriores das musicas interpretadas,
especialmente daquelas situadas em um contexto distante do da producéo do Clube da Esquina
(Casamiento de negros e Cancion por la unidad latinoamericana), para que se possa observar
procedimentos de arranjo e rearmonizagdo, e a de gravacOes alternativas, anteriores ou
posteriores, de cancbes presentes no disco, com fins comparativos ou de esclarecimento de
eventuais elementos de dificil apreensdo auditiva nos fonogramas do Clube da Esquina 2.

Nesta pesquisa, tomo como uma perspectiva apropriada para a analise dos fonogramas
do Clube da Esquina os conceitos apresentados por Molina (2017) sobre os niveis primario e
secundario da estrutura das cancdes populares, entendidas a partir da identificacdo de mais
afeitos ao codigo musical em si (ritmo, harmonia, melodia, entre outros) e também, ao
tratamento de tais parametros a partir do trabalho em estidio (timbre, textura, ruido, entre
outros)®. Também tomo as reflexdes que o autor traz sobre o entendimento de cangéo popular,
e seu desenvolvimento ao longo de periodos determinantes, como um olhar que pode contribuir
para a pesquisa da producdo de Milton Nascimento e o Clube da Esquina.

Em suas discussdes sobre a cancdo popular, Molina (2017) reflete sobre os pesos dos
diferentes fatores que a compdem, e sobre implicacdes gerais do proceder desse contexto
musical. O autor sugere o termo “musica popular cantada” como uma possivel designacao que
se atente a forma como determinadas cang@es, ou fonogramas, aparentemente posicionam um
peso maior sobre os elementos propriamente musicais, localizando a “palavra” em uma posi¢ao
de menor destaque, que embora tenha sua importancia, trata-se mais de um pressuposto no
conjunto da composicdo (MOLINA, 2017, p. 24). Molina (2017) também aponta repetidamente
para o papel que o disco Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band (Parlophone, 1967), dos

% Molina (2017) adapta a perspectiva analitica de Didier Guigue, do qual os conceitos de sonoridade e nivel
primario e secundario foram retirados, para o contexto da mdsica popular.
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Beatles, teria exercido, na disseminacdo de uma mudanca de paradigma no processo
composicional da cancdo popular, transferindo a énfase da criagdo para o processo de
montagem realizado atraves dos recursos fonograficos que comegaram a surgir com o0 avanco
tecnologico; isso se articula também com a categorizacao de “musica popular cantada”, visto
que se deu um deslocamento da importancia dos elementos priméarios que compdem uma
cancao, direcionando uma atengdo maior aos secundarios, em uma interagdo com 0s recursos
disponiveis de gravacao.

De inicio, o olhar para os diferentes pesos nos elementos que compdem a cangédo
popular, e uma proposta de distingdo, por meio da categorizacdo “palavra cantada”, “cancao
popular” e “musica popular cantada™, é algo que pode contribuir para a reflexdo sobre meu
objeto. O proprio Molina (2017) demonstra identificar essa tendéncia a terceira categoria no
trabalho de Milton Nascimento, o que entra em acordo com uma percepgao que eu ja tive, que
se sustenta por um olhar geral sobre o trabalho desenvolvido pelo artista a partir de certo ponto,
e se evidencia especialmente por exemplos como o do disco Milagre dos peixes (EMI-Odeon,
1973), que, quase inteiramente despido de conteudo verbal (tanto por decorréncia de censura,
guanto, em parte, por uma escolha estética), se mistura em meio ao resto da discografia do
compositor. Milton, e os artistas que o acompanhavam?®, ja buscavam, a essa altura, explorar
elementos composicionais e sonoros que iam para além da instituicdo da cancdo, tradicional e
estruturada, em uma maneira divergente de muitos dos artistas contemporaneos a eles.

Acredito que essa ideia pode ser uma boa perspectiva para um olhar sobre o
desenvolvimento da discografia de Milton Nascimento: pode-se considerar que seu trabalho
comegou operando sob uma légica mais proxima do que Molina categoriza como ‘“‘can¢do
popular” (2017, p. 24) - 0 que faz total sentido visto que era a forma vigente naquele contexto
-; ai se enquadra, especialmente, o primeiro disco, Milton Nascimento - conhecido como
Travessia - (Codil, 1967), com canc¢des mais estruturadas sob uma ldgica tradicional, afeita aos
moldes de cangdo popular (embora ndo faltassem incursbes harmonicamente atipicas que

conversavam com o universo modal latente em suas cancgdes, e que foram se fazendo cada vez

4 “Palavra cantada” diz respeito a manifestagdes em que predomina a palavra sobre elementos musicais (Molina
cita o repente e 0 rap como exemplos); “cangdo popular” se refere a uma nog¢do mais tradicional de cancdo, em
gue os elementos musicais (notadamente a melodia e alguma estrutura basica ritmica e harménica de
acompanhamento) e a palavra atuam em equilibrio; “musica popular cantada” sugere uma predominéncia dos
elementos musicais sobre a palavra (MOLINA, 2017).

S Dentre os discos associados ao Clube da Esquina que também evidenciam esse aspecto estdo L& Borges -
conhecido como o “disco do ténis” - (EMI-Odeon, 1972), Beto Guedes, Danilo Caymmi, Novelli, Toninho Horta
- também referido como “os quatro no banheiro” - (EMI-Odeon, 1973), e Terra dos Péssaros (EMI-Odeon, 1979),
de Toninho Horta. Esses discos unem canc8es e composi¢des instrumentais de forma que se evidencia esse carater
identificado por Molina (2017) como “musica popular cantada”.
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mais presentes ao longo desses anos iniciais). Courage (A&M, 1969) e Milton Nascimento
(EMI-Odeon, 1969), ainda sob um modelo de producdo mais préximo do tradicional (do qual
o estilo dos arranjos orquestrais, por exemplo, é uma pista), representaram passos graduais, em
alguma medida, para as exploracdes que se dariam em seguida - principalmente o segundo, que
incluia muitos dos musicos que viriam a trabalhar correntemente com Milton, e caracteristicas
composicionais que prenunciavam sonoridades que viriam a ser exploradas.

O que se deu em seguida foi uma evolucdo que desembocou, como marco inicial, no
Clube da Esquina (EMI-Odeon, 1972), no qual se pode observar com clareza a predominancia
desse carater que Molina (2017) designa como “musica popular cantada”, em um disco em que
se privilegia a exploracdo de diferentes texturas instrumentais, elaboradas em um processo de
criacdo coletiva, além de uma busca por unidade do album como uma obra artistica. O disco
anterior, Milton (EMI-Odeon, 1970), ja representava mais um passo nessa direcdo, com a
substituicdo de um formato mais tradicional de acompanhamento pelo grupo Som Imaginério,
representando uma contrastante introducdo de sonoridades nitidamente afeitas ao rock no
trabalho de Milton. Embora ainda ndo houvesse a maturidade e a interacdo coletiva do Clube
da Esquina, ja havia uma quebra nessa direcdo, com uma interacdo mais articulada na
elaboracdo dos arranjos e a exploracéo de ruidos e efeitos sonoros.

Acredito que, ndo por acaso, esse desenvolvimento coincidiu com outros dois
processos: 0 de um deslocamento para uma l6gica composicional predominantemente modal, e
o de uma maturacdo dos processos hibridos musicais, a “amalgama” do Clube da Esquina, que
agregou géneros e musicalidades de forma especialmente organica. O préprio Molina (2017, p.
46) aponta ainda para outro fator que compds essa maturacdo da musica de Milton e do Clube:

No Brasil, os primeiros trabalhos a agregar também articulagdes no campo das
sonoridades sdo, ainda nos anos 1960, os albuns dos artistas envolvidos no movimento
tropicalista, em especial os de Caetano Veloso, Gilberto Gil, e Os Mutantes do final
da década, que contaram com os arranjos de Rogério Duprat. Mas uma primeira
maturidade dessa pesquisa pode ser amplamente constatada na obra de Milton
Nascimento no decorrer da década de 1970 [...]

As agregacdes no campo das sonoridades que 0 autor menciona nesta passagem, estdo
principalmente associadas as buscas no processo de montagem fonografica, e & mudanca de
paradigma que teria ocorrido ap6s 1967, com o0 Sgt. Pepper’s, que levou muitos artistas a se
interessarem pela ideia de “album conceitual”.

Os albuns de estudio subsequentes nesse periodo - Milagre dos peixes (EMI-Odeon,
1973), Minas (EMI-Odeon, 1975), Milton (A&M/Polygram, 1976), Geraes (EMI-Odeon, 1976)
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e Clube da Esquina 2 (EMI-Odeon, 1978) - envolveram um processo de desenvolvimento e
aprofundamento em diversas dire¢Oes desses aspectos - exploracdo de sonoridades, linguagens
modais e agregacdo de musicalidades -, resultando em uma sonoridade particular, identificada
com o entendimento que se construiu do Clube da Esquina.

A pesquisa se divide em trés capitulos: o primeiro, desenvolvido a partir de um
aprofundamento sobre o material bibliografico a respeito do Clube da Esquina, consiste em um
levantamento do panorama académico voltado para esse assunto, em um didlogo com discursos
correntes sobre Milton Nascimento e o Clube da Esquina. No segundo apresento o aporte
tedrico que serviu de base essencial para esta pesquisa; assim, fundamento conceitos musicais
vinculados ao modalismo - intercambio modal, hibridismo modal-tonal, polimodalismo, entre
outros -, bem como o conceito de hibridismo vinculado aos Estudos Culturais e parte do seu
dialogo com o campo musical. O terceiro capitulo resultou da analise esmiucada de elementos
musicais e poéticos do repertdrio presente no Clube da Esquina 2, consistindo em um texto
com uma ampla categorizacdo de elementos recorrentes e determinadas caracteristicas vistas
entre as cancles, que abarcam, naturalmente, os aspectos harménicos do modalismo e a relacédo
com a tonalidade, mas também aspectos ritmicos, interpretativos, timbricos, tematicos, entre
outros; assim, embora 0 modalismo seja um elemento norteador desta pesquisa, a analise nao
se restringiu as ocorréncias modais, até porque isso ndo seria inteiramente representativo da
sonoridade presente no disco. As analises desses procedimentos, além da contextualizacdo
oferecida pela literatura, suscitaram reflexdes e significacdes contextuais acerca do material
musical presente no disco e 0s processos hibridos envolvidos; essas reflexdes foram
desenvolvidas nas conclusdes, ao fim desta pesquisa.

Novamente sobre o capitulo de analise dos aspectos do Clube da Esquina 2, sua
transcricao foi feita em notacdo musical, por meio de software apropriado para isso, em formato
de melodia e cifra (comumente disseminado no universo da musica popular urbana brasileira,
em songbooks e afins), com eventuais transcricdes de outros elementos melddicos ou
harmdnicos — tais como linhas de baixo, contracantos e voicings de violdo e piano. O material
transcrito foi incluido em trechos especificos selecionados e exportados como figuras, inseridas

no documento e articuladas com as analises presentes no texto.
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1 CAMINHO POR UMA RUA QUE PASSA EM MUITOS PAISES: O CLUBE DA
ESQUINA NO AMBITO ACADEMICO

Neste segmento, resultante de uma primeira investigacdo realizada nesta pesquisa,
procurei vislumbrar um entendimento sobre aspectos gerais relativos as pesquisas voltadas para
Milton Nascimento e o Clube da Esquina, também com um olhar atento mais especificamente
ao disco que me proponho a analisar, o Clube da Esquina 2, e a questdes associadas a este,
como, por exemplo, o enfoque eventualmente dado a compositores do Clube talvez vistos como
mais “periféricos” — Nelson Angelo, Tavinho Moura, Novelli, Flavio Venturini, entre outros —,
cujo material composicional se faz presente no album em questao.

A produgdo aqui levantada ¢ composta de teses, dissertacdes e artigos publicados em
revistas ou anais de eventos académicos. Os trabalhos foram encontrados por meio de
ferramentas de busca online, notadamente o Google académico, o Portal de periddicos da
CAPES, ¢ a ferramenta de pesquisa habitual do Google. Embora ndo tenha acessado todos os
trabalhos que tratam desses temas, pude ter uma ideia da producao mais disseminada no meio
académico, especialmente no que diz respeito a teses e dissertagdes, sendo que consegui acessar
todas as mais citadas e referenciadas entre esses trabalhos.

A produgdo académica em que se aborda o Clube da Esquina é consideravelmente
extensa, podendo-se perceber um crescimento cada vez maior desta desde as primeiras (e

poucas) publicacdes, na década de 1990, até a atualidade.

1.1 LEVANTAMENTO

Uma das produgdes mais expressivas a esse respeito, e talvez a que mais salte aos
olhos, ¢ a de dissertagdes. Encontrei 26 dissertacdes ao todo, que datam desde 1998 a 2019. No
que se refere as areas de conhecimento, 8 foram produzidas nas areas da musica ou musicologia,
7 em historia, 4 em ciéncias sociais ou sociologia, também 4 em letras, estudos literarios ou
poética, 1 em comunicacdo, 1 em filosofia e 1 em multimeios. E possivel visualizar como, ao
longo do tempo, foi evoluindo a producao de dissertagdes sobre o Clube da Esquina, e em que
areas do conhecimento esse assunto foi transitando.

A primeira dissertacdo € do campo das Letras: Pelas esquinas dos anos 70: utopia e
poesia no Clube da Esquina, de Vieira (1998); em tom pioneiro, essa pesquisa ja aponta para
aspectos que foram amplamente abordados posteriormente, € em maior ou menor grau, sempre

se veem presentes nas pesquisas sobre o Clube: a relagdo do grupo com a ditadura militar,
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assumindo uma postura politica progressista, contraria ao regime. Vieira (1998) também se vale
de um procedimento amplamente utilizado em vdarias pesquisas: a analise do conteudo
semantico e/ou poético das cancdes, das letras, defendendo a validade destas como material
literario.

Pouco depois, em 2000, foram publicadas 3 dissertagdes consideravelmente relevantes
sobre Clube da Esquina e Milton Nascimento. No campo da histéria, Garcia (2000), em Coisas
que ficaram muito tempo por dizer: o Clube da Esquina como formacgdo cultural, representa
um dos primeiros esfor¢os por analisar mais a fundo o Clube da Esquina, para além de um
entendimento vinculado ao senso comum e aos pressupostos estabelecidos pela midia,
identificando o Clube, pela primeira vez, como uma formacao cultural (a partir de Raymond
Williams), defini¢do que veio a ser contemplada em trabalhos posteriores, inclusive outros do
autor. Em Multimeios, a dissertagdo de Tedesco (2000), ¢ uma das primeiras propostas de
analise dos albuns do Clube da Esquina, contemplando os discos Clube da Esquina (1972) e
Clube da Esquina 2 (1978) como representativos do movimento; sdo observados pela autora
aspectos musicais, poéticos, graficos, entre outros. Por fim, dentre as primeiras produgdes
inseridas no campo da musicologia, est4 o trabalho de Rodrigues (2000), O modal na musica
de Milton Nascimento, dissertacdo que apresenta uma analise filoséfica sobre a figura, a
trajetoria e a musica de Milton, pautada em conceitos de Henri Bergson e, especialmente, na
ideia de ritornelo segundo Deleuze e Guattari. Em seu trabalho, Rodrigues identifica um
profundo papel do modalismo no compositor, assumindo, para além de aspectos musicais e
composicionais, atribuigdes cosmicas que se relacionam com sua existéncia (cf. RODRIGUES,
2000, p. 78, 79 e 82).

Ao longo da primeira década do milénio, pode-se observar uma leva grande de
trabalhos de Historia: sdo as dissertacdes do, ja mencionado, Garcia (2000), além das de
Oliveira (2006), Martins (2007), Sberni Junior (2008), Vitenti (2010), Souza (2010a) e Canton
(2010). Questdes como o contexto politico da ditadura militar, o crescimento da industria
cultural e a industria fonografica nos anos 1970, a vigéncia da MPB, a contracultura, o
romantismo revolucionario e a mineiridade sdo alguns dos temas presentes nesses trabalhos.

Na metade da década, aparece um dos primeiros trabalhos em que se propds uma
abordagem musicolédgica, desta vez voltada para o Clube da Esquina em si: A sonoridade
especifica do Clube da Esquina, de Nunes (2005), dissertagdo na qual a autora, com o objetivo
de observar aspectos musicais da producao do grupo, tomou o disco homénimo, Clube da
Esquina (1972), como material mais representativo do que seria uma sonoridade do Clube,

aplicando entdo procedimentos analiticos sobre este. Numa tentativa de articular o que foi
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observado no disco com uma sonoridade do Clube em geral, a autora também fez uma audigado
de discografia ampla, delimitada por ela como a produgdo do Clube da Esquina, apresentando
no texto breves passagens sobre cada um desses discos ouvidos. O trabalho de Nunes (2005) ¢
uma das primeiras categoriza¢des musicoldgicas de recursos presentes na dita “sonoridade do
Clube da Esquina”; nessa dissertacdo ja se veem listados elementos como a convivéncia de
caracteristicas modais e tonais, ritmos polimétricos, exploracdo de determinadas texturas
instrumentais e o forte papel do arranjo na estrutura da cancao.

Nos campos da Musica e Musicologia, os trabalhos passaram a surgir com mais
frequéncia a partir do final da década, talvez um reflexo do processo de crescimento do estudo
na area da musica popular. O trabalho de Nicodemo (2009), Terra dos Pdssaros: uma
abordagem sobre as composigoes de Toninho Horta, € o primeiro a se voltar exclusivamente
para a produ¢do de um compositor mais “periférico” (apesar de muito influente em
determinados meios) do Clube, analisando o disco Terra dos Passaros (EMI-Odeon, 1979),
primeiro do compositor ¢ tomado por muitos como integrante da discografia do movimento.
Embora tenha sido langado ap6s o periodo mais comumente identificado com o da produgao do
Clube da Esquina, o disco de Toninho, produzido ao longo de 4 anos, ainda possui tragos
estéticos e de modus operandi identificaveis com o grupo; Nicodemo (2009) posiciona o disco
dentre os trabalhos de carater independente que emergiram no final dos anos 1970, aos quais
pode-se atribuir um carater contracultural (aspecto que dialoga com as origens do Clube da
Esquina, no comeco da década). Vale apontar que, além de Milton, Toninho Horta ¢ o inico
dos principais integrantes do Clube a quem foram direcionadas pesquisas musicologicas dessa
escala, de que tomei conhecimento®.

Subsequentemente, temos a dissertacdo de Cangado (2010), musico que, além de ser
pesquisador, trabalha e tem contato direto com Milton Nascimento; este se volta em seu texto
para a produ¢do inicial do compositor, analisando suas trés primeiras musicas com Marcio
Borges e identificando caracteristicas musicais que, desde entdo, ja se faziam presentes, como
o aspecto modal-tonal e influéncias harmonicas jazzisticas, sacras e ibéricas. Depois disso, as
dissertacdes de Silva (2011), Holmes (2017)7, Miranda (2018) e Carmo (2019) representam

alguns dos trabalhos musicoldgicos voltados para a musica de Milton Nascimento, do Clube da

¢ Além de Toninho, Tavinho Moura também foi objeto de uma pesquisa recente, na area da Filosofia, encontrada
posteriormente ao processo de levantamento de literatura: “Como vai minha aldeia”: Paisagens sonoras de Minas
na obra de Tavinho Moura (SOARES, 2020).
" Autora estadunidense a quem foi concedido o titulo de Doutora em Filosofia em Musicologia (Doctor of
Philosophy in Musicology) por meio desta dissertacdo. Trata-se de um trabalho voltado especificamente para o
Clube da Esquina feito em ambito estrangeiro.
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Esquina ou, no caso do ultimo, Toninho Horta, tecendo hipoteses sobre aspectos sonoros desses
artistas.

Em Ciéncias Sociais e Sociologia, o primeiro trabalho encontrado ¢ o de Corréa
(2002), Clube da Esquina e Belo Horizonte: romantismo revolucionario em uma cidade de
formagdo ambigua, apresentando bastante confluéncia em termos de conteudo com a producado
historiografica que predominou no periodo em que se insere. Depois disso, destaco, dentre os
trabalhos dessas areas, a dissertagdo de Diniz (2012a), autora com producdo expressiva a
respeito do Clube da Esquina, apresentando um olhar para um processo de legitimacgdo recente
do grupo e para a produgdo académica que o aborda, além de um destrinchamento detalhado
dessa formagdo cultural em seu contexto; adotei seu texto como uma referéncia chave na
literatura académica sobre o Clube. Além disso, os trabalhos de Lugao (2012a) e Belan (2016)
também representam a producdo académica nessas areas.

Em Letras e Estudos Literarios, podemos mencionar as dissertacdes de Coelho (2010),
Arcanjo (2012) e Silva (2014), esta tltima sobre o livro Os sonhos ndo envelhecem: historias
do Clube da Esquina, relato biografico do letrista e integrante do Clube, Méarcio Borges (1996),
e uma das fontes mais citadas nessa producdo académica. Juntamente com os trabalhos ja
mencionados de Historia, de Sociologia ou Ciéncias Sociais, ¢ adicione-se a isso ainda o
trabalho da area de Comunicacao de Santos (2017), pode-se perceber uma producao riquissima
que oferece reflexdes variadas a respeito do contexto e historia do Clube da Esquina, bem como
suas inclinagdes estéticas e discursos propostos. Adicionando-se a isso algumas das teses
produzidas e o panorama fica maior ainda.

Por fim, a respeito das dissertagdes, vale uma meng¢do ao trabalho produzido na area
da Filosofia, de Gueraldo (2017), que talvez mais se assemelhe a produ¢do musicologica aqui
listada, por se valer de fundamentos e metodologias altamente calcadas no campo tedrico da
musica, com transcri¢des e analises harmonicas, ritmicas, timbricas, etc. Este tltimo exemplo
serve ainda para ilustrar o carater altamente interdisciplinar da maioria dos trabalhos aqui
estudados: uma pesquisa da area da filosofia, como a de Gueraldo (2017) pode se debrugar mais
sobre procedimentos tedricos tipicamente musicoldgicos do que uma eventual pesquisa da area
de musica, ou entdo um trabalho na area de Letras, como o de Coelho (2010), pode se voltar
principalmente para a questdo de identidade, como vista por tedricos como Zygmunt Bauman
e Stuart Hall, e se assemelhar mais ao conteudo nas areas da Sociologia e Historia.

No que se refere a teses de Doutorado, foram encontradas 6 que tratam especificamente
das producdes do Clube da Esquina e/ou de Milton Nascimento. Vou abordar cada uma

resumidamente em ordem cronoldgica.
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A primeira dessas teses, inserida na area da Historia, ¢ de Garcia (2006), um dos
pesquisadores pioneiros no assunto, intitulada Na esquina do mundo: trocas culturais na
musica popular brasileira através da obra do Clube da Esquina (1960 -1980). O texto oferece
reflexdes a respeito dos processos hibridos e transculturagdes no Clube, bem como esses
processos no desenrolar historico da MPB, e a relagdo disso com essa formagao cultural (que,
lembrando, ¢ como esse autor designa o Clube da Esquina).

Trata-se de um trabalho minucioso de analise do Clube da Esquina sob os vieses
histérico e socioldgico, estabelecendo dialogo com teodricos como Nestor Garcia Canclini,
Fernando Ortiz, e outros que discutem temas como hibridismo, transcultura¢do e industria
cultural. Garcia (2006) também apresenta uma contextualizagdo consideravelmente detalhada
do surgimento, crescimento e consolidacdo da MPB, passando pela bossa nova, a jovem guarda,
a cancao de protesto e o tropicalismo, de forma a demonstrar as circunstancias € o cenario em
que o Clube da Esquina foi tomando forma.

Em seguida, ap6s um intervalo consideravel, temos outra tese da area da histéria; a de
Pacheco (2014): Milton Nascimento: num canto do mundo, o conto do Brasil. Como o titulo
sugere, esse trabalho ¢ voltado para a obra de Milton como um todo, e ndo para o Clube da
Esquina especificamente, mas como se trata de um segmento muito importante da trajetoria do
compositor, acaba sendo um assunto recorrente.

A tese de Pacheco (2014) apresenta um tom ensaistico, com uma escrita bem livre,
costurando por momentos e cangdes especificas do compositor sem preocupagdo aparente com
ordem cronologica ou algum outro critério de organizacdo claro. Ha no trabalho reflexdes
bastante relevantes sobre os anseios e buscas estéticas e poéticas de Milton, sobre a forma como
ele parece procurar se inserir nos contextos em que sua musica transita. Isso pode oferecer um
entendimento sobre como essas buscas estéticas de Milton, sendo carro chefe do Clube da
Esquina, influenciaram a estética geral atribuida ao movimento.

A proxima tese, da area da musica, € a de Nunes (2015), pesquisadora que produzira
anteriormente, em sua dissertacdo, uma analise de viés musicologico sobre o disco Clube da
Esquina (1972). Sua tese, desta vez voltada para Milton, se chama A voz de Milton Nascimento
em presencga, e direciona sua aten¢do ao aspecto vocal da trajetéria do compositor.

A autora se vale de abordagens analiticas de teoricos como Roland Barthes, Paul
Zumthor, Phillip Tagg e Luiz Tatit. Nunes (2015) traca uma trajetdria vocal na historia do cantor
e compositor, observando fases e suas caracteristicas, ¢ faz uma andlise detalhada direcionada
a gravacdo da can¢do Clube da Esquina n° 2 presente no disco Angelus (1993, Warner). Vale

mencionar que também ha passagens em que a autora analisa aspectos vocais das gravagdes do
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album Clube da Esquina 2 (1978), de forma que sua tese pode servir de base para situar o disco
em questdo na trajetoria interpretativa de Milton nela delineada.

A tese seguinte, de Menezes Junior (2016), Os elementos composicionais do Clube da
Esquina como alimentadores de processos criativos de arranjos vocais de cangoes populares
brasileiras, ¢ um dos mais detalhados trabalhos musicologicos sobre a sonoridade associada a
esse movimento. Trata-se de um trabalho voltado para pesquisa de técnicas e recursos para
criacdo de arranjos. O autor apresenta uma categorizagao detalhada de procedimentos musicais
do Clube por ele considerados recorrentes, bem como um levantamento quantitativo da
presenca desses procedimentos na discografia tomada por ele como representativa do Clube da
Esquina. Desta forma, a tese oferece uma visualizagao detalhada sobre uma perspectiva desse
panorama de caracteristicas musicais recorrentes do Clube.

Menezes Junior (2016) apresenta uma analise contextual do Clube da Esquina, mas
qualquer busca por um entendimento melhor desse grupo no seu contexto histérico e musical
¢, naturalmente, periférica na tese em questao, de forma que ndo se pode observar no trabalho
uma preocupacao grande com a articulagdo das andlises musicais com o contexto em que o
material analisado foi produzido, tratando-se mais de uma listagem de recursos identificaveis.
Dentre eles, por sua vez, estdo o “hibridismo tonal/modal”, o “modalismo misto” (intercambio
modal), o uso de nota pedal, determinados usos de acordes sus4, paralelismos, acordes quartais,
polirritmia e férmulas de compasso pouco usuais.

Em seguida, também na 4rea da musica, temos a tese de Silveira (2017), Do valor ao
desvio: singularidade e discurso em Minas (1975) de Milton Nascimento. Nessa tese, o autor
se propoe a analisar o disco Minas (EMI-Odeon, 1975), um dos mais reconhecidos da carreira
do compositor, a partir do método de Allan F. Moore. Vérios aspectos do disco sdo esmiucados
— aspectos musicais harmonicos, ritmicos, melddicos, interpretativos, formais, elementos de
edi¢do e mixagem, caracteristicas do discurso poético, aspectos visuais e graficos —num esforco
de se buscar um entendimento do que este comunica.

Ao contrario do que ocorre no trabalho de Menezes Junior (2016), na tese de Silveira
(2017), as andlises todas sdo articuladas e feitas em funcdo de uma melhor compreensao dos
aspectos, em geral, contextuais, da musica de Milton Nascimento. Dentre outros fatores, o autor

observa como Minas (1975) dialoga com a tematica das minorias®.

8 Diga-se de passagem que este fator observado por Silveira (2017) em Minas (1975), muito tem a dialogar com
aspectos do Clube da Esquina 2 (1978), visto que este perceptivelmente traz temas associados as figuras do
negro (Casmiento de negros, Reis e rainhas do maracatu), da mulher (Maria Maria), do indio (Canoa, canoa,
Testamento), entre outras. 1sso se aproxima da constatacdo de Lugdo (2012a, 2012b) a respeito do Clube da
Esquina abordar temas associados a “grupos étnicos”.



25

Por tltimo, menciono a tese de Santana (2018), Pelo olhar de Cafi: o processo criativo
das capas de discos da geracdo Clube da Esquina; doutorado em cultura e sociedade. Trabalho
voltado para as capas dos discos do Clube da Esquina, com destaque a figura do Cafi, fotografo
e capista envolvido na criacdo de todas as capas analisadas. A tese contém analises
iconograficas detalhadas das capas selecionadas (dentre as quais estd incluida a do Clube da
Esquina 2), articuladas com fatores sociologicos, filosoficos e psicologicos. A autora também
apresenta uma contextualizacao da producao de capas no ambito da musica brasileira da época.

Esse trabalho contribui apontando para diversos aspectos e interpretagcdes possiveis
por tras das escolhas estéticas graficas, possibilitando uma compreensdo mais elaborada do
papel que cumpre a visualidade em um album fonografico e de como isso se deu na producao
do Clube da Esquina.

Elencadas as teses e dissertagdes, procurarei, agora, ilustrar um panorama geral sobre
a producido de artigos associados ao tema em questdo, buscando apontar para alguns trabalhos
e/ou autores especificos, caso julgado relevante.

Encontrei 38 artigos associados a musica do Clube da Esquina nas minhas buscas,
incluindo trabalhos decorrentes de eventos académicos; reconhego, porém, que nesse caso, o
nimero que representa a real producdo a esse respeito ha de ter uma discrepancia maior em
relacdo ao nimero de trabalhos encontrados. Apesar de, por vezes, ser dificil situar esses
trabalhos em uma 4rea do conhecimento especifica, tendo em vista o carater altamente
interdisciplinar de muitas dessas pesquisas, como ja observei anteriormente, procurei fazer uma
divisdo aproximada do numero de trabalhos associados a cada area: em musica e/ou
musicologia sdo 10 artigos; igualmente, em historia, sdo 10; em comunicagdo e jornalismo sao
9; em ciéncias sociais e sociologia sdo 5 artigos; em 4reas associadas a letras sdo 2 artigos; e
finalmente, 1 trabalho em museologia (GARCIA, VIANA, 2016) e 1 em filosofia
(GUERALDO, 2018).

Tentando visualizar essa producao ao longo do tempo, observei que, apds os trabalhos
de Ulhda (1990, 1995), e de Garcia (2007), € a partir de 2009 que o numero de artigos comeca
a crescer, sempre bastante diversificados no que diz respeito as areas do conhecimento.

Dentre alguns autores que vale destacar na produgdo de artigos sobre o Clube da
Esquina estdao: Garcia (2000; 2006; 2012; GARCIA, VIANA, 2016; GARCIA, ARAUJO,
PUBLIO, 2018, GARCIA, PUBLIO, 2018), que além de ser autor de dissertacio e tese sobre o
assunto, estd envolvido na autoria de 5 artigos; Diniz (2012a, 2012b, 2015, 2017, 2017),
também autora de 4 artigos além de sua dissertacdo; Coan (2012, 2013, 2017), trabalhando
normalmente sob a oOtica da sociedade de espetaculo; e Souza (2010b, 2011, 2015a, 2015b),
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com textos de carater fortemente biografico.

Destaco ainda alguns artigos que me parecem especialmente relevantes, tanto em um
sentido de complementarem a bibliografia de dissertagdes e teses, quanto de apresentarem
discussoes especialmente validas para a minha pesquisa especificamente. A comecar pelo artigo
Nada ficou como antes, de Vilela (2010); um texto que parece ser uma referéncia influente na
literatura sobre o Clube da Esquina, em que o autor aponta para formas com que o grupo de
musicos mineiros teria revolucionado aspectos da musica brasileira, falando em nome de uma
maior legitimag¢do do “movimento” (conforme defende Vilela) nos campos de estudos da MPB.

O artigo “Tenho séculos de espera nas contas da minha costela”: o Clube da Esquina
e os grupos étinicos, de Lugdo (2012b), autora também de dissertagdo sobre as escolhas
tematicas das cancdes do Clube (LUGAOQ, 2012a), trata de um assunto que dialoga amplamente
com o disco Clube da Esquina 2 (1978), de forma que muitas das cangdes analisadas no artigo
fazem parte desse disco. A autora identifica uma inten¢do, no Clube, de se dar voz aos
oprimidos, representados por indios, negros e mulheres, por exemplo (LUGAQ, 2012b).

O artigo Mesmo assim ndo custa inventar uma nova cangdo: o Clube da Esquina e a
redemocratizagdo no Brasil (1978-1985), co-autoria de Garcia, Aratjo e Publio (2018), aborda
a relagdo do Clube com o periodo de abertura do regime militar, processo que notadamente
marcou o disco Clube da Esquina 2 (1978) e afetou de muitas formas os artistas dessa formagao
cultural, sendo comumente associado em alguns aspectos com a dissolugdo do grupo, que se
deu mais ou menos ao longo desse periodo.

Fugindo pra outro lugar: o Clube da Esquina, uma poética do movimento, de Meller
(2019), apresenta uma analise dos albuns Clube da Esquina (1972) e Clube da Esquina 2 (1978)
sob uma otica literdria, observando o uso de recursos linguisticos, como metaforas, como
ferramentas de confeccao de discursos criticos velados.

E, por ultimo, o artigo Musica instrumental, topicas e identidade cultural: um olhar
sobre as produgoes de Milton Nascimento, Wagner Tiso e Nivaldo Ornelas no cenario da
musica mineira dos anos 70, de Lovisi (2019), traca similaridades sonoras entre os
compositores analisados que apontam para construcdes de topicas mineiras. Acaba sendo tanto
uma referéncia de sonoridades associadas a Minas Gerais, quanto o reconhecimento de

caracteristicas percebidas entre diferentes compositores associados ao Clube da Esquina.
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1.2 CONSIDERACOES SOBRE A LITERATURA

Pdde-se perceber que a produgdo académica a respeito do Clube da Esquina, e,
particularmente, de Milton Nascimento, ¢ consideravelmente extensa, com muitos caminhos de
pesquisa ja tomados e diadlogos ja feitos, porém, ainda assim, ¢ possivel vislumbrar algumas
possiveis dire¢des ainda pouco exploradas. Apresento em seguida reflexdes que pude levantar
ap6s uma leitura mais aprofundada de alguns dos trabalhos que compdem essa literatura, o que

contribuiu para um entendimento sobre como a pesquisa que proponho se situa nesse contexto.

1.2.1 O que ¢ o Clube da Esquina?

Inicialmente Garcia (2000 e 2006), e, depois, Diniz (2012a), sdo dois dos
pesquisadores que pdem em questdo o que € o Clube da Esquina, procurando destrinchar esse
problema. Ambos o categorizam como uma “formagdo cultural”, conceito de Raymond
Williams, entendendo o aspecto informal que envolve esse Clube, que, como observam, embora
seja em alguns contextos chamado de movimento, ndo possui as caracteristicas, a organizagao
e institucionalizagdo que o categorizariam como tal (o que se pode dizer do tropicalismo, por
exemplo); também nao era uma banda, um grupo musical fechado e nem, como aponta Diniz
(2012a, p. 19), por outro lado, uma simples tendéncia, como a dos musicos cearenses, cOmo
Fagner, Belchior e Ednardo, que emergia na mesma época. Havia um aspecto convergente,
porém informal, baseado nas relagdes e amizades desses artistas e na admiracao artistica mutua,
que os levavam a trabalhar juntos, resultando em uma discografia ampla (e de dificil
delimitacdo) em que se pode observar a presenga de diversos nomes associados ao Clube da
Esquina. A ideia de formagdo cultural, segundo esses autores, da conta de definir o que se
entende por Clube da Esquina, como um fenémeno informal, espontaneo, cujos integrantes
chegaram, por vezes, a negar a nogao de que houvesse um grupo (cf. DINIZ, 2012a, p. 92).

Diniz (2012a, p. 148. ef seq.), indo um tanto além nas problematizacdes iniciadas por
Garcia, enfatiza também a constru¢do de uma narrativa sobre o Clube, dada posteriormente a
época em que teria vigorado, fazendo uma andlise profunda de um processo de esfor¢co por
legitimagao desse fenomeno, representado por variados acontecimentos, como a publicacao do
livro Os sonhos ndo envelhecem, de Méarcio Borges, a remasterizacao e langamento em CD dos
albuns de Milton lancados pela Odeon, a constitui¢do do Museu Clube da Esquina, e mesmo o
inicio e crescimento da producdo académica a respeito dessa formagao cultural (que pudemos

vislumbrar em alguma medida neste levantamento). A autora (DINIZ, 2012a) também analisa
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a construcdo de uma narrativa que categoriza o Clube como movimento, que teria iniciado
posteriormente, a partir dos anos 1980, impulsionada pela midia; sobre essa denominagao, ela
identifica contradi¢gdes nos discursos dos proprios integrantes do Clube, observando ora defesas
ferrenhas de uma maior legitimacdo no campo da MPB, muitas vezes pautadas em uma
comparagdo com o tropicalismo, ora negacdes de qualquer consciéncia de que houvesse um
movimento a época e de que isso defina o Clube da Esquina.

Diniz (2012a, p. 19 - 20) chega a se posicionar criticamente quanto a ado¢ao desse
termo (movimento) por parte de alguns pesquisadores, que ndo problematizam essa questao e
assumem, como pressuposto, tracos dessa narrativa construida. Por outro lado, pode-se
encontrar textos que, propositalmente, andam na direcdo da busca pela legitimag¢do do Clube
como movimento; € o caso do artigo Nada ficou como antes, de Ivan Vilela (2010), em que o
autor aponta para diversas inovacdes musicais € estéticas que representaram grandes mudancas
no ambito da MPB (fora algum impacto no exterior), o que justificaria essa categorizacdo que
aproxima o grupo mineiro da Bossa Nova e do tropicalismo. Sobre isso, talvez possa-se
identificar uma semelhanc¢a, em natureza (embora isso nao ocorra em escala de repercussao),
do Clube da Esquina com a Bossa Nova: para além do aspecto da consagragdo e reconhecimento
(indiscutivel na Bossa, que ¢ até hoje um dos géneros estudados em escolas americanas de jazz),
qual seria o motivo para se considerar este um movimento e o outro ndao? Bem, ndo creio que
caiba a pretensdo de responder a essa pergunta nos limites desta pesquisa, mas essas
perspectivas distintas ficam aqui descritas para ilustrar o tipo de discussdo que gira em torno da
defini¢do desse agrupamento de artistas. Para todos os efeitos, fica entendido que o que
chamamos de Clube da Esquina foi, durante os anos de 1970, uma formacao cultural®, ou um
agrupamento informal de artistas, e que seu entendimento como movimento ou ndo diz respeito
a diferentes olhares, retroativos, sobre esse fenomeno.

Diante da identificagdo do Clube da Esquina como uma formagao cultural, bem como
do entendimento de um processo de constru¢do de narrativa, que segue se erguendo hé algumas
décadas por meio de diferentes discursos, advindos da midia, das literaturas critica e académica,
e mesmo das posigdes distintas dos proprios integrantes, hd que se reconhecer um fator
dificultador no que se refere a quaisquer tentativas de delimitagdo; tanto de integrantes, quanto

de periodo em que se deu (ha discursos em que se defende que o Clube segue acontecendo e

® Embora reconheca a validade da definicdo proposta por Garcia (2000, 2006) e Diniz (2011), ndo tomo o conceito
de Raymond Williams e as reflexdes vinculadas ao mesmo como aspectos norteadores para esta pesquisa. Abordo
superficialmente o termo “formagdo cultural” mais com 0 objetivo de pontuar o carater informal e espontaneo
desse agrupamento que foi (ou é) o Clube da Esquina, e como esse carater se faz distante de uma nogdo comum
construida em certos ambitos, por vezes vinculada a descri¢gdo do grupo como “movimento”.



29

que ¢ inacabavel), e, em consequéncia desses dois fatores, da discografia que integra a producao
do grupo. Como se trata, em parte, de uma narrativa difusa e, por vezes, contraditoria,
construida posteriormente, os pesquisadores, incapacitados de mensurar os limites dessa
construgdo, acabam precisando adotar critérios proprios a esse respeito e, basicamente, escolher
quem ¢ e quem nao ¢ do Clube (ou entdo, quando comegou e quando terminou), no escopo de
suas pesquisas. Diniz (2012a), por exemplo, atém-se ao aspecto do modo de produgdo coletiva
caracterizado pelo Clube da Esquina (1972), defendendo que no Clube da Esquina 2 (1978)
esse processo ja se dissipara, sendo que este disco seria uma espécie de marco final, que
contribuiu para a consolidacdo no imagindrio popular dessa denominagdo do grupo “mineiro”,
e nada muito além disso; esse recorte, porém, negligencia o que Toninho Horta chama de “nova
geragdo” do Clube'?, deixando de fora artistas fortemente identificados ao piiblico como
integrantes, como Flavio Venturini, Tavinho Moura e Murilo Antunes. Por outro lado, Canton
(2010), propde uma delimitacdo que vai até 1983, marcada pelo disco Ao vivo, de Milton
Nascimento; essa delimitacdo d& conta de abarcar as produgdes tardias do Clube, como os
discos de Toninho Horta, Tavinho Moura ¢ Beto Guedes langados entre 1977 e 1980, mas talvez
desconsidere um processo de dissolucdo perceptivel das relagdes e procedimentos que
circundavam o Clube da Esquina no inicio dos anos 1970, bem como o direcionamento
crescente dos integrantes para estéticas e projetos mais individuais e desvinculados dos
entendimentos que se costuma ter sobre o dito movimento.

Se ¢ uma narrativa construida (e em constru¢do), quem integrou e por quanto tempo
durou o Clube da Esquina? Cabe a nos (pesquisadores) escolher qual visdo sobre esse fendmeno
adotar; a partir desse entendimento, percebo que uma andlise sobre o disco Clube da Esquina
2, mais ha de se voltar para a delimitacdo que circunda um senso comum, o aspecto construido
desse processo. Analisar o Clube 2 pode ser uma forma de se analisar uma das pecas que
integram o entendimento que se construiu em alguns ambitos (inclusive o académico, estando
presente em algumas pesquisas, como uma espécie de premissa) de que ha uma unidade sonora

entre os trabalhos dos integrantes do Clube da Esquina.

10 «“Mas foi assim um momento muito intenso, até entre 1970 e 1978, me parece que até 1979 foi onde aquelas
pessoas do grupo estavam sempre juntas: L0, Beto, Bituca, o Nelsinho, Wagner. E depois disso, ai comegou cada
um ja fazendo disco solo, carreira propria. Eu fiz, eu ajudei a fazer os arranjos, orquestragdo e arranjo de base pro
Beto, pro L6, depois veio o Tavinho Moura, depois veio o Flavio Venturini, que € uma pessoa da nova geragao,
também do clube” (HORTA, 2004, n.p). Depoimento concedido por Toninho Horta ao Museu Clube da Esquina,
publicado em 05/11/2004. Disponivel em: <https://acervo.museudapessoa.org/pt/conteudo/historia/e-so-voce-
acreditar-e-meter-bronca-45535> Acesso em: 19/06/2022



https://acervo.museudapessoa.org/pt/conteudo/historia/e-so-voce-acreditar-e-meter-bronca-45535
https://acervo.museudapessoa.org/pt/conteudo/historia/e-so-voce-acreditar-e-meter-bronca-45535
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1.2.2 Contextualizagdo e pontos de discussdo na literatura

A literatura observada possibilita um entendimento detalhado da historia do Clube da
Esquina no periodo em que vigorou e sua relacdo com o contexto a época, explorando varios
parametros e fatores influenciadores na constru¢do dessa formacao cultural. Acredito que um
aprofundamento maior nessa contextualizagdo do Clube da Esquina, com base nessa literatura,
pode suscitar discussdes das mais diversas naturezas. Elenco, de forma mais superficial, alguns
pontos de discussao que pude observar.

Uma discussao bastante presente nas pesquisas sobre o Clube diz respeito ao seu papel
e envolvimento com o contexto da MPB, com destaque a interacdo da figura de Milton
Nascimento, em sua producao inicial, com os dilemas da critica e dicotomias que fervilhavam
no contexto sessentista; nesse sentido, a comparagdo com o tropicalismo, bem como com a
concepg¢do nacionalista e mais tradicionalista da cangdo brasileira, sdo assuntos que se fazem
presentes (cf. GARCIA, 2000; DINIZ, 2012a). Esse periodo contribuiu para moldar o que
passou-se a entender por Clube da Esquina.

Alguns temas recorrentes presentes nas narrativas académicas sobre o Clube sao os
aspectos da mineiridade e a forma como essa identidade se relaciona com o grupo, do
romantismo revolucionario, como um sentimento, em certa medida, comum a alguns desses
artistas, e da contracultura, que ganhara for¢a no inicio dos anos 1970, sendo todos fatores que
exerceram influéncias nessa formagao cultural. Diniz (2012a, p. 65 et seq.) identifica o aspecto
contracultural como caracteristico de uma fase determinada e especialmente atuante no que
seria 0 marco inicial do Clube da Esquina propriamente dito (O disco homonimo de 1972). A
autora reconhece no disco Milton (1970) o primeiro anuncio disso, evidente nas influéncias do
rock, marcadas pela presen¢a do grupo Som imaginario acompanhando o compositor, € na
iconografia de carater um tanto psicodélico e contestador da capa. Para Diniz (2012a), o
pensamento contracultural acompanhou, em diferentes medidas, os integrantes do Clube da
Esquina no momento em que essa formagao cultural vigorou, estando presente, entre outros
aspectos, na busca por processos de criagdo coletivos, na adoc¢ao de aspectos da cultura Aippie
e no uso de alucinodgenos.

A memoria, a nostalgia, como aspectos que interagem com a producdo estética do
Clube também ¢ um assunto discutido no ambito académico. Ha uma associagdo comum desse
aspecto com as letras de Fernando Brant - Ponta de Areia, Conversando no bar e Rosa do ventre
sdo alguns exemplos -, mas had que se identificar a presenca dessa nostalgia em outros

elementos, inclusive em caracteristicas harmonicas ¢ melodicas de determinadas cangdes. Isso
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¢ perceptivel em A ultima sessdo de musica, de Milton, presente em Milagre dos peixes (1973)
e Milagre dos peixes ao vivo (1974). De uma forma diferente, também aparece na incorporagao
nos repertorios de Milton de cangdes como Dos cruces € Me deixa em paz, que se popularizaram
durante sua infancia.

Particularmente, ainda, sobre aspectos sonoros atribuidos ao Clube, cabe apontar para
alguns fatores. O elemento que mais parece ser identificado, tanto por autores mais voltados
para a analise musicologica quanto por aqueles que se valem menos de arcabougos tedricos
musicais, ¢ a nitida variedade de influéncias musicais; a incorporacdo de diferentes
musicalidades'! e estilos. Listam-se, entre as influéncias de Milton Nascimento e do Clube da
Esquina, o jazz (com destaque ao fusion), o rock (com destaque aos Beatles e ao rock
progressivo), a bossa nova, o samba-jazz, a musica de concerto europeia, a musica sacra, a
musica de cinema e musica tradicional mineira. A isso, como proponho nesta pesquisa, ja foram
feitas atribui¢des que dizem respeito ao hibridismo (NUNES, 2005; COELHO, 2010), bem
como as identidades resultantes do processo de globalizagdo vistas em Stuart Hall (NUNES,
2005).

A 1identificacdo do aspecto modal, presente nas composi¢des € arranjos, se faz mais
rara e mais subjetiva, sendo mais comum nas pesquisas de cunho musicoldgico. Diniz (2012a,
p. 46), que ndo se aprofunda no assunto, mas faz mengao a esse aspecto, traca uma atribuicao
contextual:

Anote-se que o modalismo presente em “Rosa do ventre”, além de instituir lagos
poéticos e musicais que se autocomentam, fornece mais uma pista sobre o carater
atemporal e mitico da mineiridade, percebido, sobretudo (mas ndo somente), nas obras
de Milton Nascimento e Fernando Brant.

O aspecto modal, particularmente em Milton, recebe um olhar filoséfico complexo na
dissertacdao de Rodrigues (2000). O autor considera o modalismo como algo muito caro a figura
de Milton, tendo sido nutrido por muitos fatores na sua trajetdria. Para ele, o aspecto modal ¢
uma caracteristica mais propria ao compositor do que o tonal:

O primeiro instrumento do Milton é a voz. E ela que d4 génese a sua musica. E do seu
canto que nasce a sua composicdo. Nao ¢ de se estranhar que sua voz tenha sido
reconhecida antes de sua composi¢do. Portanto é da sua melodia, do modal, que
bebera sua composigao. Isso € o que buscamos nas analises que se seguem. Por outro
lado, musica do Milton esta inserida em um contexto de tradigdo da musica brasileira,
ou seja, ele ouviu muito os estilos tradicionais da musica popular, tanto a produzida

no Brasil, quanto a estrangeira. Estes estilos tiveram uma influéncia na sua formagao.
Ao mesmo tempo, eles tem compromisso com a tonalidade, inclusive os estilos de

11 Quando utilizo esse termo, em geral, dialogo com a definicdo proposta por Piedade (2011), a qual fundamento
no 2° capitulo desta pesquisa.
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harmonia mais sofisticados como a bossa nova e o jazz. O seu ritornelo modal ira
langar méo de estratégias harmonicas, como a que citamos acima, para introduzir-se
no tonal. (RODRIGUES, 2000, p. 69)

A esse respeito, inclusive, € nitida, nas analises musicologicas da produgao do Clube
da Esquina, a constatagdo de uma convivéncia entre os aspectos modal e tonal nas harmonias e
melodias dos compositores do grupo (com a qual os pesquisadores lidam de diferentes formas).
Nunes (2005) e Cangado (2010) se referem a cangdes com carater “modal/tonal”, enquanto
Menezes Jr. (2016) e Holmes (2017, p. 18) chamam esse aspecto, respectivamente, de
“hibridismo tonal/modal” e “hybrid of modalism and functional harmony”. Aqui me refiro a
esse fendmeno como “hibridismo modal-tonal”.

Aponto, por fim, para algumas frentes ndo muito exploradas, as quais me propus a
investigar em alguma medida nesta pesquisa: a comecar pelo disco que me proponho a analisar,
0 Clube da Esquina 2 (1978), percebe-se a auséncia completa de trabalhos cujos olhares se
voltem principalmente para esse disco. Talvez isso se dé por uma posi¢ao um tanto ambigua
que esse disco assume no circulo académico: para alguns, talvez por compartilhar o nome do
movimento, ¢ tomado, juntamente com o Clube da Esquina (1972), como um dos discos mais
representativos, como no trabalho pioneiro de Tedesco (2000), mas para outros, como Diniz
(2012a), e Garcia (2006), o disco é tomado como ultimo respiro do Clube da Esquina, no qual
muito do espirito coletivo caracteristico desse grupo de artistas ja se perdeu, fazendo do disco

o marco de um processo de dissolu¢do. Canton defende:
Os albuns que sucedem ao Clube da esquina 2 ddo muitas vezes a impressdo de que ¢ findo
o Clube da Esquina. No entanto, tais albuns guardam o mesmo carater daqueles que se
encontram entre os de 1972 e 1978, o que nos faz pensar que talvez aquela impressdo
venha de uma concepgao teleologica da historia: hoje sabemos que ndo houve um “Clube
da Esquina 3”; assim, o que vem depois do “Clube 2” ja ndo pode mais ser visto como
parte da obra do Clube. Ao elaborar um banco de dados com as informag¢des dos LP's
compreendidos pelo recorte desta pesquisa, observamos que o que ocorre neste momento
¢ menos uma finaliza¢do e mais uma transformagao: a diferenca esta na menor atuagdo de

alguns sujeitos e na associac@o de outros novos (relacionados na se¢ao “Clube da Esquina
2”, do site Museu Clube da Esquina) [...] (CANTON, 2010, p. 58)

De uma forma ou de outra, ¢ um disco perceptivelmente significativo da discografia
do Clube da Esquina, normalmente tomado como consolidador desse grupo de artistas, € mesmo
que tenha sido (como aparentemente foi) um projeto mais pessoal de Milton, no qual o carater
coletivo ja se dissipara, o disco retine o maior niimero de cang¢des de variados integrantes do
Clube em um album s6, de forma que parece ter contribuido para a constru¢do de um
entendimento coletivo sobre quem integra o grupo.

A partir dai também trago meu proéximo ponto: outra lacuna na produ¢do académica a

respeito, ¢ a contemplacdo de outros compositores do Clube e suas particularidades; a forma
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como estas dialogam com a sonoridade associada ao movimento € como se inserem (e
contrastam) com o contexto da MPB. Fora as dissertacdes sobre Toninho Horta, que tem um
reconhecimento grande no universo da musica instrumental, e o recente trabalho sobre Tavinho
Moura, normalmente nao se fala nem em breve passagem sobre as caracteristicas dos outros
compositores tratados de forma periférica.

Essa tendéncia se faz perceber em algumas sele¢des de discografia também: Menezes
Janior (2016) toma como principais membros do Clube da Esquina (além dos letristas Marcio
Borges, Fernando Brant ¢ Ronaldo Bastos) Milton Nascimento, Lo Borges, Beto Guedes,
Wagner Tiso e Toninho Horta. Isso me parece um tanto arbitrario; Nelson Angelo, por exemplo,
atuou como instrumentista do Clube na mesma €poca, além de ter sido mais interpretado por
Milton do que o proprio Toninho nesse periodo, tendo inclusive parcerias com ele, como
Sacramento, Testamento e Reis e Rainhas do Maracatu. O disco Clube da Esquina 2 (1978),
entre outras coisas, parece agir como uma vitrine exibindo a variedade de compositores
associados ao grupo, e desta forma, uma boa fonte para se analisar as particularidades sonoras
dos membros do Clube da Esquina.

Por fim, embora haja uma producdo crescente nesse sentido, acredito que ainda ha um
espaco consideravel para se desenvolver hipoteses sobre o material sonoro do Clube da Esquina,
em articulagdes cada vez mais profundas da musica com seus contextos. Uma exploracdo mais
aprofundada de como se dao os complexos procedimentos hibridos no produto musical, e de
como as musicalidades modais e tonais se costuram nesse processo, por exemplo, ndo me parece

ter sido feita ainda.
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2 NUVEM NO CEU E RAIZ: FUNDAMENTANDO MODALISMO E HIBRIDISMO

Em seguida, fundamento alguns conceitos associados ao modalismo e hibridismo que
compdem parte do arcabouco tedrico de que me valho nesta pesquisa. Como aspectos essenciais
as analises que proponho neste trabalho, € preciso conceitua-los de forma clara, a fim de
demonstrar e familiarizar o leitor com as principais perspectivas que adotei. Assim, apresento
uma ambientacdo tedrica do contexto de modalismo a que me refiro, abordando os principais
procedimentos modais dos quais tratarei; além disso, traco uma introducédo a perspectiva de
hibridismo que busco abordar nesta pesquisa, bem como de parte dos didlogos que esta

estabelece com o campo musical.

2.1 AMBITO MODAL

E importante determinar em qual ou quais contextos tedricos do modalismo a musica
do Clube da Esquina se insere mais adequadamente. Em Dos modos em seus mundos: usos do
termo modal na teoria musical, Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas (2008) faz um apanhado geral
das distintas implicacbes do termo modal em diferentes ambitos tedrico-musicais,
reconhecendo a importancia de reconhecer os diferentes contextos culturais do modalismo

como um fator relevante ao se contemplar determinado tipo de masica modal:

Em um nivel reencontramos em uso na masica popular basicamente os mesmos nomes
e conjuntos da teoria culta. Mas em outro, mais ao nivel do éthos, tudo é
dessemelhanga, pois usamos e percebemos tais modos em mdasicas, sociedades,
histérias e culturas completamente diferentes. O fato é que, quando definidos apenas
pelas arrumac@es internas de seus intervalos, os modos dizem bem pouco sobre
musica, seja a pré-tonal européia ou a popular do mundo atual. A diferenca modal
(como a tonal) ndo cabe na pura arrumacao da escala, é preciso olhar o modo em seu
mundo. (FREITAS, 2008, p. 450)

O autor divide os distintos universos tedricos do modalismo em campos: o primeiro
campo se refere ao sistema modal da Grécia Antiga; o segundo campo se refere a musica modal
da Idade Média e do Renascimento; o terceiro campo, ao processo referido por Wienpahl (1971,
apud FREITAS, 2008) como “monalidade”, que designa o momento de transi¢do para a
tonalidade em que as composigdes apresentavam elementos modais e tonais; o quarto campo
se refere a tonalidade harmdnica moderna, dos séculos XVII e XVIII, em que o termo modo
justifica certos conceitos, como 0s modos maior e menor, em que o sistema se baseia; o quinto
campo se refere aos procedimentos modais ocorridos no Romantismo, em que usava-se, em um

contexto tonal, breves passagens modais com um intuito de remeter a uma sonoridade
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considerada, na época, “exoética”’; o sexto campo contempla a concep¢ao modal do ensino das
escalas de acordes, em que modos sdo usados como ferramentas improvisacionais em um
contexto predominantemente tonal (FREITAS, 2008).

Ha ainda o sétimo e o oitavo campo, nos quais o Clube da Esquina pareceu se inserir
mais propriamente. O sétimo campo descreve uma linha de pensamento crescente entre 0s
compositores de musica de concerto do final do século XIX e inicio do século XX, que
comecavam a se emancipar das tradicdes tonais, ainda presentes no Romantismo. Sobre o

sétimo campo, o modalismo pos-tonal:

[Vincent] Persichetti (1985, p. 29-41) elenca uma série de compositores do norte
(Debussy, Respighi, Satie, Sibelius, Britten, Milhaud, Barték, Hindemith, Ravel,
Stravisnky, etc.) e uma listagem de obras significativas que — associadas as escrituras
ddrica, frigia, lidia, mixolidia, etc. e também as chamadas escalas sintéticas —
introduziram no repertério de concerto do século XX toda uma nova gama de
sonoridades onde o modal reencontra autonomia, se reinventando como sistema
emancipado e independente da esgotada tonalidade harménica (FREITAS, 2008, p.
453).

O modalismo pds-tonal, relevantemente para esta pesquisa, ndo ficou restrito apenas a
masica de concerto, afetando também as esferas da musica popular. De acordo com o autor:

Tanto como fenomeno de arte moderna (...) quanto como contribuigdo tedrica e
técnica, esse campo se fez notar nas praticas teéricas da musica popular e também na
sua producdo artistica. Assim, também nos ambientes da musica popular, quando
falamos dos modos dérico, frigio, eélio, etc., podemos estar tratando ndo dos modos
litargicos da era medieval-renascentista e nem tdo pouco dos funcionalizados modos
dos acordes da tonalidade harmdnica, mas sim dessa concep¢do modal pés-tonal que
prop6e chamar os modos de colec¢Bes diatbnicas (FREITAS, 2008, p. 453).
Considerando a afirmacdo de Freitas, podemos dizer que a concepcdo tedrica
predominante de modalismo na contemporaneidade, também tomada como referéncia nesta
pesquisa, & uma heranca do surgimento do modalismo poés-tonal, e se insere no sétimo campo
proposto pelo autor. E importante relembrar que esse campo e a teoria proveniente dele se
estenderam também a musica popular, sendo seguramente aplicaveis a musica do Clube da
Esquina.
Vale ainda contemplar o oitavo campo proposto por Freitas, pois este conversa
fortemente com varias formas de musica popular. Este campo proposto pelo autor consiste em
determinados segmentos que teriam sobrevivido a supremacia do sistema tonal, por diferentes

fatores. Segundo Freitas (2008, p. 454):

Ao lado do grande repertério culto tonal/pds-tonal e da tonalidade que se acomodou
na musica popular urbana, existe uma outra enorme faixa de musicas percebidas como
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étnicas que, para nossos ouvidos tonais, se conservam modais. S&o as muitas tradi¢6es
que, tendo maior ou menor contato com a catequese tonal, de alguma forma
conseguiram atravessar 0 periodo moderno-contemporaneo sem se deixar fascinar
totalmente pelo mundo do D6-maior e do DG-menor.

Seria absurdo afirmar que o modalismo nordestino, ou qualquer outro modalismo
associado a culturas de comunidades tradicionais no Brasil ou qualquer lugar do mundo, é fruto
dessa emancipacdo com a tonalidade ocorrida no contexto da musica ocidental de concerto, ou
seja, pos-tonal.

Freitas também observa, no ambito do oitavo campo que ele mesmo propde, 0
fendmeno do modal jazz, e a forma como este teria conservado uma tradicdo modal anterior as

concepcdes tonais:

Uma das vertentes que pode representar essa encruzilhada de tantas tradigdes modais
e populares de antes, de durante e de depois da tonalidade, ¢ um segmento do jazz
norte americano que, no contexto dos finais dos anos de 1950, se tornou conhecido
como modal jazz. Nesse jazz 0 modal faz parte de um complexo projeto do éthos
moderno (RAMSEY, 2003, p. 98) que, transversalmente, foi se expandindo ao longo
do século XX, tomando parte de um novo dialogo cultural transatlantico manifesto
numa mdsica que resulta ndo somente do atrito com a grande narrativa da mdsica culta
ocidental (grega, européia, modal, tonal e pos-tonal), mas antes sobrevém da
monumental dispersdo que se da no transcurso da diaspora negra (FREITAS, 2008,
p. 454).

Essa narrativa proposta pelo autor se faz relevante aqui, levando-se em consideragéo
que o modal jazz € uma das influéncias observadas na musica de Milton Nascimento, que,
poderia se dizer, também se inseriu nesse “didlogo cultural transatlantico”, ainda mais

considerando a expansédo que Freitas menciona em seguida. Sobre o oitavo Viés e sua expansao

por variadas formas de musica popular do mundo:

Esse éthos afro-americano do jazz modal dos finais dos anos de 1950 se expandiu e
se mesclou com outras linhas do préprio jazz e também com muitas outras tendéncias
das musicas populares do mundo (KAHN, 2007, p. 71-73). Relacionadas ou ndo com
0 jazz, muitas outras praticas modais, transversais a masica tonal, com maior ou menor
acento étnico, sdo perceptiveis agora no mundo. Os musicos populares hoje se acham
no direito de desterritorializar e reterritorializar todo tipo de escalas (chinesas,
vietnamitas, hlngaras, arabes, libanesas, eslavas, romenas, turcas, ciganas,
hispanicas, amerindias, nordestinas, modos orientais, etc.) que junto as incontaveis
escalas sintéticas (que sdo de lugar nenhum e por isso séo de todo mundo) se mesclam
aos modos diatbnicos da catequese crista ocidental (FREITAS, 2008, p. 455).

E interessante contemplar, sob a perspectiva desse oitavo viés, a ideia de que, em
certos segmentos da mdusica popular, o uso do modalismo ndo provém apenas da heranca

europeia do modalismo poés-tonal, mas também de procedimentos musicais localizados que

resistiram as tendéncias da tonalidade. Essa concepc¢do também pode estabelecer dialogo com
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a obra do Clube da Esquina, ainda mais tendo em vista o enfoque nas teorias ligadas a
hibridismo que proponho nesta pesquisa.

A musica do Clube da Esquina talvez se insira mais adequadamente nesses Ultimos
campos até por serem o0s dois campos contemporaneos que descrevem uma sonoridade
propriamente modal. Como uma caracteristica forte do Clube é a variedade de influéncias na
sua producdo composicional, ambos os vieses sdo igualmente validos, até porque os dois

preveem influéncia, em diferentes niveis, na masica popular urbana.

2.2 PROCEDIMENTOS MODAIS

O livro O modalismo na musica popular brasileira, de Vicente Samy Ribeiro (2020),
serve como uma base tedrica para a fundamentacdo das analises harmdnicas propostas neste
trabalho. Nele, o autor faz uma andlise detalhada de procedimentos modais presentes nas
masicas de alguns compositores brasileiros, bem como uma observagdo geral do emprego do
modalismo na MPB. Destaca-se, nessa obra, a atencdo dada aos recursos e procedimentos
modais especificos encontrados na masica brasileira; o autor identifica no material analisado a
“permutabilidade modal” (ao qual me referirei aqui como “intercambio modal’), o “hibridismo
modal-tonal” ¢ a “modulagdo modal” (RIBEIRO, 2020). Agregarei ainda os conceitos de
polimodalismo e politonalismo, como descritos por Vincent Persichetti (1985), cujo trabalho

também serviu de base para a fundamentacdo do livro de Ribeiro (2020).

2.2.1 Intercambio modal

Na minha monografia, observei que o intercambio ou permutabilidade modal € um dos
recursos modais mais recorrentes entre as cangdes de Milton Nascimento, bem como do Clube
da Esquina em geral (RIBEIRO, 2017). Desta forma, é importante que o procedimento em
questdo esteja bem fundamentado.

Um dos primeiros tedricos a contemplarem o modalismo na teoria musical foi John
Vincent (1951), em seu livro The diatonic modes in modern music. Aqui, Vincent define a

permutabilidade modal*?:

12 Como ja observado, a tradugdo do termo para o portugués foi feita por Vicente Samy Ribeiro em O modalismo
na musica popular brasileira (2020): “permutabilidade modal”, sendo originalmente “modal interchangeability”,
no livro de John Vincent (1951).
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Permutabilidade Modal pode ser definida como: a substituicdo de qualquer escala
diatbnica por outra mantendo, entretanto, uma Unica tbnica. Efetivamente, isso
significa que qualquer uma das escalas diatdnicas pode tomar o lugar de qualquer
outra sobre qualquer tonica. Por exemplo, o modo Maior (digamos tonica ré) pode ser
substituido pelo modo Menor da t6nica [ré menor], 0 modo E6lio da ténica [ré edlio],
0 modo Frigio da tdnica [ré frigio], e assim por diante (VINCENT, 1951, p. 23,
traducdo minha).

Podemos dizer que, em seu livro, Vincent propde uma expansao da teoria musical para
contemplar casos da mdsica de concerto dos quais conceitos como “empréstimo modal” e
“acorde napolitano”, vinculados a episteme da tonalidade, ndo dao conta de explicar. A
permutabilidade modal surge para justificar o uso, antes ndo muito explicado, de modos
diatonicos alternativos ao maior e 0 menor em um contexto de variacdo modal.

Vincent Persichetti (1985) foi um tedrico importante para a compreensao do emprego
do modalismo, entre varios outros recursos harmonicos, na contemporaneidade. Em seu livro
Twentieth century harmony: creative aspects and practice, Persichetti faz breve mencéo ao
processo aqui pesquisado no capitulo 2 do livro, Materiais da escala, em que procura abarcar
varios procedimentos composicionais possiveis (alguns dos quais abordarei mais adiante) com
0 emprego do modalismo.

A expressdo utilizada por Persichetti para se referir ao processo em questdo é
“intercambio modal”, que optei por utilizar para designar o procedimento neste trabalho, por
considerar que esta situada em uma linguagem tedrica mais universalizada do estudo da
harmonia. Segundo Persichetti, “quando se trocam os modos enquanto o centro tonal
permanece, isso resulta em um intercdmbio modal. ” (1985, p. 38, tradugdo minha)

Persichetti introduz outro conceito que se fara importante nesta pesquisa, que é uma
ordenagdo dos modos diatonicos segundo seu “brilho”, caracteristica referente ao nimero de

graus maiores ou aumentados em determinado modo; quanto maior o nimero, mais “brilhante”

0 modo. De acordo com o autor (1985, p. 33):

O maior nimero de bemdis que pode ser aplicado a uma escala modal em um tom
particular produzira o modo mais “sombrio”, o Locrio. Subtraindo bemois (e logo,
adicionando sustenidos) na ordem diatdnica da escrita, se produzird uma ordenagéo
dos modos de “mais sombrio” a “mais brilhante”.

Desta forma, os modos se ordenariam da seguinte maneira:
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escala de brilho

lidio

j6nico

dorico

l6crio

FIGURA 1 — ordenacéo de brilho segundo Vincent Persichetti (1985). Do mais brilhante para o mais sombrio:
lidio - jonico - mixolidio - dorico - e6lio - frigio - 16crio. (gréafico elaborado por mim)

Esta ordenacéo se faz especialmente importante quando lidamos com o conceito de
intercdmbio modal, porque um recurso possivel é a administracdo justaposta dos modos
conforme seu “brilho”, buscando-se a criacao de contrastes e outros efeitos, procedimento que

ja observei anteriormente nas composicdes de Milton Nascimento (RIBEIRO, 2017)%2,

2.2.2 Hibridismo modal-tonal

O hibridismo modal-tonal é observado por Ribeiro (2020) tanto na chamada “matriz
nordestina”, notadamente na musica de Luiz Gonzaga, quanto na “matriz afro-brasileira”,
aparente nos afro-sambas de Baden Powell. Trata-se de uma mistura, uma mdusica que, por
variados motivos possiveis, apresenta tanto caracteristicas modais quanto tonais4. Este
entendimento se faz importante por se afastar da ideia de um modalismo subordinado a
tonalidade, como no conceito de empréstimo modal, mais aplicavel para se analisar contextos
como 0 Romantismo, em que comecgava-se a experimentar sabores modais sem que se fugisse

da sonoridade tonal mandante.

13 Ver, por exemplo, anélises de Morro Velho (RIBEIRO, 2017, p. 32 e 33), Cais (p. 38 € 39), Pablon° 2 (p. 43 e
44) e Maria Maria (p. 51).

14 Pode-se estabelecer uma comparagdo com a chamada “monalidade”, porém esta se diferencia por se tratar
especificamente de um procedimento localizado em um determinado momento historico da musica anterior a
consolidagéo do sistema tonal. O hibridismo modal-tonal é um fenémeno poés-tonal.
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Para além de uma funcionalidade anélitica que se adequa mais apropriadamente as
linguagens empregadas nas musicalidades populares do século XX em diante - o entendimento
de hibridismo modal-tonal nos permite olhar para além dos limites de um dnico sistema rigido
e buscar entender a l6gica que guia cada elemento melddico e/ou harménico (ou mesmo ritmico
e estrutural) -, esse procedimento musical pode suscitar reflexdes de diversas naturezas a
respeito dos processos de hibridacdo que implica (sob o ponto de vista dos Estudos Culturais,
que fundamentarei em mais detalhe adiante), sendo, potencialmente, uma forma eficiente de
tracar pontes entre elementos observados por meio da analise musicoldgica e suas implicacdes
contextuais.

Essa mistura de elementos modais e tonais é perceptivel na obra do Clube da Esquina,
podendo ser bastante observada, mais especificamente, no trabalho de Milton Nascimento. Em
sua dissertagdo, Cancado (2010), aponta para um carater “modal/tonal” como uma das

caracteristicas harménicas do compositor.

2.2.3 Polimodalismo e politonalismo

Finalmente, vale delinear aqui os conceitos de polimodalismo e politonalismo,
também descritos por Persichetti (1985) dentre os procedimentos de manipula¢do dos modos.

Nas palavras do autor:

O polimodalismo implica em dois ou mais modos diferentes com o mesmo ou
diferentes centros tonais. O fio modal pode ser meldédico ou harménico. Quando o
mesmo modo se d& simultaneamente sobre diferentes centros tonais, a passagem é
politonal e modal, porém ndo polimodal. Quando se ddo diferentes modos sobre
diferentes centros tonais a0 mesmo tempo, a passagem é as duas coisas, polimodal e
politonal. (PERSICHETTI, 1985, p. 36, 37 e 38)

Ou seja, polimodalismo consiste no uso simultaneo de dois modos diferentes, enquanto
politonalismo se refere & sobreposicdo de estruturas harmonicas ou melddicas com centros
tonais diferentes entre si. O polimodalismo ndo politonal, sendo possivelmente a situagcdo mais
comum no objeto pesquisado entre os procedimentos explicados neste topico, pode aparecer,
por exemplo, como uma certa “independéncia” entre os planos harménico e melddico,

caracteristica bastante comum em certos contextos da musica popular®®.

15 H4 que se mencionar o blues e outras musicalidades derivadas e difundidas em escala global. E comum em
contextos musicais relacionados de alguma forma a esse género (jazz, rock, funk, soul, R&B, entre outros), que as
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2.2.4 Os modos e escalas analisados

Vale frisar que a ideia de modalismo aqui trabalhada ndo se limita, apesar de serem 0s
mais recorrentes, aos modos diatdnicos — jonico, dérico, frigio, lidio, mixolidio, eolio e I6crio
—, podendo também compreender a escala acustica, a menor harménica, as escalas sintéticas,
as escalas simétricas, seus respectivos modos e quaisquer outras possibilidades. Desta forma, o
livro de Persichetti (1985), se faz um bom referencial para o entendimento e identificacdo de
tais escalas.

Também cabe a ressalva de que os termos utilizados para designar os modos
observados provavelmente ndo norteavam as composi¢cdes do Clube, atuando nesta pesquisa
mais como um fator facilitador para a comunicacdo das anélises, visto que essas cangdes se
enquadram analiticamente nesse aporte tedrico. O provavel é que a maioria dos integrantes do
Clube da Esquina néo tivesse consciéncia ou intencdo de utilizar determinados modos em
determinadas passagens, a excec¢do, talvez, de membros como Wagner Tiso, que tinha uma
educacdo musical mais formal (a ponto de dominar, por exemplo, técnicas de orquestracdo) e
parecia deliberadamente empregar determinadas escalas sintéticas, como a de tons inteiros e a

diminuta?®.

2.3 HIBRIDISMO

Esclarecidos os principais conceitos musicais que serdo trabalhados na pesquisa, é
necessario fundamentar também o conceito de hibridismo aqui utilizado, que também sera
abordado em parte do trabalho. Esse hibridismo faz referéncia a um processo sincrético cultural
presente na modernidade, uma fusdo de elementos decorrente da exposicdo reciproca de
diferentes culturas.

Na introducéo a edigdo de 2001 do livro Culturas hibridas: estratégias para entrar e
sair da modernidade, de Néstor Garcia Canclini, o autor procura definir com precisdo o que

toma por ‘“hibrido”, observando também o sentido bioldégico do termo, que por vezes,

pentatdnicas blues maior ou menor (que consistem nos modos maior ou menor da escala pentat6nica acrescidos
da chamada blue note) se sobreponham de forma independente ao plano harménico, de forma que diferentes planos
articulem diferentes modos simultaneamente; por exemplo,.quando se sobrep&e uma melodia em pentat6nica blues
menor a uma harmonia mixolidia.

16 Abordo brevemente um emprego da escala de tons inteiros por Tiso em A sede do peixe, no capitulo das analises
(ver pagina 102). Quanto a escala diminuta, pode ser ouvida em Armina [2°03”], composi¢do de Wagner Tiso,
presente no terceiro album do Som Imaginério, Matanca do porco (1973, EMI-Odeon).
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considerando &mbitos tedricos antiquados, pode levar a uma conotagdo negativa; o autor
procura desconsiderar a conotagdo conferida ao termo em contextos ultrapassados e racistas,
em que a ideia de mistura era repudiada em contraposic¢do a de “pureza” (CANCLINI, 2011).

O autor apresenta sua concepcao basica do processo de hibridacao da seguinte maneira:

Parto de uma primeira defini¢cdo: entendo por hibridagdo processos socioculturais
nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separada, se
combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas. Cabe esclarecer que as
estruturas chamadas discretas foram resultado de hibridacdes, razdo pela qual nao
podem ser consideradas fontes puras. (CANCLINI, 2011, p. XI1X)

Esta dltima consideracdo de Canclini € especialmente importante: os diferentes
elementos que compdem uma estrutura hibrida ndo sdo “puros”, pois ja sofreram alguma forma
de hibridacdo, simplesmente por isto ser constitutivo do processo histérico (CANCLINI, 2011).

No livro A identidade cultural na pés-modernidade, Stuart Hall (2005) faz mencéo ao

hibridismo ao introduzir seu sexto capitulo:

Algumas pessoas argumentam que o “hibridismo” e o sincretismo — a fusdo entre
diferentes tradigdes culturais — sdo uma poderosa fonte criativa, produzindo novas
formas de cultura, mais apropriadas & modernidade tardia que as velhas e contestadas
identidades do passado. (HALL, 2005, p. 91)

No livro ndo h& grande preocupacdo da parte de Hall no aprofundamento sobre o
conceito de hibridismo, porém o autor apresenta reflexdes que podem se fazer pertinentes ao
objeto aqui estudado: seu olhar para a identidade cultural fragmentada na pés-modernidade
(HALL, 2005). Como foi possivel vislumbrar a partir de elementos da literatura (cf. LUGAO,
2012a), é perceptivel no Clube da Esquina um intuito de reforcar identidades nédo
necessariamente valorizadas da mesma forma em outros contextos da MPB da época — a
latinidade, a negritude (no caso de Milton, figura central do Clube) e, claro, a mineiridade —,
talvez em uma forma de se contrapor aos nacionalismos vigentes entre varios compositores
daquele contexto.

Peter Burke, em seu livro Hibridismo Cultural, também observa o hibridismo na
mausica, dentre outros diversos contextos socioculturais. Apos mencionar alguns exemplos de

hibridismo na musica popular, Burke afirma:

O que o ultimo exemplo sugere — assim como muitos outros exemplos — é que
devemos ver as formas hibridas como o resultado de encontros multiplos e ndo como
o resultado de um Unico encontro, quer encontros sucessivos adicionem novos
elementos a mistura, quer reforcem os antigos elementos, como no caso da visita de
Gilberto Gil a Lagos para dar a sua musica um sabor mais africano (BURKE, 2003,
p. 31).
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Aqui Burke observa como o0s processos de hibridacdo acabam se sobrepondo
sucessivamente. No exemplo citado (BURKE, 2003, p. 31), Gilberto Gil, compositor brasileiro,
cuja musica ja tem elementos africanos assimilados no processo de hibridacdo que deu origem
a determinadas formas de musica brasileiras que compdem o seu universo musical, vai a Nigéria
para possivelmente reforgar certos elementos africanos da sua mdsica e procurar novas
influéncias. Nesta narrativa ainda néo se leva em conta todas as outras influéncias presentes na
masica de Gil: o rock, o pop, 0 reggae, entre varias outras, que sustentam ainda mais a
afirmacéo de Burke, de que formas hibridas advém de encontros culturais maltiplos.

No artigo Perseguindo fios da meada: pensamentos sobre hibridismo, musicalidade e
topicas, Acacio Piedade, em uma andlise do conceito direcionada especificamente a musica,
propde dois tipos de hibridismo: 0 homeostatico e o contrastivo (PIEDADE, 2011). O primeiro
sugere uma verdadeira fusdo, em que, nas suas palavras, “A deixa de ser A enquanto tal e B
deixa de ser B enquanto tal para que se encontrem em conjuncao na construcdo de um novo
corpo estavel, C, o hibrido” (PIEDADE, 2011, p. 104). E o segundo sugere uma fric¢do, em
que a construcdo desse terceiro corpo estdvel ndo existe, e 0s elementos permanecem em
contraste, num corpo AB (PIEDADE, 2011).

Piedade, desenvolvendo o pensamento, aponta para a ideia de um processo historico
frequente na mdasica, de que, num primeiro momento, o hibridismo sempre tem carater
contrastivo, até que, ap6s um tempo consideravel, seja assimilado e a forma hibrida se torne
homeostatica (PIEDADE, 2011).

Piedade também menciona outro conceito que se faz importante nessa reflexdo sobre

hibridismo na musica, a musicalidade:

Em estudos sobre o jazz brasileiro (PIEDADE 1997, 2003, 2005, 2010; PIEDADE &
BASTOS 2007), musicalidade é uma memoria musical-cultural compartilhada
constituida por um conjunto profundamente imbricado de elementos musicais e
significagOes associadas. A musicalidade é desenvolvida e transmitida culturalmente
em comunidades estaveis no seio das quais possibilita a comunicabilidade na
performance e na audi¢cdo musical (PIEDADE, 2011, p. 104).

A ideia de musicalidade implica em diferentes universos de praticas musicais
especificas pertencentes a determinados contextos; as diferentes musicalidades sdo objetos
sujeitos ao processo de hibridacdo (PIEDADE, 2011). Poderiamos exemplificar observando as
diferentes praticas musicais normalmente vistas como senso comum dos universos do jazz e do
rock, em que o primeiro apresenta o0 uso constante de tensdes e superestrutura nos acordes

utilizados, e um enorme espectro de escalas utilizadas na improvisacgdo, e o segundo faz uso
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recorrente dos chamados power chords, que constituem intervalos de quinta, € 0 uUso mais
comum das escalas pentatdbnicas em improvisacdo. Seguindo a ideia de Piedade (2011), um
musico poderia buscar essas duas musicalidades no seu aprendizado musical, dando margem a
um processo de hibridacéo.

Esse conceito de musicalidade se faz relevante aqui, especialmente visto que o Clube
da Esquina é integrado por musicos de universos consideravelmente variados, ou seja, com
musicalidades bem diferentes entre si, sendo que eles proprios cultivam diferentes

musicalidades individualmente.
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3 O QUE FOI FEITO DE VERA: UMA ANALISE DO CLUBE DA ESQUINA 2

Fundamentados alguns dos conceitos que guiam a perspectiva adotada por mim nesta
pesquisa, apresento, em seguida, as analises que desenvolvi sobre o material sonoro presente
no Clube da Esquina 2, a partir da escuta repetida, transcri¢do das cangdes do disco e reflexdes
sobre os elementos apreendidos no contexto do Clube da Esquina. Como ja mencionado na
introducdo, embora 0 modalismo seja tomado como um aspecto norteador, e a teoria vinculada
a este como um aparato de analise, ndo me restringi a fendmenos musicais limitados a esse
campo, até porque a musica do Clube da Esquina 2 dialoga com uma pluralidade de linguagens
e musicalidades, fazendo do modalismo um fator dentre muitos outros. Desta forma, desenvolvi
reflexGes, em diferentes niveis de aprofundamento, sobre aspectos que categorizei, em dialogo
com a perspectiva de Molina (2017), como primarios (harmonia, melodia, ritmo), secundarios
(interpretacdo, timbre, arranjo, procedimentos no ambiente do estidio) e tematicos (temas e

simbolos abordados poética e musicalmente).

3.1 ASPECTOS PRIMARIOS

Inicialmente, para esta analise, apresento as reflexdes que desenvolvi que se inserem
no campo descrito por Molina (2017) como o “nivel primario” em musica popular cantada.
Assim, direciono a ateng¢ao para aspectos como harmonia, melodia e ritmo, e desdobramentos
desses elementos essenciais, buscando significagdes contidas nesse nivel da expressao musical.
Nesta se¢do da andlise, especialmente no que diz respeito a elementos harmonicos e melddicos,
se faz especialmente importante a discussdo auxiliada pela partitura, com fins de clareza, e com
a consciéncia de que as transcrigdes que elaborei e apresento aqui consistem em uma
representacdo visual desenvolvida a partir de uma percepcdo propria e subjetiva, que se faz,

porém, suficiente para demonstrar os fendmenos que identifiquei e me proponho a explicar.

3.1.1 Modalismo

Comeco analisando um elemento predominante na musica do Clube da Esquina e,
consequentemente, extremamente presente no disco Clube da Esquina 2 (1978): o emprego do
modalismo. Acredito que é condizente com os aspectos harménicos da masica produzida pelo
Clube que se busque uma abordagem analitica que, em vez de arraigada na episteme da

tonalidade, seja vinculada ao modalismo; esse tipo de sonoridade parece permear fortemente as
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I6gicas estruturais da vasta maioria das cangdes de Milton Nascimento naquele periodo, se
estendendo ainda, em diferentes medidas de didlogo com a tonalidade, a outros compositores
do grupo, como L0 Borges, Nelson Angelo, Beto Guedes, Tavinho Moura e Toninho Horta.

Como observei na minha monografia (RIBEIRO, 2017), existe uma predominancia de
um procedimento modal especifico na musica de Milton nesse periodo associado ao Clube da
Esquina: o intercAmbio modal. S&o raros os casos observaveis de cangdes, ou até mesmo se¢des
grandes de canc¢des do compositor em que um Unico modo seja aplicado continuamente, sem
alteracdes; em vez disso, 0 que pude constatar (RIBEIRO, 2017) é que os modos aparecem,
quase sempre, justapostos.

E valido afirmar que nos trabalhos de outros integrantes essa aplicacdo do modal
também se da comumente de forma justaposta. Simbolo disso é o fato de que no repertorio da
principal fonte desta pesquisa, 0 Clube da Esquina 2 (1978), ndo ha sequer uma cangdo em que
seja aplicado um sé modo, sem altera¢des; predominam, em vez disso, a justaposi¢do de modos
(intercdmbio modal) e o didlogo com a linguagem tonal (hibridismo modal-tonal), ainda com
alguns raros e breves casos de sobreposicdo simultanea de modos (polimodalismo). Para a
analise do uso desses diferentes procedimentos modais, comeco observando as variadas

aplicacdes do intercdmbio modal.

3.1.1.1 Intercambio modal

Como mencionei anteriormente, intercdmbio ou permutabilidade!’ modal consiste no
recurso especifico da justaposicdo de modos em uma composi¢do ou trecho musical. Um bom
exemplo para introduzir essa ideia de justaposicao € justamente a primeira can¢do do disco em
questdo: Credo, de Milton Nascimento e Fernando Brant. Nela ocorre uma justaposicao simples
envolvendo os modos dorico e jonico, que se alternam ao longo da mdsica.

Apbs a citacdo a San Vicente, cancdo do Clube da Esquina (1972), comeca a
introducdo de Credo (compassos 1 - 8, fig. 1), em dorico, e, possivelmente, juntamente com 0s
similares intermezzo e coda da mesma mdusica, o mais longo trecho do disco em que se apresenta
um modalismo “puro”, sem alteragdes, apenas dorico, que ocorre, nesse momento, apenas no
plano harménico (no intermezzo e coda também ocorre melodicamente). Essa ambientagéo
dorica é logo quebrada com a entrada da voz de Milton na se¢do A da cangéo (compasso 9, fig.

1), acompanhada de um acorde de f4 maior, caracterizando um modo maior (jénico, lidio ou

17 Termo proposto por Ribeiro (2020), como tradugio de “modal interchangeability”, de John Vincent (1951).
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mixolidio). A musica é composta pelas se¢des A e A’ repetidas, além da introdugdo, o
intermezzo e a coda, que sdo similares entre si, sendo que as se¢bes A, por si s, apresentam

intercambio modal.
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FIGURA 2 — Milton Nascimento e Fernando Brant. Credo, introducéo e inicio da se¢do A. [00°31”]

A alternancia dos modos na se¢do A se da, como ja mencionei, entre 0s modos jénico
e dérico. O jonico parece predominar nessa se¢do, com insercdes mais breves de cores'® doricas.
O dorico é reintroduzido no terceiro compasso da secdo, de forma articulada com a linha
descendente sugerida pela progressdo harménica F — F7TM — Fm7 — Fm6, caracterizada pelo
movimento das sétimas e sextas: fa4 — mi — mi bemol — ré. O Fm7 € o primeiro desses acordes a
caracterizar a mudanca para fa dorico, que continua no compasso seguinte, com o Fm6, acorde
que contém o sexto grau caracteristico do modo.

Em seguida, talvez como que em uma transicdo amenizada entre os modos, é
apresentado um acorde comum aos dois modos presentes na can¢do: o Bb/F, IV grau com baixo

na tonica da tonalidade (fa)'° que, na forma triadica em que aparece e em conjungdo com a

18 Utilizo a metafora coloristica procurando ilustrar a forma como determinadas intervencGes harmonicas e
melddicas, quando inseridas em modos especificos, trazem consigo caracteristicas peculiares a seus respectivos
modos que implicam, no procedimento do intercdmbio modal, em algum nivel de contraste sonoro em relagdo ao
contexto harménico, além de possiveis evocagdes sonoras atreladas aos modos. Desta forma, o intercambio modal
me parece bem ilustrado visualizando-se uma justaposi¢do de diferentes “cores” modais.

19 Esse acorde, a subdominante com baixo na tdnica, as vezes IV/T e as vezes IIm/T, se faz bastante presente em
diversas can¢des do Clube da Esquina. Ha que se apontar, em alguns desses casos, um fator modalizante nesse
acorde, que resulta em uma harmonia suspensiva, que se aproxima de um modalismo jénico. Em Comunh&o, de
Nelson Angelo (Nelson Angelo e Joyce, EMI-Odeon, 1972), ele aparece em um momento em que Se esperaria
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melodia, que repete a nota dé (quinto grau), ndo caracteriza especificamente nem dérico nem
jénico. O subsequente V grau, aliado a presenca do terceiro grau na melodia, caracteriza
novamente o jonico.

Por fim, antes de retomar o | grau, sdo tocados dois acordes encaixados ritmicamente
com a palavra “va-mos”, na letra: o primeiro é o IV grau com baixo na quinta e o segundo, mais
um acorde associdvel ao dorico, um blll grau, também com baixo na quinta (sétimo grau do
modo). Aqui se pode apontar um recurso um tanto comum no Clube da Esquina: o do
intercdmbio modal gerado por paralelismos?’, aqui perceptiveis no movimento Bb/F — C/G —
Bb/F — Ab/ED.
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FIGURA 3 — Milton Nascimento e Fernando Brant. Credo, trecho da se¢dao A [00°41”]

O intercdmbio em Credo ndo deixa de contribuir para a associacdo latino-americana
que se faz da cancdo, aspecto evidenciado pela instrumentacdo e arranjo, em ritmo ternario
reminiscente de musicalidades andinas, executado pelo grupo Tacuabé. Nessas musicalidades
é perceptivel a presenca de elementos modais, em alguma medida similares aqueles empregados

por Milton em suas composi¢fes. O cunho politico, de exaltacdo do povo, presente na letra,

um I grau, resultando em uma espécie de repouso suspenso, um relaxamento em subdominante [00°10”’]. Outros
exemplos que incluem esse acorde sdo Beco do Mota [00°16”] (Milton e Fernando Brant, Milton Nascimento,
EMI-Odeon, 1969), Gran circo [00°39”] (Milton e Marcio Borges, Minas, EMI-Odeon 1975), Ponta de Areia
[02°00”] (Milton e Fernando Brant, Minas) e O medo de amar é o medo de ser livre [00°50”] (Beto Guedes e
Fernando Brant, Amor de indio, EMI-Odeon, 1978).

20 |sso aparece especialmente nas cangdes de Lo Borges: Trem azul (com Ronaldo Bastos), Tudo que vocé podia
ser (com Marcio Borges) e Ruas da cidade (com Marcio Borges) séo alguns exemplos. Outros exemplos desse
procedimento dentro do Clube da Esquina incluem Morro Velho (Milton Nascimento), Cadé? (Milton Nascimento
e Ruy Guerra), Fazenda (Nelson Angelo) e Vento de maio (Telo Borges e Méarcio Borges).
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abre uma ponte que aproxima esta can¢éo (e outras do compositor) aos repertérios disseminados
entre artistas como Mercedes Sosa, Violeta Parra e Victor Jara.

A sede do peixe, de Milton e Marcio Borges, constitui outro exemplo da aplicacdo do
intercdmbio modal. Apresenta uma harmonia semelhante as de duas cancdes anteriores do
compositor: Cancéo do sal e Milagre dos peixes (com Fernando Brant). Nesses dois exemplos
Milton emprega um intercdmbio modal guiado por cromatismo, com a progressao
caracteristica: bIIlI/T (ou Im7) - I/T - bIl/T. Modalmente, esses acordes pertencem,
respectivamente, ao edlio, lidio e frigio. Ha que se observar, porém, a forma como, em contexto
triadico e predominantemente menor [como é o caso de Cancdo do sal (Milton Nascimento,
Codil, 1967), no trecho em questdo (01°19”)], a associagdo da triade de II grau com,
especificamente, 0 modo lidio, pode no se dar tdo fortemente?!,

Enquanto nos dois exemplos anteriores Milton fazia uso de uma harmonia mais
triadica, mais ambigua modalmente, em A sede do peixe o compositor localiza sem rastros de
duvida a ambientacdo (mesmo passageira) nos respectivos modos, utilizando tensées, notas de
superestrutura que sdo outros graus desses modos. Desta forma, as progressées em A sede do
peixe sdo: Am7(11) - B(add9)/A - Bb(add9)/A - Am7, em um primeiro momento, e Am7 -
G#m7/A - Gm7/A - Am7, em seguida. A presenca de graus como o terceiro do modo lidio,
caracterizado pela nona do B(add9)/A, ou entdo o sétimo do mesmo modo, presente na
fundamental do G#m7/A, gera mais um elemento de contraste entre os acordes e afasta a

possivel interpretacdo de esse I1/T ser um V7 do V, em uma concep¢do mais vinculada ao tonal.

21 Vale apontar para o afro-samba Canto de Ossanha, de Baden Powell e Vinicius de Moraes, que apresenta um
ciclo harmdnico similar aos padrdes aqui observados (Im - blll - 117 - bll), sendo que sobre o 117 muitas vezes soa
o terceiro grau abaixado (nona bemol do acorde), o que descaracteriza o modo lidio.
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FIGURA 4 — Milton Nascimento e Marcio Borges. A sede do peixe, se¢io A [00°007]?

O modalismo de A sede do peixe parece dialogar com a porcdo cinéfila das influéncias
de Milton. Essa estrutura basica (e cliché) blll - Il - bll - Im, sobre o pedal da ténica, presente
também nas cangdes anteriores mencionadas, ndo se distancia muito de procedimentos vistos

em trilhas de cinema?®; em A sede do peixe, porém, essa estrutura é reelaborada em uma

22 Trecho referido se da a partir do inicio do fonograma, conforme a marca temporal indicada. Outro aspecto da
figura que cabe frisar € que a pauta que corresponde ao violao esta apresentada em forma transposta, conforme a
notacdo tipica do instrumento; isso se aplica aos outros exemplos de transcri¢do de violdo nesta pesquisa.

23 Vale apontar ainda que essa sequéncia harménica esta presente na emblematica Na gruta do rei da montanha (I
Dovregubbens hall), de Edvard Grieg, composta para a obra Peer Gynt, de Henrik Ibsen, e amplamente
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construcdo que se relaciona com o arcabougo jazzistico, especialmente o modal, com
construcles quartais dos acordes (caracteristica nitida em Milton desde Outubro, de seu
primeiro disco) e presenca de notas de tensdo que localizam com clareza os acordes nos
respectivos modos e remetem as exploracdes dos materiais da escala, do colorido de cada modo
como ferramenta harménica. Sobrepde-se a isso 0 canto, em melodia que se restringe ao eélio
e parece trazer a tona uma carga ancestral, um aspecto primitivo e ritualistico da musica modal;
um som que talvez possa ser associado a praticas musicais pré-tonais (que podem dizer respeito
tanto ao transcurso da musica europeia quanto a manifestacdes modais de qualquer cultura ndo
atravessada pela hegemonia da tonalidade). Essas caracteristicas, juntamente a organicidade
dessa melodia, remetem a associacdo que Rodrigues traca entre o aspecto modal, a melodia e o
papel da voz de Milton (2000, cf. p. 69 e 75 - 76). Assim se vé como a influéncia modal, oriunda
de diversas linguagens, se da diferentemente em diversas camadas da constru¢do da cancéo,
desde as mais superficiais as mais estruturais; aqui pode-se atribuir um aspecto pds-tonal ao
plano harmdnico, com caracteristicas associdveis & musica de concerto européia dos séculos
XIX e XX e ao modal jazz [o que dialogaria com o sétimo e oitavo campos propostos por Freitas
(2008)], e um aspecto pré-tonal ao plano melddico, que apresenta carater organico e diaténico.

Nascente, de Flavio Venturini e Murilo Antunes, apresenta uma aplicagdo interessante
do intercdmbio modal. O processo relacionavel ao intercambio modal se expde, principalmente,
na introducdo e no intermezzo (que compartilha da harmonia e linha melédica da introducdo),
com uma sucessdo de acordes que podem ser relacionados a diferentes modos. Neste caso,
acredito que prevalece, sobre a percepcao clara de centro, a exploragdo harmonica das relacoes
de brilho?*; desta forma, ndo é um processo de intercambio modal em que se perceba claramente
0 sabor e a caracteristica de cada modo utilizado na sua relacdo com o centro, parecendo ser
mais comunicada, em vez disso, a intencdo de contraste entre cada acorde da progressdo. Na
figura seguinte (fig. 5), apresento o trecho em questao, apontando os modos correspondentes
aos acordes. E importante apontar que, a partir da concepgdo aqui trabalhada, relaciono esses
modos sempre ao centro adotado na analise (neste caso, ré), em vez de imagina-los construidos
sobre a fundamental de cada acorde - concepcédo que corresponde ao sexto campo descrito por

Freitas (2009, p. 452), normalmente referida pelo termo “escalas de acordes”. Esta ¢, diga-se

incorporada pela cultura de massa ao longo do século XX, chegando a ser usada em filmes, como M (1931) de
Fritz Lang.

24 Quando utilizo o termo “brilho”, me refiro especificamente a concepgio proposta por Persichetti (1985), que se
refere a modos com mais graus bemolizados (lécrio, frigio, edlio, etc.) como mais “sombrios” e modos com menos
graus bemolizados (mixolidio, jonico, lidio) como mais “brilhantes”. Desta forma se constitui uma ‘escala de
brilho’, pela qual a harmonia passeia em situagdes de intercAmbio modal.



52

de passagem, a abordagem adotada em todas as analises que aqui apresento. Embora a
identificacdo de um centro ndo seja especialmente importante para a analise deste trecho
(considerando-se que ha uma perceptivel vagueza no que diz respeito a esse aspecto), a adogao
de um como um ponto referencial permite visualizar as colecdes diatdnicas utilizadas e os
contrastes de brilho resultantes da sua justaposi¢do. Desta forma, segue a analise do trecho em
questdo tomando como referéncia o possivel centro de ré e os modos construidos sobre o

mesmo:
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FIGURA 5 — Flavio Venturini e Murilo Antunes. Nascente, introdugio [00°00”]

No que se refere a uma possivel percepcdo de centro, um tanto vaga, mas presente, ha
aspectos dignos de mengéo. O centro do trecho parece se estabelecer em uma certa medida com
0 primeiro acorde, ré - relativo menor da tonalidade estabelecida na parte A, fa -, com os
subsequentes Em7(9), Eb7M e C/E sendo todos pertencentes a diferentes modos do centro ré
(respectivamente, jonico, frigio e mixolidio). O acorde Db7M, porém, quebra com esse
principio, ultrapassando o limiar da centricidade em ré menor, podendo pertencer, em vez disso,
a fa edlio, em um intercdmbio modal aplicado sobre o relativo maior de ré, sendo, desta forma,
o acorde mais “sombrio” da progressio?®. De uma forma ou de outra, acredito que a percepcéo
de centro é bastante vaga, podendo também encontrar repouso em alguma medida, por exemplo,

em mi (menor); essa observacao serve mais para ilustrar como o procedimento do intercambio

25 Aponto aqui para a ideia de que as relagdes de brilno podem ir para além dos modos diatdnicos contidos em
determinado centro tonal. A harmonia em questdo exemplifica perfeitamente: no contexto de ré menor, a presenca
de um acorde de Db se trata de uma insercao especialmente “sombria”, sendo um acorde proveniente de um modo
bastante bemolizado do tom relativo, fa edlio, atravessando o limite dos modos de ré.
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pode, por vezes, ultrapassar o limite da centricidade e levar a condi¢gdes mais extremas as
relagdes de brilho.

Sobre relacGes de brilho e seus contrastes em Nascente, ha ainda mais um fator curioso.
A introducdo e o intermezzo, na gravacdo do Clube da Esquina 2, possivelmente passaram por
um processo de adaptacdao nas méos do arranjador, Francis Hime. A harmonia e melodia dessas
secOes sdo diferentes em outros registros, como a primeira gravacgao da cancao, no disco Pagina
do relampago elétrico (1977), de Beto Guedes, e gravacdes do proprio Flavio Venturini, como
a do disco Nascente (1982). A harmonia no disco de Beto Guedes, ainda um tanto similar a do
Clube da Esquina 2, é: Dm7 - Em7(11) - Eb7M - Bm7 - G/B - Bb7M(9) - Am7(9) - Db - C74(9)
- C7.

O que tiro dessas harmonias alternativas e possivelmente mais proximas de uma
concepcao original do compositor?®, é que, embora as implicacdes que se referem & percepcao
de centro tonal sejam bastante diferentes (apontando para uma vagueza maior ainda), o valor
dado as relagGes contrastantes entre os acordes persiste, de forma ainda mais extrema, sem 0s
encadeamentos dos baixos por semitons, que amenizam a sensa¢do de contraste com conducées
mais suaves, e com modos mais distantes na escala de brilho. Isso reforca a intencdo de uma
harmonia mais indefinida, sem ch&o, nesses trechos da cancdo, que, em boa medida, se preserva

na gravacao do Clube da Esquina 2.

Clube da Esquina 2 Dm7(9) - Em7(9) - Eb7M - Em7(9) - C/E - Eb7M(9) - Dm7(9) — Db7M - C74(9) - C7
e < , . eslio do
jbnico jénico | dio frigio | e6lio  rltivo
AL s SR o < | il edlio do
jbnico jonico edlio |dofico | relativo
maor
Pagina do

Dm7(9) - Em7(9) - Eb7M - Bm7(9) - G/B - Bb7TM(9) - Am7(9) - Db - C74(9) - C7

relampago elétrico

FIGURA 6 — gréfico comparativo das relagdes de brilho das harmonias da introdugdo e intermezzo de Nascente
(Flavio Venturini e Murilo Antunes). Gravagdes do Clube da Esquina 2 (1978) e de P4gina do relampago
elétrico (EMI-Odeon, 1977).

Esse tipo de utilizacdo do intercdmbio modal, que confere uma qualidade de vagueza

no que se refere a percepcdo de um centro tonal, valorizada pela cama de cordas e 0 piano

% Uma harmonia praticamente idéntica a da gravacéo de Beto Guedes, diferenciando-se pelos voicings e tensdes
especificas dos acordes, pode ser ouvida no registro presente neste link, postagem da pagina oficial de Milton
Nascimento no Facebook: <https://fb.watch/dtzZZMLwbX/> (acesso em: 19/06/2021). No video, aparentemente
datado da segunda metade dos anos 1970, vé-se Milton, acompanhado por Flavio Venturini, compositor da cancao,
ao piano elétrico.
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arpejado caracteristicos do arranjador Francis Hime, além dos acordes estaveis e inundados de
dissonancias?’, talvez represente uma busca por uma sonoridade etérea, em algum nivel de
didlogo com a letra de Murilo Antunes, que expressa um ar contemplativo voltado para
fendmenos naturais e césmicos, como o0 amanhecer e 0 nascer do sol, e também para a figura
romanticamente idealizada de uma pessoa, a quem o eu lirico se dirige, associando a esses

elementos da natureza:

Clareia, manha
O sol vai esconder a clara estrela

Ardente

Pérola do céu refletindo teus olhos

A luz do dia a contemplar teu corpo
Sedento

Louco de prazer e desejos

Ardentes

Talvez caiba até associar esses acordes da introducgdo, ressonantes, ao aspecto natural,
ao amanhecer, enquanto a se¢do cantada subsequente, que opera fortemente pela Idgica tonal,
com inserc¢des hibridas de sabores modais (veremos mais sobre isso adiante), corresponde mais
ao aspecto passional, roméantico.

No repertdrio do Clube da Esquina 2 essa aplicacdo do intercdmbio modal como um
recurso mais de contrastes e de administracdo de brilho (ou de outros possiveis usos de
ferramentas modais) do que de referéncias caracteristicas a determinados sabores modais,
levada a uma alta proporcéo no intermezzo de Nascente, me parece ser bastante proeminente
em uma certa medida, se ndo da mesma forma, de formas analogamente afastadas de um
modalismo mais referencial. O intercambio modal ainda pode ser identificado nas canc¢des Ruas
da cidade, Casamiento de negros, Olho d’Agua, Canoa, canoa, O que foi feito de Vera (devera),
Pao e 4gua, E dai, Cancdo amiga, Tanto, Dona Olimpia, Testamento, Léo, Maria Maria, Meu

menino, Toshiro e Que bom, amigo.

27 Estaveis por ndo apresentarem aspecto dominantal, sem tritonos que direcionem a escuta a ldgica cadencial da
tonalidade, a ndo ser pelo ultimo acorde que, de fato, € uma dominante que conduz a secédo seguinte. Os acordes
maiores e menores presentes no trecho apresentam muitas notas de tenséo, porém todos se enquadram em uma
I6gica de sobreposicdo de quintas, ou de tergas menores e maiores sucessivas, 0 que resulta em uma sonoridade,
embora densa, estavel harmonicamente, sem a presenca de intervalos de nona menor e outros associaveis a funcéo
dominante.
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3.1.1.2 Independéncia do modal nos planos melodico e harmdnico

Uma caracteristica da aplicacdo de procedimentos modais, especialmente o
intercdmbio modal e hibridismo modal-tonal, € a distin¢cdo que por vezes se da entre os planos
harménico e melddico?® no que se refere ao efeito dessas alteracdes modais. Pode-se dizer que
essa distincdo, levada a niveis extremos, resulta em um efeito polimodal, com total
independéncia entre harmonia e melodia, de forma que modos diferentes (e conflitantes) soam
simultaneamente.

H& comumente, na aplicacio do modal no Clube da Esquina, caracteristicas
perceptivelmente distintas entre como esses procedimentos afetam o plano melddico e o plano
harmonico. Na minha monografia (RIBEIRO, 2017) designei um procedimento recorrente
como “melodia unimodal sobre harmonia intercambiante”; trata-se do fenémeno especifico em
que o plano melddico ndo evidencia as alteragdes decorrentes do intercdmbio modal presentes
no plano harménico. Identifiquei esse procedimento em Crenca (Milton Nascimento e Mércio
Borges), Irmdo de fé (Milton Nascimento e Marcio Borges), Morro Velho (Milton
Nascimento)?®, Escravos de J6 (Milton Nascimento e Fernando Brant)*® e Fé cega, faca
amolada (Milton Nascimento e Ronaldo Bastos)*! (RIBEIRO, 2017).

Mauro Rodrigues (2000) também aborda esse aspecto no que diz respeito a
musicalidade de Milton, reconhecendo uma natureza modal inerente as suas melodias, que se
faz alheia as alteracBes cromaticas (sejam tonais ou modais) do plano harménico. A essa
caracteristica melddica, o autor atribui um carater mistico e primordial & musicalidade do

compositor:

As melodias Bituquianas estdo impregnadas de um modalismo que interage, na forma
de contraponto, com o tonalismo inerente aos esquemas harmdnicos. Nao aparecem
nas melodias notas harménicas, ou seja, ajustes cromaticos de sensivel, ou outros
ajustes, para corresponder a alguma exigéncia harmonica. As melodias sdo singulares
e independentes dos encadeamentos. A voz é o primeiro instrumento de aproximagéo
da musica. Sempre foi, desde os primeiros momentos, como aqueles em que cantava
acompanhando o que Lilia, sua futura mée adotiva, tocava ao piano. Os acordes
envolvem a melodia em planos harmdnicos que vao colorindo os passos melodicos.
Muitas vezes, melodia e harmonia tomam caminhos diferentes para chegar ao mesmo
ponto; um contraponto, que se da entre os passos melédicos e a cadéncia e ritmo
harménico (melodia dos acordes). Na génese melédica estd uma concep¢do modal,

28 Acredito que a ideia de haver um entendimento de um plano melédico e um harménico engloba estrutural e
funcionalmente a maior parte do repertdrio das cangdes no contexto da MPB (e ndo apenas dela).

29 As trés presentes no album Milton Nascimento (Codil, 1967).

30 Milagre dos peixes (EMI-Odeon, 1973).

31 Minas (EMI-Odeon, 1975).
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impregnada de fabulacéo e de um sentido mistico e religioso. Para Milton, isso ndo é
caso pensado, mas uma intuicdo. Ele declara a respeito da sua forma de compor e
harmonizar: “Sei 14, eu acho que ¢ mais um dom que eu recebi do que uma coisa que
eu posso explicar claramente assim, porque eu ndo sei explicar mesmo nao.”
[entrevista com Milton Nascimento em 14/01/00] (RODRIGUES, 2000, p. 75 - 76)

Cabe observar, como é sugerido nesta citacdo de Rodrigues (2000), que essa
caracteristica de independéncia melddica, de uma organicidade modal inerente ao plano
melddico (que se faz especialmente presente na musicalidade de Milton, mas também ¢é
perceptivel em alguma medida nas de outros integrantes do Clube), comumente envolve
também didlogo com linguagens tonais, impressas no plano harménico, em procedimentos de
hibridismo modal-tonal. Por agora, direciono o olhar para as alteracbes decorrentes de
procedimentos modais.

No Clube da Esquina 2, ha exemplos como o inicio de Credo, ou as partes A de Tanto
e A sede do peixe, em que as alteracbes decorrentes do intercambio modal se atém ao plano
harménico. Em Credo, na primeira apresentacdo da secdo A, a melodia se mantém na
pentatdnica maior enquanto a harmonia varia entre jonico e doérico. Apenas na segunda

apresentacdo do ciclo que a melodia agrega graus provenientes do dorico:
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FIGURA 7 — Milton Nascimento e Fernando Brant. Credo, secdo A, intervencgdes déricas na melodia
predominantemente pentatonica. [00°41”"]

Em Tanto, de Beto Guedes e Ronaldo Bastos, a melodia omite o segundo grau, sem

caracterizar especificamente o edlio ou o frigio, presentes no plano harmonico:
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FIGURA 8 — Beto Guedes e Ronaldo Bastos. Tanto, segdo A [00°117]

Em A sede do peixe a melodia eblia se sobrepde as alteracOes lidias e frigias na
harmonia, evitando, porém, sobreposi¢des simultaneas de diferentes modos (polimodalismo).
Dito isso, ocorre simultaneidade de formas breves e sutis, seja como efeito das divisdes ritmicas
na interpretacdo vocal, ou em casos como o setimo grau menor na melodia soando sobre acordes
do modo lidio (isso ocorre nos compassos 9 e 17, conforme indicado na figura). Situacdes
similares sdo perceptiveis ao longo da canc¢do, inclusive na parte B. Isso denota um grau um
tanto alto de independéncia entre os planos harmdnico e melddico, em que a melodia se permite
quebrar timidamente com algumas das restricdes que a harmonia implicaria; algo que comeca

a se aproximar de um caréater polimodal:
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FIGURA 9 — Milton Nascimento e Marcio Borges. A sede do Peixe, secdo A [00°07”]

Hé outros casos, mais raros, que nao se encaixam na designacao de “melodia unimodal
sobre harmonia intercambiante”, consistindo no procedimento inverso, em que a melodia

delineia um modo nédo caracterizado no plano harménico, como em Dona Olimpia, Léo e
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Cancao amiga. Na parte A de Dona Olimpia, a melodia percorre 0 modo dorico sobre um Im7
que ndo apresenta seu sexto grau caracteristico e que € sucedido por um IVm7 eo6lio. Se ndo
fosse pelo sexto grau caracteristico, detalhe dorico, o trecho poderia ser tomado como edlio, e

também, possivelmente, mais vinculado a linguagem tonal:

Dm7 Gm7/D
2 3
0 —] | N
. M- I I 1 N 1 T 1 ]
#KFF e | —— Ty — —1 ]
R D & e e ——
ANV 4 I 1 L - I e - .
|4 e
vai ¢ nao es - que - ce de cho - rar
dorico eolio

FIGURA 10 — Toninho Horta e Ronaldo Bastos. Dona Olimpia, trecho da segédo A [00°12”]

Nesse caso, a caracterizacdo de um modo pela melodia, ndo se afasta de um modus
operandi caro ao jazz, e provavelmente incorporado em diversos ambitos da masica brasileira
influenciados por este género, sendo o uso do ddrico sobre acordes menores com sétima. Desta
forma, das possibilidades de inser¢bes modais melddicas, esta seria das menos inusuais ou
inesperadas. O mesmo ndo se pode afirmar sobre os exemplos seguintes.

Em Cang¢do amiga, na parte B, Milton sutilmente antecipa no plano meldédico uma
nota do modo mixolidio, evidenciado no acorde seguinte. Sucedendo um contexto harménico
de ré jonico®, o sétimo grau mixolidio (neste caso, o dé natural) aparece durante o IV grau

(G/B) que antecede os acordes caracteristicos do modo (compasso 22, figura 11):

32 Cabe a ressalva de que, na figura em questdo (fig. 11), a armadura de clave aponta, em vez de jénico, para ré
edlio. Isso se da porque o trecho em questdo foi recolhido da transcricdo completa que fiz da cangdo, em que
predomina o ré menor (ndo necessariamente restrito ao e6lio, mas predominantemente associado a este modo).
Optei por ndo alterar a armadura em funcdo da mudanca que se da entre as secoes A e B, até porque, como
observado, a alternancia entre modos (intercambio modal), se da em ritmos comumente mais rapidos ao longo do
disco, em que certamente ndo caberia esta alteracdo na partitura. Desta forma, procurei, em geral, escolher
armaduras que comuniquem com clareza o centro sugerido (e entendido), e a qualidade predominante dos modos
usados (tomando como referéncia os respectivos modos “maior” ou “menor”, que efetivamente explicitam um
centro tonal de forma mais universal).
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FIGURA 11: Milton Nascimento e Carlos Drummond de Andrade. Cangdo amiga, segdo B [00°36”].

Esta insercdo pode ser vista como inusual por romper com um uso convencionado (e
também associavel a heranca teorica do jazz, que foi uma forte influéncia na formacéo musical
dos masicos dessa geracao e contexto) de escalas sobre acordes. Sobre um IV grau, em contexto
maior, 0 que costuma-se esperar € o sétimo grau natural (no caso, d6 sustenido), que
corresponde & décima primeira aumentada do acorde (vale lembrar a emblemética melodia de
Moonriver, de Henri Mancini). Aqui Milton subverte esse preceito (ou responde a outro
conjunto de “regras”) e utiliza o sétimo grau abaixado, do mixolidio, que corresponde a uma
décima primeira natural do acorde, nota evitada.

De forma um pouco diferente, mas talvez operando pelo mesmo tipo de légica, em
Leo, na segunda apresentacdo da se¢do A, Milton introduz uma nota proveniente do mixolidio
— o fa natural, sétimo grau — sobre o primeiro acorde do ciclo, o IV6 (compasso 9, figura 12).
Na presenca do acorde seguinte, o 1llm7, a melodia passa pelo sétimo grau do jénico, fa
sustenido, presente no acorde em questdo (compasso 10, figura 12):
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FIGURA 12 — Milton Nascimento e Chico Buarque. Léo, final da se¢do A e inicio de A’. [00°32”]

Essas inser¢6es melodicas provenientes do mixolidio em contextos harménicos que
ndo evidenciam o modo em questdo, embora sejam uma quebra com convengdes de
determinado contexto, ndo sdo estranhas a Milton e o Clube da Esquina. Alguns exemplos
anteriores sdo Rio Vermelho (Milton Nascimento, Danilo Caymmi e Ronaldo Bastos), do disco
Courage (A&M, 1969) em que Milton segura um longo sétimo grau mixolidio sobre uma
harmonia jonica [01°417]%%, Nuvem cigana (L6 Borges e Ronaldo Bastos), do Clube da Esquina
(EMI-Odeon, 1972), em que o sétimo grau mixolidio se sustenta apds a resolucédo para o | grau,
sem sétima, no plano harmonico [01°16”], e Francisco (Milton Nascimento), na gravacdo do
disco Milton (A&M/Polygram, 1976), em que ocorre uma sobreposicao da sétima mixolidia no
plano melédico sobre um acorde proveniente do modo lidio, resultando em um raro exemplo
do uso do mixolidio com quarta aumentada na musica de Milton [02°22”]3*. Esse mesmo efeito,

e caracteristica, € inclusive reproduzido no campo do arranjo, em Pablo (Milton Nascimento e

33 Curiosamente, esse exemplo, bem do inicio da carreira de Milton, chega a ser polimodal, com a presenca do
sétimo grau jénico no plano harmdnico, sobreposto simultaneamente ao sétimo mixolidio da melodia. Esse mesmo
efeito esta presente também na faixa Seis horas da tarde/Mineiro pau (Milton Nascimento/Wagner Tiso) do disco
Wagner Tiso (EMI-Odeon, 1978) [01°117].

3 0O mixolidio com quarta aumentada, que agrega as notas caracteristicas de dois modos diferentes muito
identificados com a musica nordestina — mixolidio e lidio —, € comumente utilizado no contexto da MPB para
evocar essa tematica, podendo ser observado, por exemplo, em composicdes de Edu Lobo, Guinga e Arismar do
Espirito Santo. Milton, por sua vez, ndo costuma utilizar esse modo em suas composicdes, favorecendo, em vez
disso, o intercAmbio entre mixolidio e lidio, como em Tema de Tost&o e A lua girou (recolhida do folclore bahiano
e adaptada e arranjada por Milton).
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Ronaldo Bastos), do disco Milagre dos Peixes (EMI-Odeon, 1973), em que as trompas
sustentam o sétimo grau mixolidio apds a resolucdo da harmonia para o I grau [01°48”] (de
forma muito similar a anterior Nuvem cigana), o que aponta para a rica interacéo artistica entre
Milton e o arranjador Wagner Tiso, intimamente consciente dos elementos caracteristicos da
musicalidade do compositor e intérprete.

No Clube da Esquina 2, essa independéncia dos planos harménico e melddico assume
formas mais ousadas nas cangdes Canoa, canoa e Testamento, de Nelson Angelo, com
caracteristicas que podem ser consideradas polimodais. Em Canoa, canoa, ao fim dos ciclos da
parte B, um acorde proveniente do mi frigio - G/F - se sobrepde ao segundo grau do e6lio no
plano melédico, fa sustenido, em um choque de semitom (ou hona menor) entre a nota do baixo

(f4) e a da melodia (fa sustenido) (compasso 37, durante a palavra “mu-lher”, figura 13).

35 (Fa sustenido)

Pl n
'B) r i b — —— =
na, tai-a - bu - cu___ Pi-ra-can-ju - ba, pei - xe-mu - lher Dou-ra-do, ar-rai -
D 7(9)sus G/F Em Em/D C#m7(b35)
N ™ A

(Fé naturaly— "

FIGURA 13 — Nelson Angelo e Fernando Brant. Canoa, canoa, trecho da segdo B [01°22”]

Esta é uma das opg¢bes composicionais mais curiosas do disco; talvez tenha se dado
por uma preferéncia do compositor pela organicidade melddica do segundo grau natural do
edlio (fa sustenido), simultaneamente ao gosto pela linha de baixo elaborada no violao, que
contém o segundo grau frigio (fa natural), em uma independéncia entre esses dois planos, que
se veem, inclusive, articulados em timbres contrastantemente diferentes (voz e
baixo/cordas/violdo/piano). Alternativamente, pode ter sido uma opc¢éo pelo choque harménico
resultante da dissonancia entre essas duas notas.

Similarmente, em Testamento, a melodia, que se conserva em mi doérico em meio as
alteracdes no plano harmonico (entre os modos jonico, locrio, edlio e maior harmonico),
sobrepde seu sexto grau maior caracteristico a um acorde de E7M(addb13), que apresenta em

sua constituicdo o sexto grau menor (compasso 19, figura 14).
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FIGURA 14 — Nelson Angelo e Milton Nascimento. Testamento, se¢do A. [00°22”]

Aqui, harmonia (ou acompanhamento) e melodia configuram elementos, até um grau
consideravel, independentes. Enquanto o plano harménico opera pela conducdo de acordes
quartais em que o compositor explora, por meio do intercdmbio modal, limites de convencgdes
da cangéo popular, com acordes que chegam a representar uma dificuldade de cifragem, no
plano melddico uma melodia orgénica em ddrico se sustenta isolada, porém em costura com a
massa sonora que a acompanha. Enquanto o plano harménico remete a constru¢cbes modais
ousadas da musica de concerto ou de trilhas de cinema influenciadas por esta, o plano melddico
acessa o registro ancestral da melodia modal, remetendo também, porém, com ajuda da letra da
cancdo, a representacdes que se costuma fazer da figura do indio, possivelmente influenciadas
em alguma medida por trilhas de westerns americanos®.

H& que se observar no repertério do disco uma tendéncia a um diatonismo, a uma
organicidade em especial no plano melddico. Isso conversa com uma ideia de modalismo mais
organico, associado a uma tradicdo modal vocal, que acaba se manifestando na maioria das
melodias. Engquanto isso, 0 modalismo do plano harménico pode ser tido como mais pds-tonal,
intrincado, resultante de complexas exploracfes das ferramentas que esse modalismo oferece.
Pode-se constatar, assim, que o aspecto modal no Clube da Esquina ndo € oriundo de uma
determinada musicalidade, e sim um produto hibrido, resultante da interacdo de diversas

musicalidades modais e tonais. O mencionado plano harmdnico, especialmente, por vezes

35 Pode-se perceber o mesmo tipo de associacdo sonora em Jdia, do disco homénimo de Caetano Veloso (1975,
Phillips), além de Promessas do sol (Milton Nascimento e Fernando Brant), do disco Geraes (1976, EMI-Odeon).
Um exemplo posterior bem caracteristico dessa associagdo é A incrivel histéria do Dr. Augusto Ruschi e 0s sapos
venenosos, de Paulo Tatit, do disco Quero passear (Eldorado, 1988), do grupo Rumo. A interpretacdo bastante
marcada ritmicamente, 0 uso de harmonizag¢Ges quartais e paralelismos, a presenca da figura melédica 1l - 7 - 1
e/ou de figuras caracteristicas da pentaténica menor sdo alguns dos elementos perceptiveis entre essas cangdes.
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também sofria influéncias da hegemdnica linguagem tonal que permeava o contexto da musica

brasileira, como veremos em seguida.

3.1.2 A relacdo com a linguagem tonal

Estabelecido um entendimento inicial sobre o aspecto modal na musica do Clube da
Esquina, cabe um olhar para as diferentes formas como esses autores interagem com o objeto
pré-estabelecido por vezes desconstruido e por vezes referenciado: a linguagem tonal. E
possivel observar no repertorio presente em Clube da Esquina 2 (1978), bem como em
producgdes anteriores do movimento, uma busca por diferentes vias de ruptura com os tipicos
simbolos sonoros de uma linguagem tonal hegemonica na musica popular urbana do século
XX, herdeira dos sambas, sambas-cancGes e bossas novas, bem como das influéncias
estrangeiras do jazz e outros géneros, que dominaram o Brasil e que seguiam ecoando de
diferentes maneiras nas musicas de artistas como Chico Buarque, Edu Lobo, Caetano Veloso,
Tom Jobim, Jodo Bosco, Ivan Lins, entre muitos outros.

A linguagem tonal se faz, sim, muito presente na musica do Clube da Esquina e, mais
especificamente, do disco aqui pesquisado, mas é raro que se manifeste de forma tipica, com
0S mesmos acordes e estruturas formais vistos na bossa nova. Talvez o melhor exemplo para
ilustrar esse tipo de quebra presente na linguagem mineira que se construia seja a cancao
Travessia, de Milton e Fernando Brant, gérmen da sonoridade do Clube da Esquina. Essa
cancao, datada da década de 1960, apresenta estruturas e progressdes claramente tonais, porém
com a curiosa presenca de um V grau menor, com ares mixolidios, ou seja, justamente a
desconstrucio/modalizacdo da dominante, talvez o elemento mais caro a linguagem tonal®®.

A sonoridade de Clube da Esquina 2 segue principios similares, com uma boa dose de
cancdes que podem ser tidas como tonais, como Paixao e fé, Mistérios e Cancion por la unidad
latino-americana, mas apontarei aqui para algumas formas com que, mesmo em contextos
tonais, 0os musicos e compositores associados ao Clube quebram com o tipico uso dessa

linguagem.

% Qutro exemplo notério do uso desse acorde ocorre na rearmonizagdo de Milton da cangdo A Felicidade (Tom
Jobim e Vinicius de Moraes), gravada no disco Milton (1970, Odeon) [00°42”].
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3.1.2.1 Hibridismo modal-tonal

O hibridismo modal-tonal se refere a contextos em que as linguagens modal e tonal se
justapdem (e sobrepdem) de tal forma que muitas vezes se torna dificil procurar determinar se
predomina uma ou outra linguagem em uma cangdo. O fato é que elementos desses dois
universos interagem frequentemente no repertério do Clube da Esquina 2, sendo dificil
encontrar uma sé cancao sem algum detalhe associavel a um ou outro.

Um exemplo bem simples que ilustra bem esse procedimento é a introducdo de
Casamiento de negros, cancdo do folclore chileno adaptada por Violeta Parra e Polo Cabrera.
Nessa introducéo, a linha melddica das flautas, em sextas, se insere inteiramente no modo
mixolidio, com o sétimo grau menor presente na voz inferior, enquanto, no plano harménico,
ocorre alternéncia entre o | e V7 graus, com a forte presenca tipicamente tonal da sensivel. Essa
sobreposicdo se da de forma que ndo ocorre choque entre os dois sétimos graus distintos,
simultanea e polimodalmente, mas isolando-se as camadas melddica e do acompanhamento

harmonico, a primeira é modal e a segunda tonal.
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FIGURA 15: folclore do Chile, adaptado por Violeta Parra e Polo Cabrera. Casamiento de negros, trecho da
introdugéo. [00°00”]

Essa é uma possivel aplicacdo, inclusive muito similar a forma como esse
procedimento se manifesta na masica de Luiz Gonzaga, em cangdes como, por exemplo,
Juazeiro, Asa branca e Baido®’, com harmonia tonalizada sobre um melodia modal. Ha, porém
outras aplicacdes do hibridismo modal-tonal, talvez até mais caracteristicas da sonoridade do
Clube da Esquina. Um exemplo é a secdo A de Nascente, de Flavio Venturini e Murilo Antunes.

Nascente apresenta caracteristicas tonais e modais. No plano harmdnico, ha a
recorréncia de um IIm7 - V7 do VIm grau - subdominante e dominante secundarias -, elemento
fortemente vinculado ao tonalismo; porém, ainda na harmonia, ocorrem momentos de
intercambio modal, com a presenga do Il grau maior caracteristico de uma sonoridade lidia. A
melodia se apresenta ao longo da musica inteira diatonicamente, no modo maior, ou jonico,

sem delinear as alteragdes modais ou tonais.

37 Ribeiro (2020) aponta para esse emprego de hibridismo modal-tonal nas cangbes de Luiz Gonzaga,
particularmente com as caracteristicas modais presentes no plano melédico e as tonais no plano harménico.
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FIGURA 16 — Flavio Venturini e Murilo Antunes. Nascente, trecho da se¢io A. [00°30”]

Similarmente a Nascente, Meu menino, de Danilo Caymmi e Ana Terra, apresenta
algumas progressdes que dizem mais respeito a uma légica modal em meio a uma
predominancia de sonoridade tonal. O inicio, marcado pela progressdo em mi menor C#m7(g)
-C7M - Em7 - FTM(#11) - CTM(13) - F#7(add4) - C7TM(13) - F#7(add4) sugere o emprego de
uma l6gica mais modal; até mesmo quando a sensivel aparece na melodia, sua utilizacdo pode
ser considerada, em parte, modal, integrando a escala menor melddica durante o acorde de
C#m7("s), VIm7(b5) grau do modo em questdo, que mais enfatiza seu aspecto coloristico do
que sua funcdo cadencial do contexto tonal do qual é proveniente®. A progressdo bVI - Im
também reporta a uma légica mais modal, tendo um carater um tanto plagal, de acorde com
funcdo subdominante resolvendo na tnica. Em seguida, o bl17M, proveniente do frigio, parece
representar 0 momento mais modal do trecho, acompanhado de um motivo melddico,
caracteristico da pentatdnica menor de mi, que enfatiza a presenca do sétimo grau menor,
natural, em um momento um tanto cadencial, em que, em uma cancado tipicamente tonal, se

esperaria a presenca da dominante e da sensivel.
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FIGURA 17 — Danilo Caymmi e Ana Terra. Meu menino, se¢do A. [00°00”]

38 Enquanto no contexto tradicional do tonalismo a escala menor melddica apresentava aplicacdo quase que
estritamente melddica, de forma a evitar o intervalo de segunda aumentada presente entre o sexto e sétimo graus
da escala harmonica, em linguagens posteriores, como a do jazz e bossa nova, no século XX, buscou-se explorar
0 campo harmonico dessa escala, com 0 uso comum de acordes como o Im7M(13) e o IV7(#11), além do sexto
grau ja mencionado.
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Ap0s esse trecho inicial, porém, a cancdo apresenta trechos tipicos da linguagem tonal,
com a presenca proeminente de progressdes Ilm - V7 e de dominantes secundarias. Esse
exemplo ilustra mais um nivel em que o hibridismo modal-tonal pode ser aplicado: um contexto
predominantemente tonal em que certos recursos modais sdo empregados.

Em ainda mais um exemplo, aponto para Cancdo amiga, de Milton, sobre poema de
Carlos Drummond de Andrade. A canc¢do apresenta uma estrutura claramente modal, sem
presenca de dominante, com o uso do Vm7 em contexto e6lio e com uma forte presenca de
motivos pentatdnicos na melodia. Ha, porém, um elemento muito atrelado a linguagem tonal:
cromatismos; um cromatismo bem caracteristico do tonalismo, alids, com uma aplicagdo muito
similar a de uma cancéo tonal do contexto emepebistico gravada anteriormente por Milton: O
que serd (a flor da pele), de Chico Buarque.

Ambas as musicas apresentam uma progressao com uma linha cromatica descendente
subentendida, indo do Im grau para 0 Vm, e entdo o IVm; em Canc¢do amiga a progressdo é a
sequinte: Dm - Dm7M - Dm7 - Dm6 - Am - Am7M - Am7 - Gm7 - Am7 - Dm. Enquanto na
cancdo de Chico esse recurso é empregado em um contexto tonal, na de Milton, o Unico
elemento mais vinculado ao tonalismo é esse cromatismo, sendo que, desconsiderando sua
presenga (Dm - Am - Gm7 - Am7 - Dm), a progressao fica claramente modal, inserida no modo
edlio. A melodia, como é comum nas canc¢des do Clube, se mantém diatdnica, em um modo

edlio com sexto grau omitido, alheia as alteracdes provocadas pelo elemento cromatico.
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FIGURA 18 — Milton Nascimento e Carlos Drummond de Andrade. Cangdo amiga, trecho da secdo A. [00°00”]

Esses exemplos ilustram a forma como as influéncias da linguagem tonal e modal e
sua interacdo, se ddo em camadas diferentes da estrutura da composicao, e, para além disso, em
segmentos diferentes das musicalidades nutridas e carregadas por seus respectivos
compositores, manifestando-se em niveis ora mais profundos, ora mais superficiais. Dessas
sutilezas de interacdo entre 0 modal e o tonal, ambos aspectos oriundos de diversas linguagens
diferentes possiveis, identifica-se uma complexa teia hibrida de interacGes e aprendizados
musicais que trespassaram esses artistas em suas trajetorias.

Nos exemplos analisados, pode-se identificar nas can¢des de Flavio Venturini e Danilo
Caymmi um papel mais estrutural do fator tonal, em que se segue determinados encadeamentos
harmonicos culturalmente convencionados, enquanto na cancdo de Milton o tonal so representa
um elemento emprestado mais superficial, 0 cromatismo, em uma cancdo estruturalmente
modal. 1sso ndo quer dizer, porém, que esses procedimentos se deem sempre da mesma forma
nas cancbes de seus respectivos compositores; Travessia, por exemplo, apresenta aspectos
tonais estruturais e aspectos modais que, embora representem uma quebra radical com fungdes
tonais (Vm7), cumprem um papel menos determinante na narrativa da cancao.

Aspectos associdveis ao hibridismo modal-tonal aparecem, em diferentes niveis e

aplicacdes, em boa parte do repertorio do Clube da Esquina 2, podendo ainda ser observados



68

em alguma medida em Credo, Ruas da Cidade, Paix&o e fé, Olho d’Agua, O que foi feito de
Vera (deverd), Mistérios, E dai (A queda), Dona Olimpia, Léo, Meu menino, Toshiro, Reis e

rainhas do maracatu e Que bom, amigo.

3.1.2.2 Formas de desconstrucdo ou amenizagdo da dominante

Uma caracteristica ja identificada em alguma medida no ambito académico diz
respeito a uma tendéncia, de Milton e do Clube, a um afastamento da funcdo dominante
conforme seu estado tipicamente atrativo, o que atribuiria um aspecto mais préximo da
sonoridade modal & sua musica. Cangado (2010, p. 37) menciona 0 uso de acordes sus4 na

musica de Milton, como uma “amenizac¢ao’” da dominante:

No tonalismo, os acordes assumem fungdes que podem ser de tdnica, dominante ou
subdominante. Essas fungdes, na musica de Milton, sdo menos demarcadas ou as
vezes modificadas. O acorde V7, por exemplo, que exerce fungdo de dominante e que
contém em sua estrutura o intervalo de tritono (intervalo de trés tons de distancia, que
neste caso é formado pela terca maior e a sétima menor do acorde), quase sempre é
substituido por Milton por um acorde V7/4. A quarta justa adicionada neste acorde
substitui sua terga, e com isso, o tritono é eliminado, amenizando a forca do acorde
dominante e, consequentemente, sua percepgao.

Além desse procedimento mencionado pelo autor, hd muitas outras formas de se
enfraquecer a funcionalidade da dominante presentes nas canc¢des do Clube da Esquina, cada
uma com determinadas particularidades no que diz respeito as suas caracteristicas harmonicas,
bem como a possiveis significacdes por tras de seu uso. Pode-se observar desde procedimentos
que amenizam o efeito dessa funcdo até aqueles que descaracterizam por completo esses
acordes, despindo-os de seus elementos essenciais. Acho importante apontar que, no caso aqui
pesquisado, a dominante a ser desconstruida €, principalmente, aquela que foi estabelecida ao
longo desenvolvimento da linguagem tonal no contexto especifico da masica popular do século
XX: a dominante que parte de sua forma tetradica, com presenca do tritono dado pela sensivel
e a sétima do acorde, além de possiveis tensdes e notas de estrutura superior, Como nonas e
décimas terceiras.

H& variados graus em que a amenizacdo ou desconstrucdo da figura da dominante
ocorre na musica do Clube da Esquina, sendo plausivel a conjectura de que, na construcéo de
sua estetica, alguns dos compositores tentassem evitar uma sonoridade associada a
determinados usos dessa fungdo. Esses procedimentos parecem variar em uma escala que se
estende desde o uso de “dominantes aceitaveis”, como o sus4 em Ruas da cidade e o sus4(b9)

em Dona Olimpia - cujas fungdes se confundem com a de subdominante - e as dominantes sem
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sétima e por vezes com sexta®, de Credo, E dai e Léo - cujas estruturas sd0 mais estaveis e

consonantes -, até desconstrucdes analogas ao Vm?7 da antiga Travessia.
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FIGURA 19 — dominantes sus4: Ruas da cidade (L6 Borges e Marcio Borges) [00°14”] e Dona Olimpia
(Toninho Horta e Ronaldo Bastos) [00°48”]; dominantes sem sétima: Credo (Milton Nascimento e Fernando
Brant) [00°47”], Léo (Milton Nascimento e Chico Buarque) [00°28”], E dai? (A queda) (Milton Nascimento e

Ruy Guerra) [00°17”].

H4 situacbes nas quais, em contextos predominantemente tonais em que determinados

acordes nédo deixam ddvidas quanto aos seus papeis de dominante, existe algum detalhe sutil

39 Vale destacar esse fendmeno que acontece em Credo e Léo, ambas de Milton. Era comum na época o uso de
acordes de sétima com décima terceira, algo que, pelo menos, desde a Bossa Nova se fazia muito presente na
linguagem da musica popular brasileira. Nessas can¢Ges, porém, Milton opta por descartar a sétima, utilizando
acordes de V grau com sexta, muito mais consonantes e estaveis, por carecerem do tritono, e mais préximos do
I1im7, que por vezes atua como V grau menor do relativo menor, podendo ser visto como uma espécie de

dominante do universo modal.
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que afasta esses acordes da forma como sdo tipicamente empregados, seja pelo uso de algum
sabor modal ou outro recurso. Na chilena Casamiento de negros, por exemplo, Milton e o grupo
Tacuabé, optaram, em seu arranjo, pelo uso de um V grau com sétima maior (E7M)
antecedendo o tipico V7, como que em uma apojatura, ou um retardo relacionado ao acorde
anterior - um V7 do V (no caso, B7) - que, muito levemente, afasta a fun¢cdo dominante da sua
aplicacdo mais comum (compasso 22, fig. 20).

gro  ne-gros mno-vios y pa-dri-fos  ne-gros cu-fla-dos y sue-gros yel cu - ra que lo ca-so___ e-ra

FIGURA 20 — folclore do Chile, adaptado por Violeta Parra e Polo Cabrera. Casamiento de negros, trecho da
secdo A. [00°28”]

Em Que bom, amigo, de Milton, também em um contexto predominantemente tonal,
ocorre uma progressdo com, possivelmente, um intuito similar de quebra com as tipicas
aplicacBes da funcdo dominante: a sequéncia Vm7 - V7 - . Neste caso, esta desconstrugdo ja
se fizera presente em outras cancbes de Milton, como a ja mencionada Travessia (Milton
Nascimento, Codil, 1967), que apresenta, em diferentes trechos, tanto a progressdao Vm?7 - |
[00°54], como esta interpolada pela dominante Vm?7 - V7 - 1 [1°22”]; A Ultima sessdo de
musica, do disco Milagre dos peixes (1973), também apresenta essa mesma progressao
interpolada [00°29”]. Em Que bom amigo, que apresenta centro em do, a progressao aparece da
seguinte maneira (compassos 11 ao 13, figura 21):
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FIGURA 21 — Milton Nascimento. Que bom, amigo, trecho da se¢do A. [00°15]

Tratando, porém, de desconstrucdes mais intensas, em Credo, exemplo de cangdo em
que predomina a linguagem modal, identifico certos elementos que me parecem resquicios de
uma intencdo de discurso vinculado a linguagem tonal dada em alguma medida. Ao fim das
repeticGes da secdo A, ocorre a repeticdo da Ultima frase melddica com uma harmonizagdo
diferente. A progressdo que ocorre nesse momento € VIm7 - 1im7 - blll (mais especificamente,
Dm7 - Gm7 - Ab/C), em um movimento de resolucdo que muito se assemelha ao cliché tonal

Vim7 - 1lm7 - V7 - 1.

45 Bb/F B5D BbHF Fm7 Gm F Dm7 Gm7 Ab/C Gm F
0

v Im7 IIm 1 VIm7 IIm7 bIII IIm 1

FIGURA 22 — Milton Nascimento e Fernando Brant. Credo, final da se¢do A. [01°29”]

Acredito que Milton pode ter chegado nesse acorde movido por um mesmo intuito
(consciente ou ndo), perceptivel desde Travessia, de neutralizar a sonoridade atrativa da

sensivel. Neste caso, porém, a presenca do terceiro grau menor na melodia no momento do
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acorde, que na linguagem tonal tipica poderia ser tratado como, digamos, uma décima terceira
menor de um V grau dominante, pode ter induzido a utilizacdo de um blll no lugar de uma
dominante, uma espécie de V grau menor com décima terceira menor*°,

Por fim, cabe citar o exemplo curioso de Tanto, de Beto Guedes e Ronaldo Bastos.
Tanto ao fim dos ciclos das se¢cdes A quanto das se¢des B, é utilizado um acorde sus4 (compasso
18, figura 23) que € sucedido sempre do Im7. O curioso é o fato de esse acorde sus4 - que,
apesar de ter um aspecto que o aproxima do modal, € uma estrutura dominante caracteristica e
muito popularizada na década de 70, sendo inclusive utilizada pelo Clube da Esquina* - é

construido sobre o blll grau, sendo fruto de um intercdmbio modal atipico com o modo frigio.

Gm7 Bb/F F7(9)sus

0 | = =
meu a-mor nao le-vaa mal che - ga__ de mal-tra-tar quem so quer  bem
Im7 bIII bVII7sus
eolio
Ab/Eb Ab/C Bb7(9)sus Gm7
15
A [ ————— L
7D K3 T = T — 1T t ]
o | 7O —zs o I 3 1
@ T @ o P 1
<Y Y — — — I Y S — ] T @ ]
%) YV — e T T i
e ndo tem mais ra - zao de__ su - por - far tan - to
bIl bIII7sus

frigio eolio

FIGURA 23 — Beto Guedes e Ronaldo Bastos. Tanto, trecho da se¢do A. [00°11]

3.1.2.3 O tonal como elemento referencial

Outra forma com que os compositores do Clube lidam com a linguagem tonal parece
dizer respeito a um fator referencial. Assim como compositores versados em uma linguagem
tipicamente tonal se valiam de elementos modais para evocar determinadas imagens e
associacdes (como fez Edu Lobo nos anos 1960, por exemplo, com Cheganca, sem falar no
préprio Milton, com, por exemplo, Cancdo do sal*?), o mesmo, em determinado momento,
comecou a ser feito por alguns compositores do Clube com elementos provenientes de

linguagens vinculadas ao tonal. Esse uso do material tonal pode ser associado a aspectos

40'Vale apontar que um acorde similar ja fora usado por Milton em Cais, do Clube da Esquina (1972), apresentando
tanto a quinta quanto a décima terceira menor em sua constituicdo, podendo se confundir com um bll17M com
baixo na ter¢a [00°22"].

41 Acordes sus4 aparecem como dominantes em cancdes como Clube da Esquina e Clube da Esquina 2 (ambas de
Milton Nascimento, L6 Borges e Marcio Borges), ou entdo com fungdes modais e mais vagas, como em Cadé
(Milton Nascimento e Ruy Guerra).

42 Esse procedimento, na verdade, era comum nas primeiras incorporacdes de musicalidades nordestinas no
contexto da musica popular urbana brasileira, nos anos 60, sendo caracteristico da origem da MPB.
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amplamente discutidos na literatura sobre o Clube da Esquina, notadamente, o dialogo com a
memoria e a mineiridade (ora atrelados, ora nédo).

Um exemplo do tonal como via de associagdo temporal, de resgate de uma
determinada época e memoria, € A Gltima sessdo de musica, de Milton, presente nos dois
Milagres dos peixes (EMI-Odeon, 1973 e 1974); esta composigéo referencia uma linguagem
tonal caracteristica da primeira metade do século XX, sem deixar de conter elementos
harmonicos que quebram com a mesma (destaca-se 0 baixo acentuado e isolado no segundo
grau abaixado, em uma total quebra com os acordes de ares antigos [01°08”]*%). Alguns outros
exemplos similares de incorporagdes de musicalidades tonais sdo Xa-mate, de Nivaldo Ornelas,
(Milagre dos peixes ao vivo, EMI-Odeon, 1974, e Matanca do porco, EMI-Odeon, 1973), em
gue uma sonoridade tradicional europeia é referenciada, suscitando associacfes a
musicalidades sacras e ao barroco mineiro; Armina, de Wagner Tiso, do terceiro disco do Som
Imaginéario, Matanga do porco (EMI-Odeon, 1973), em que as delicadas e romanticas
interferéncias tonais pianisticas representam uma quebra de ambientacdo com a moderna e
agressiva sonoridade de rock progressivo; além das gravacdes de choros e serestas de
Godofredo Guedes nos discos de Beto Guedes (seu filho) e Tavinho Moura, em um dialogo
direto com elementos do passado desses musicos, evocando uma tradi¢do seresteira mineira.

Tavinho Moura, em especial, € um dos componentes do Clube que mais fortemente
representaram um didlogo com regionalidades e tradi¢fes mineiras, sendo que estes elementos
sdo facilmente identificaveis no seu trabalho solo e em suas intera¢fes pontuais com o trabalho
centralizador de Milton. Pode-se apontar, como uma primeira interagdo mais marcante** desse
musico com a discografia associada ao Clube, a adaptacdo de Calix bento, folia de reis gravada
no disco Geraes (EMI-Odeon, 1976), de Milton, em que é nitida essa abordagem de uma
culturalidade regional localizada em Minas Gerais.

Paixdo e fé, presente no Clube da Esquina 2, talvez seja, das cancGes de Tavinho
Moura, a mais identificada com o repertorio do Clube da Esquina, e apresenta um didlogo com
o material tonal que, acredito, se relaciona com o que abordo neste topico. Nela, o tonal se vé
bastante desconstruido, com encadeamentos incomuns, embora perceba-se uma roupagem que
dialoga com uma tradicéo seresteira mineira, por exemplo, na natureza e construcéo timbrica

dos acordes, sendo muitos deles maiores com sétima menor (0 que ndo é tdo comum no

4 Minutagem se refere a versdo presente em Milagre dos peixes ao vivo (EMI-Odeon, 1974).

4 Tavinho ja participara em outras situagGes, como na autoria de Vocé fica melhor assim (com L6 Borges), presente
no “disco do ténis” (EMI-Odeon, L6 Borges, 1972). Vale apontar, nessa cangéo, para 0 uso extenso de acordes
maiores com sétima menor, em paralelismo, em uma abordagem incomum no repertério do Clube, remetendo a
sonoridades exploradas pela faceta roqueira de Gilberto Gil.
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repertorio do Clube) e/ou invertidos. O aspecto seresteiro parece se manifestar como uma das
musicalidades trazidas por Tavinho Moura, enquanto as caracteristicas tonais da cangdo
dialogam também com um aspecto sacro, trazido também pela letra de Fernando Brant e
fortalecido pela textura coral infantil (dos Canarinhos de Petrdpolis); uma linguagem tonal

associada a manifestacOes populares religiosas que compdem o grande leque cultural mineiro.

3.1.3 Centricidade

Centricidade diz respeito a um fendmeno fortemente presente nos universos modal e
tonal, em que a harmonia sugere um eixo, um centro gravitacional, representado por uma nota,
uma tonalidade que cumpre funcao de ténica, de relaxamento, resolucao.

Me pareceu valido, ao longo desta pesquisa, voltar parte da minha atencéo para a
relacdo do Clube da Esquina com aspectos que dizem respeito a centricidade. Em Clube da
Esquina 2 ha algumas cancdes que podem suscitar discussdes a respeito de ambiguidade,
fluidez e outras questdes referentes a ideia de centricidade.

Olho d’Agua, de Paulo Jobim e Ronaldo Bastos, por exemplo, apresenta detalhes em
sua construgdo que parecem apontar para um certo “jogo” com a ideia de centro tonal. De inicio,
na parte A, a can¢do apresenta uma vagueza harmonica e melddica no que se refere a percepcéo
clara de um centro, com a alternancia entre os acordes A(add9)/C# e C7M/E, em um movimento
paralelo de terca menor. Seu eixo parece apontar para o centro si a partir da entrada dos acordes
diminutos que atuam como dominantes da tonalidade; mesmo assim, nunca ocorre durante a

parte A a resolucdo para um acorde de Bm.
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FIGURA 24 — Paulo Jobim e Ronaldo Bastos. Olho d’Agua, segdo A. [00°247]
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A parte B estabelece com mais clareza o centro em si com atratividade voltada para

esta tonalidade e sua relativa maior, ré. Mas o jogo com a centricidade se evidencia a partir do

intermezzo, em que 0 mesmo motivo melddico do trecho vago da parte A é recontextualizado

com o centro em |4, em um intercdmbio modal entre mixolidio e dérico um tanto reminiscente

de uma linguagem impressionista, que, diga-se de passagem, € um aspecto também presente na

obra de Tom Jobim, pai do compositor.
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FIGURA 25 — Paulo Jobim e Ronaldo Bastos. Olho d’Agua, trecho do intermezzo. [02°21”]

Vale apontar que, mesmo com o centro desviado para la - o que é reforcado pela

presenca do baixo -, 0s acordes ainda tém muito em comum com os do inicio: onde soaria um
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A(add9)/C# na parte A soa um A7(13) no intermezzo, e onde soaria um C7M/E, soa um
Am7(9). Poucas diferencas ambientam e sugerem centros diferentes.

Paulo Jobim, entdo, emprega em Olho d’Agua dois centros distintos a um mesmo
motivo melddico: o primeiro, mesmo vago, pode ser entendido como si, e 0 segundo desvia o
polo para la. Este parece ser o exemplo mais forte de uma exploragdo mais consciente e
intencional de recursos associados a centro tonal, demonstrada pela sonoridade vaga e, em
alguma medida, talvez até um pouco ambigua do inicio*, dando margem para a utilizagio do
mesmo motivo melddico desse trecho em outro tom.

Um outro exemplo que apresenta aspectos que contribuem para a ambiguidade de
centro é a instrumental Toshiro, do baixista pernambucano Novelli. A introducéo, que envolve
sobreposicBes e alternancias entre triades de d6 maior e ré maior, deixa uma consideravel
margem de interpretacdo quanto a um determinado centro. Pessoalmente, percebo esse breve

trecho com centro em ré, mixolidio, mas essa sensacdo ndo se mantém com as alteracoes

seguintes.
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FIGURA 26 — Novelli. Toshiro, trecho da introdugéo [00°00”’]

A subsequente parte A da cangdo apresenta caracteristicas que tornam dificil a tarefa
de identificar com clareza um centro tonal. No plano melédico, se analisado isoladamente, a

melodia parece sugerir fortemente um ré mixolidio. No plano harménico, porém, parece haver

4 A vagueza do discurso musical da cancéo, vale ainda apontar, se articula com a vagueza do contetido poético
de Ronaldo Bastos, incerto, de discurso ambiguo, que chama por nomes de pessoas sumidas: “E ja passou, ndo
quer passar/ E ja choveu, ndo quer chegar/ E me lembrou qualquer lugar/ E me deixou, ndo sei que 1a// N&o quer
chegar e ja passou/ E quer ficar e nem ligou/ E me deixou qualquer lugar/ Desatinou, caiu no mar// Caiu no mar,/
Nena/ Pipo, cadé vocé?/ Dora, cadé vocé?/ Pablo, Lilia, cadé vocé? [...]”
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caracteristicas tonais com afinidades com a tonalidade de dé, com a progressdo C%(#11) - Am7
- DmM7 - G’4(9) - Em7 - Am7 se assemelhando e, consequentemente, de alguma forma sugerindo
o cliché tonal I - VIm7 - 1Im7 - V7 - lIm7 - VIm7.

17 Cg(:ll) Am7 Dm7 G7(9)sus
o) il p—  p—— o [y ——
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7 | ——
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FIGURA 27 — Novelli. Toshiro, trecho da se¢do A [00°20”]

Essa sobreposicdo inusitada resulta em uma proeminente sensacdo de vagueza e
ambiguidade. E como se os planos melddico e harmdnico atuassem em direcdes opostas, ou
muito distintas: enquanto o cliché tonal da harmonia parece puxar a sensacao para o do, a
reafirmacéo do fa sustenido da forma com que se da na melodia parece negar esse centro - um
cabo de guerra de percepc¢des, que poderia ser entendido até mesmo como politonal. Ainda, a
subsequente sucessdo cromatica de acordes de estruturas instaveis ndo parece contribuir para
qualquer elucidacdo quanto a essa questdo.

Mais para a frente, porém, nas partes B e C, a musica estabelece com bastante clareza
e sem muita margem para questionamentos um centro que, curiosamente, ndo é nenhum dos
dois que mencionei anteriormente: mi, mais especificamente, menor. Talvez a partir dai, pela
forca do contexto, as se¢fes A ganham mais um polo competindo pela sensacédo de centro, 0
mi, cujas notas no modo edlio coincidem com as do ré mixolidio, que a melodia do A parecia
sugerir. Ha que se refletir: apesar de o mi representar um possivel entendimento e eixo de
sensacéo, talvez ndo se desse tdo fortemente se ndo fosse pelo contexto geral da composigéo.

Outra cancdo que pode provocar uma sensacdo ambigua é Canoa, canoa,
particularmente a parte A. A intencdo de Nelson Angelo parece ser a do centro em sol, com
motivos mixolidios um tanto reminiscentes do blues na melodia, o que pode ser averiguado,
por exemplo, por seu arranjo da mesma can¢do no disco recente O pensador (Rocinante, 2019),
em que destaca essa centricidade nas linhas de sopros. Percebo, porém, um forte eixo de
atratividade no centro de si, dado por alguns fatores: a repeticdo da nota si na melodia; a
construcdo curiosa do acorde Bm7(9) com terca omitida (ou F#m/B), que, embora se insira em

sol lidio, parece mais provavel em um contexto de si menor; e, ainda, a construgdo da
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sobreposicdo de vozes arranjadas e cantadas por Milton, que enfatizam as notas si e fa
sustenido, primeiro e quinto graus de si, e terceiro e setimo graus de sol. Nesse entendimento
alternativo de uma centricidade em si, em vez de elementos mixolidios na melodia, prevalece
0 uso da escala de blues menor, além de alguns usos da escala alterada construida sobre o fa

sustenido, nos momentos em que soa 0 C7(#11), que agora teria fungdo dominante de sub5.
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FIGURA 28 — Nelson Angelo e Fernando Brant. Canoa, canoa, secao A; dois possiveis entendimentos de centro
tonal. [00°10]
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Embora a intencdo do centro em sol seja identificvel por algumas pistas, cabe indagar:
sera possivel que esse entendimento e sensacdo fossem diferentes entre outros musicos que
participaram da gravacdo? Milton, por exemplo, além da construcédo do arranjo vocal que sugere
o centro em si, como ja mencionado, também se utiliza, nesse mesmo arranjo e em improvisos
vocais presentes na musica, da escala de si pentatbnica menor, que, mesmo sendo bastante

empregada como uma possibilidade para improvisos em sol maior no universo do jazz, parece,
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no contexto modal de ares pré-tonais de Canoa, canoa, reforcar uma atratividade voltada para
0 centro de si, ainda mais com a presenca eventual da chamada blue note. No trecho seguinte
se V€ o intermezzo da cancdo, executado por Milton e em parte, aparentemente, improvisado;
neste caso, houve modulagdo para um tom acima, entdo em vez de se tratar da dicotomia G —

B, desta vez esta se transp0de para A — C#:
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FIGURA 29 — Nelson Angelo e Fernando Brant. Canoa, canoa, intermezzo executado por Milton Nascimento
(voz e violao em unissono). [01°49”]

Cabe observar que indicios de percepcdes de centro alternativas sobre cangbes do
repertorio do Clube da Esquina ndo se limitam a esse caso. Na gravacdo de Cadé? (Milton
Nascimento e Ruy Guerra) do disco Agua viva (Phillips, 1978), de Gal Costa, parece haver um
entendimento de centro em 14, sugeridos pelo baixo pedal e alteracbes na melodia executada
pela cantora, enquanto nas gravacfes de Milagre dos peixes (EMI-Odeon, 1973) e Milton
(A&M/Polygram, 1976) o centro sugerido, por elementos como linhas de baixo em pentatonica
menor e improvisos de piano elétrico, é mi.

Hé& ainda can¢des em que a percepcado de centro se desloca em um ritmo mais réapido,
mais constante. E o caso de Paix&o e fé, de Tavinho Moura e Fernando Brant, que, com forte
referéncia na linguagem tonal, apresenta varias modulagdes, com uma grande fluidez de
sensacéo de centro.

Me parece, porém, que essa fluidez de centricidade é levada mesmo a proporgdes
extremas na se¢do B de Tanto, de Beto Guedes e Ronaldo Bastos. Nesse trecho ocorre uma
sucessao de acordes contrastantes, de forma, porém, que ndo me parece ter tanta relacdo com o
procedimento do intercambio modal; em vez disso, o centro parece se deslocar constantemente

com as mudancas drésticas de acordes.
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FIGURA 30 — Beto Guedes e Ronaldo Bastos. Tanto, se¢do B. [01°017]

As mudancas de acordes, e, consequentemente, de sensacdo de centro, parecem ser
guiadas por notas comuns na melodia. A primeira possivel mudanca, de l& para sol, talvez se
dé devido a sensacdo residual do centro em sol da secdo anterior; em seguida, enquanto o
primeiro Cm7 ndo necessariamente caracteriza um novo centro, o subsequente Fm7 e a melodia
pentatdnica menor reposicionam essa percepcdo para o eixo em do. Entre os centros de la e sol
é enfatizada a nota si, e entre os centros de sol e dé a nota sol.

Sobre a centricidade nos exemplos analisados neste tdpico, pode-se fazer algumas
consideracBes. Acredito que se possa fazer uma distincdo entre situacdes em que se adota
determinados discursos musicais em que a sensacao de centro é, de fato secundaria, o que se
daria tanto na vagueza de Olho d’Agua, quanto na fluidez de Tanto, e outras situacdes em que
esse efeito se da por outras forcas, como na abordagem modal de Canoa, canoa, em que da-se
uma margem para outras interpretacbes de centro como consequéncia de exploracdes
harmonicas que, embora possivelmente claras no entendimento do compositor, geram novos

centros gravitacionais a ouvidos distintos com suas distintas musicalidades*.

3.1.4 Ritmo

Um aspecto que acompanha a musica do Clube da Esquina desde o inicio da carreira

de Milton sdo exploracdes de desconstrugdes ritmicas. O uso desse recurso pelo compositor se

4 Ha que se apontar para outras cangdes do Clube que, como consequéncia de uma abordagem modal, resultam
em harmonias passiveis de variados entendimentos. Cravo e canela (Clube da Esquina, EMI-Odeon, 1972), de
Milton e Ronaldo Bastos, num ciclo de trés acordes maiores (C - G - D) abre espaco para diferentes interpretagdes
a esse respeito, sem falar em Clube da Esquina n® 2 (Milton, L6 e Marcio Borges, Clube da Esquina, EMI-Odeon,
1972), que, embora ndo pareca gerar dividas quanto a uma centricidade caracterizada pelo modo maior diaténico
(ou jonico), ja foi analisada, no &mbito académico, em lidio (com centro no IV grau) e frigio (com centro no IlI
grau). Nunes (2005) também identificou esse aspecto em sua dissertacéo.
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estende desde o uso de formulas de compasso atipicas, como o 5 por 4 em Saidas e Bandeiras
(com Fernando Brant) e Conversando no bar (Saudade dos avides da Panair) (com Brant), até
as alternancias organicas de formulas em cancées como Ponta de Areia (com Brant) e Cio da
terra (com Chico Buarque) e as mais intrincadas de Rosa do ventre (com Brant) e Sunset
Marquis 333 - Los Angeles (com Brant), e ainda as complexas e caracteristicas polimetrias de
Pai Grande, Maria trés filhos (com Brant), Ao que vai nascer (com Brant), Escravos de jé (com
Brant), e as que unem essas desconstrugdes, como Os povos (com Marcio Borges).

Isso, por influéncia da figura de Milton ou néo, se faz perceptivelmente presente em
cancdes de outros compositores do Clube da Esquina. Nelson Angelo, por exemplo, apresenta
alternancias de formulas de compasso em cangdes como Comunhao e Pessoas*’; L6 Borges faz
0 mesmo em Aos bardes*, e também Beto Guedes, em parceria com Flavio Venturini,
Vermelho e Marcio Borges, no rock progressivo Belo Horror*®; as alternancias de formula
também sdo muito presentes nas cangdes de Tavinho Moura, como Cruzada®, em parceria com
Marcio Borges; Toninho Horta, além disso, adota as caracteristicas polimetrias presentes na
musica de Milton em Meu canario vizinho azul®?.

Essa busca por uma gquebra com padrdes no que se refere a ritmo, de algumas formas,
se faz presente também no repertoério de Clube da Esquina 2. Pode-se apontar, especificamente,
0s seguintes procedimentos:

3.1.4.1 Variacdo de formula de compasso

Variacdo de formula de compasso parece ser, dos procedimentos ritmicos analisados,
0 mais recorrente no disco, se fazendo presente em diferentes aplicacdes e com diferentes niveis
de desconstrucdo. Ha por exemplo, como um uso mais simples desse recurso, 0s eventuais
compassos que quebram com a formula predominante em determinados momentos; isso
acontece em duas cangdes de Nelson Angelo: Canoa, canoa (com Fernando Brant) e
Testamento (com Milton Nascimento).

Na primeira, a férmula de compasso se mantém consistentemente quaternaria, apenas
alternando para ternaria no ultimo compasso de cada ciclo das partes B, e na segunda, muito

similarmente, a formula predominante é ternaria, mudando para binaria no Gltimo compasso da

47 Ambas presentes no disco Nelson Angelo e Joyce (EMI-Odeon, 1972).

48 Lo Borges (EMI-Odeon, 1972).

49 Beto Guedes, Danilo Caymmi, Novelli, Toninho Horta (EMI-Odeon, 1973).
%0 Como vai minha aldeia (RCA Victor, 1978), de Tavinho Moura.

51 Beto Guedes, Danilo Caymmi, Novelli, Toninho Horta (EMI-Odeon, 1973).



82

introducdo e de cada parte B. Nestes casos, as mudancas de formula, que aparecem sempre com
um tempo a menos do que 0s compassos na formula predominante, ndo parecem constituir um
papel tdo grande na construcdo das cancgdes, atuando mais como breves quebras de

continuidade, elementos de surpresa.
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FIGURA 31 — mudancgas de fdrmula de compasso: se¢des B de Canoa, canoa (Nelson Angelo e Fernando Brant)
[01°10] e Testamento (Nelson Angelo e Milton Nascimento) [00°38”].

Vale apontar que Nelson Angelo, em entrevista ao programa Um café la em casa, de
Nelson Faria, d& a entender que esse tipo de escolha sonora se dava, por vezes,
inconscientemente, relatando que sé identificou a quebra de férmula em Testamento apés
chamarem sua atencéo a respeito (ANGELO, 2020)°2,

Em Ruas da cidade, de L6 e Marcio Borges, hd mudancas de compasso com um papel
similar, porém com uma aplicacdo mais complexa. Na cancéo, predomina o compasso binério
composto, com alternancias para compasso ternario composto (desta vez, a adicdo de um
tempo) situadas sempre em momentos de final de ciclo na forma, e associadas diretamente a

um riff, ou progressao, feita em varios momentos no acompanhamento da guitarra, como uma

52 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=78ku8We2jYk&t=866s>, aproximadamente aos 10°52”.
Acesso em: 17/06/2022.
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espécie de micro-intermezzo que ocorre entre uma parte e outra (entre intro e A, entre repeticoes
do A, entre Ae B, entre Be A).

O que faz desse caso um tanto mais complexo e, talvez, mais integral a construcao da
cancdo ndo é apenas o fato de ser um elemento mais recorrente do que nos exemplos anteriores,
mas também o fator curioso de, em suas ocorréncias, variar em duracdo, em ndmero de
compassos, conferindo uma sutil complexidade no que diz respeito a forma da cancéo.

A primeira mudanca de formula ocorre na introducdo da cancéo, que comeca com
quatro compassos em 6 por 8 (formula que predomina na cancdo), até a ocorréncia de dois
compassos de 9 por 8, apresentando a progressdao harmonica que sempre acompanha essas
alternancias de compasso — D(add4)/C - C(add4)/Bb - A’4(13) - G'4(13) — e que, nesse
momento, antecede a entrada da melodia, na voz de L& Borges. A mudanca para 9 por 8
seguinte, que ocorre no meio da primeira se¢do A, apresenta trés compassos, e a seguinte a essa,
que atua como uma transi¢do para a primeira se¢do B, apresenta um compasso em 9 por 8,

seguido de um em 6 por 8 com dois acordes diferentes em relacéo as progressdes anteriores.
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FIGURA 32: L6 Borges e Marcio Borges. Ruas da cidade, introdugéo, secdo A e inicio da secdo B; mudancas de
formula. [00°00”]

Essas insercBes entre ciclos melddicos e secdes, acompanhadas sempre desse riff e
harmonia caracteristicas e mudancas para a férmula ternaria composta, seguem variando ao
longo da musica, tendo diferencas entre a primeira, segunda e terceira apresentacdes da parte
A, bem como entre as apresentacdes do B, de forma que caberia, tendo em vista essas alteracdes,
descrever a cangdo com a seguinte estrutura formal: introducdo —-A-B-A’-B - A”-B’ -
coda, sendo que, essencialmente, fora aspectos relacionados a letra da cancdo, a unica distin¢éo
entre as partes A se d& por essas duragdes e diferentes aplicacdes do riff em questao.

Paixao e fé, de Tavinho Moura e Fernando Brant, talvez seja a cangdo mais complexa
do disco no que se refere as mudancas de formula de compasso. Mesmo havendo alguns trechos
longos sem mudangas, como a introducdo e a parte B predominantemente quaternarias, ha

trechos em que ocorre uma sucessao de compassos de diferentes formulas, de forma articulada
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com a construgdo do discurso melddico e harmonico; isso se da notadamente nos inicios das

partes A.
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FIGURA 33 — Tavinho Moura e Fernando Brant. Paixao e fé, se¢do A; mudangas de formula. [00°25”]

Acredito que, em Paixdo e fé, o papel das formulas de compasso esta a um passo ainda
além do que se viu em Ruas da cidade. Desta vez, parece mais dificil apontar para uma
determinada formula de compasso que prevaleca (apesar de haver predominancia de binario e
quaternério); ao inves disso, Tavinho parece buscar uma sonoridade de inconstancia no que se
refere ao compasso, que, alids, dialoga fortemente com um certo ar de inconstancia nos planos
harmonico e melddico, em que ocorrem sucessivas modulacdes.

Sobre as formulas irregulares, embora ndo sejam tdo caracteristicas das desconstrucdes
presentes, especificamente, no Clube da Esquina 2, é nitido, observando outros trabalhos da
discografia, que eram um elemento fortemente explorado por Milton e outros integrantes do
Clube. Essas explorac@es reforcam um ponto no que se refere a uma sonoridade construida em
alguma medida pelos integrantes do grupo (que, por outro lado, ndo se reduz a elas): uma
masica que se afasta de géneros definidos. Em um contexto em que comumente sdao compostos
sambas, choros, bossas, baides, xotes, ijexas, valsas, valsas-jazz, boleros, blues e baladas, o0 uso
de formulas de compasso alternativas, seja de forma continua ou alternada, automaticamente
tende a subverter essa premissa composicional. A quebra com essa premissa, de alguma forma,

se faz comunicada ainda no Clube da Esquina 2.
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3.1.4.2 Polimetria

Entendo aqui por polimetria um deslocamento meétrico em que algum elemento
musical delineia um ciclo de duracdo que ndo corresponde a formula de compasso da
composi¢do, mantendo, porém, o valor unitério da batida, sugerindo uma sobreposicdo de
compassos de diferentes duracoes e resultando em um efeito defasado entre duas partes, com
encontros e desencontros de tempos fortes. Milton Nascimento faz uso extenso desse recurso,
normalmente com arpejos de violdo em ciclos de 3 em canc¢des com formula de compasso
binaria ou quaternaria; alguns exemplos sdo Pai Grande®3, Maria trés filhos®* (com Fernando
Brant) e Escravos de J6 (com Fernando Brant).

No Clube da Esquina 2, a polimetria aparece em uma cancdo de Milton, e
possivelmente a mais ritmicamente complexa do disco: O que foi feito de vera (devera), feita
em parceria com Brant e Borges. Essa can¢do, além do fator polimétrico, apresenta intervencdes
com formulas de compasso alternativas, ocorrendo inclusive, nos trechos polimétricos, algo
que sugere a sobreposicao desses dois procedimentos. Essa sobreposicdo de desconstrucdes,
aliada a articulacdo da polimetria com a harmonia, resulta em um trecho um tanto ritmicamente
desorientador.

A sugestdo de sobreposicdo se da pela melodia, visto que 0 acompanhamento no violdo
e, mais tarde, outros instrumentos, se desloca da sensacéo de pulso, em ciclos que ndo condizem
com 0 compasso, ou seja, polimetricamente. A melodia parece sugerir dois momentos em que
0S compassos pares sao interpolados por compassos ternarios. Sendo duas as interferéncias
ternarias, isso significa que, ao fim do ciclo, o namero de tempos percorridos se mantém par,
sendo possivel contar o trecho inteiro em 2 por 4, mas essa contagem ndo parece condizer com

o discurso melédico.

%3 Milton Nascimento (EMI-Odeon, 1969) e/ou Milton (EMI-Odeon, 1970).
5 Milton (EMI-Odeon, 1970).
55 Milagre dos peixes (EMI-Odeon, 1973).
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FIGURA 34 — Milton Nascimento, Fernando Brant e Mércio Borges. O que foi feito deverd/O que foi de Vera,
secdo A; sobreposicdo de polimetria ¢ mudangas de formula. [00°317]

Esse trecho pode ser relacionado com um aspecto que abordarei mais a frente, que diz
respeito a uma ambiguidade métrica (que ndo deixa de se relacionar com uma ambiguidade, em
geral, estética, explorada em muitos parametros pelos artistas do Clube da Esquina e
especialmente presente no disco aqui analisado). Milton, aqui, parece explorar um ritmo
desorientador, dificil de entender, embora naturalizado pela interpretacdo dos musicos

envolvidos na gravacao.

3.1.4.3 Mudanga de subdivisdo ritmica

Esse procedimento ocorre em uma cancao especifica: Maria Maria, de Milton e Brant.
Na cang¢do predomina um compasso quaternario com sensacao de swing, ou shuffle feel, em
uma “levada” ja usada antes em Nada sera como antes, por exemplo, de Milton e Ronaldo
Bastos, sendo muito reminiscente do rock e, especificamente, dos Beatles, presente em cancdes
como Getting better®®, Penny Lane e Your mother should know®’,

Tendo intencdo de swing, é subentendida, ao longo da maior parte da masica, uma
subdivisdo tercinada do tempo, sugerindo trés colcheias em tercina a cada tempo. Ocorre,
porém, perto do fim da cangdo, uma troca para uma levada de rock subdividida em quatro
semicolcheias, talvez mais reminiscente do funk. Essa alternancia de subdivisdo segue se

repetindo em curtos periodos no vocalize final da cancéo.

56 Sat. Pepper’s Lonely Hearts Club Band (Parlophone, 1967).
57 Ambas presentes no aloum Magical Mystery Tour (Parlophone, 1967).
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FIGURA 35 — Milton Nascimento e Fernando Brant. Maria Maria, coda. [02°28”]

Esse efeito ja se fizera presente na, jA mencionada, Nada sera como antes, do Clube
da Esquina (EMI-Odeon, 1972), em que ha um intermezzo que assume uma subdivisdo de
quatro semicolcheias (quebrando com o swing feel), além de quebras de formula de compasso
[01°397]%8. Pode-se associar esse trecho ainda as “brincadeiras” com mudangas de groove, ou
levada, presentes em algumas cangbes anteriores, como Fé cega, faca amolada (Milton e
Ronaldo Bastos, Minas, EMI-Odeon, 1975) e Rac¢a (Milton e Fernando Brant, A&M/Polygram,
Milton, 1976), além da exploracdo de determinadas subdivisdes, como nas gravacdes do Clube
de cancdes em levada de bossa, em que normalmente se fazem presentes acentuacfes de
duracdo inferior a da subdivisdo béasica da estrutura do samba (e consequentemente da bossa);
isso ocorre, por exemplo em A felicidade (Tom Jobim e Vinicius de Moraes, Milton, EMI-
Odeon, 1970), Beijo partido (Toninho Horta, Minas, 1975) e O que serad? (a flor da pele) (Chico
Buarque, Geraes, EMI-Odeon, 1976), além de Mistérios (Joyce e Mauricio Maestro), presente

no Clube da Esquina 2.

3.1.4.4 Ambiguidade métrica

%8 Alias, ha que se apontar uma relagdo entre as duas cancdes. O emblematico intermezzo de Maria Maria, que
poderia ser visto até como uma se¢do B, foi registrado, pela primeira vez, como uma introducgdo alternativa de
Nada serd como antes, no disco Milagre dos peixes ao vivo (EMI-Odeon, 1974). Isso é um dos varios elementos
intertextuais presentes no Clube da Esquina 2, e aponta para certas caracteristicas procedimentais no que se refere
a composicdo e manejo do material composicional.
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Ha ainda um fendmeno peculiar presente em pequena medida no disco que gera
duvidas no que se refere a sua designacdo como um procedimento, algo intencional. Parece
haver, particularmente nas can¢fes de Milton, uma busca por uma incerteza, uma ambiguidade,
no que se refere a sensacdo de compasso. Isso pode ser exemplificado pelo exemplo ja
mencionado, O que foi feito de vera (deverd), em que as desconstrugcdes e a soltura do
acompanhamento, com sua polimetria, sdo tdo proeminentes, que parecem provocar uma
desorientacdo no que se refere a percepc¢éo de pulso, de compasso.

Normalmente isso se da de forma atrelada a execucédo do violdo de Milton, e parece
atuar em diferentes niveis. Em E dai, parceria de Milton com Ruy Guerra, por exemplo, ha um
unico momento em que, na execucdo do violdo, a nota do baixo é executada, em vez de na
cabeca do compasso, como nas vezes anteriores, com um tempo de atraso, podendo provocar
(como foi 0 meu caso) uma breve desorientacao de percepcdo de tempo forte, ainda mais com

0 canto solto e livre de Milton nessa musica.
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FIGURA 36 — Milton Nascimento e Ruy Guerra. E dai? (A queda), inicio da se¢do B. [00°48”]

Esse primeiro exemplo pode muito bem ter sido, ou ndo, um pequeno deslize na
execuc¢do, mas indica, de uma forma ou outra, uma boa consciéncia de pulso da parte de Milton
(j& evidente pelas polimetrias empregadas desde os anos 1960) e um desprendimento em relagdo
a necessidade de garantir ao ouvinte uma sensacao clara de compasso, por, deslize ou ndo, isso
ter sido incorporado ao resultado final do fonograma.

Esse efeito ritmicamente desorientador € mais proeminente ainda em Cangdo amiga,
em que sincopes inesperadas no violdo e deslocamentos métricos da melodia dao, por vezes, a

falsa impressdo de haver na masica mudanca de formula de compasso. Esta cancéo de Milton
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foi feita sobre poema de Carlos Drummond de Andrade, e, acredito que por esse motivo,
apresenta certas particularidades no que se refere a construcdo da melodia e seu encaixe com a
letra.

Aponto para uma frase especifica que, por algum motivo, levando-se em consideracéo
outros momentos da cangdo e aspectos referentes a prosddia, parece estar deslocada, adiantada
por um tempo, 0 que, em integracdo com a interpretacao incerta do acompanhamento no violao,
com algumas sincopes inusuais, contribui para uma sensacdo de desorientacdo ritmica na
musica. E a frase melddica correspondente ao verso “E tornei outras mais belas” (A’), que, se
comparada & melodia do intermezzo e coda, por exemplo, parece estar deslocada por um tempo;
isso se evidencia pelo movimento melddico caracteristico — sétimo grau - primeiro grau. Além
disso, pode-se considerar uma construcdo inusitada no que se refere a prosodia, com a silaba
fraca “-las” de “belas” caindo no 1, tempo forte do compasso. Esses deslocamentos podem ser

percebidos de diversas formas entre as melodias similares das se¢des A, A’ e intermezzo/coda:
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FIGURA 38 — deslocamentos métricos da melodia em trechos de Canc¢é@o amiga (Milton Nascimento e Carlos
Drummond de Andrade). [00°29”] [01°06”] [01°25™]

Essas variacOes também parecem se dar, em parte, em funcdo do processo
composicional da cancao, em que a elaboracéo da melodia sucedeu a da letra. Milton parece ter
elaborado uma espécie de esqueleto melédico (do qual a melodia no intermezzo mais se
aproximaria), adaptando-o conforme as exigéncias métricas de cada trecho do poema, dando-
se, porém, uma liberdade exploratdria de possibilidades ritmicas e desconstrugdes nesse

sentido. Essa cancdo, de uma forma diferente das intrincadas constru¢Ges polimétricas de
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Milton, demonstra a fluidez com que ele por vezes se propde a lidar com compassos fixos,
teoricamente simples.

O fendmeno que considero mais intrigante nesse quesito, porém, é o caso de A sede
do peixe, em que, acredito, pode haver duas interpretacdes plausiveis no que se refere a sensacao
do pulso forte, do primeiro tempo do compasso. Esse fendmeno ambiguo esta atrelado a linha
de baixo constante na parte A da can¢do, um movimento em seminima de quinto para primeiro
grau, repetido, como um pedal. A davida reside nas possiveis interpretacdes a respeito das
posicBes dessas notas no compasso, havendo, em uma possibilidade, uma anacruse de um
tempo onde se encaixaria a primeira nota, para a segunda cair no tempo forte, e, em outra, a
auséncia dessa anacruse, com a primeira nota caindo no primeiro tempo e a segunda no

segundo.
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Entendimento métrico alternativo

FIGURA 39 — duas interpretacdes possiveis da posi¢do métrica de A sede do peixe (Milton Nascimento e Marcio
Borges) [00°00”]. Acima, escrito conforme a transcri¢do presente no songbook de Milton Nascimento (LOPES,
2017, p. 48); abaixo, 0 entendimento métrico alternativo que proponho. A distingdo se faz mais perceptivel nas

linhas de baixo®.

No caso de haver anacruse (que é a forma como foi transcrita a cancdo por Wilson
Lopes [2017, p. 48] no songbook oficial de Milton), hd também um compasso ternario em cada
transicdo da parte A para 0 B, e um quinario na volta para o A. No caso da auséncia dessa
anacruse, a can¢do segue quaternaria o tempo todo.

Acho plausivel considerar a possibilidade de Milton ter composto com a sensacédo da
primeira nota do baixo no primeiro tempo, e, ainda, de eventualmente os membros da banda
ndo terem compreendido a sensacgdo de tempo forte da mesma forma, tendo que pensar em um

compasso ternario nas transigdes, como um “ajuste”, para coincidirem com o tempo do

5 E importante frisar que, diferentemente de Lopes (2017, p. 48), na minha transcric&o optei pelo descompromisso
com uma escrita que busque uma representacéo precisa no que diz respeito a posicdo das notas da melodia nos
compassos, entendendo que ha uma grande liberdade interpretativa no canto de Milton, e que a forma de
transcricdo que escolhi se faz suficiente para os aspectos que me proponho a descrever. Assim, ha uma clara
diferenca entre as duas transcri¢cdes no que diz respeito ao ritmo da melodia.
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compositor. Impossivel afirmar com certeza esse tipo de conjectura com base nas informagoes,
mas h& que se reconhecer esse aspecto ambiguo no ritmo da cancdo e como ele parece ter
relagdo com uma busca por desconstrucdes ritmicas por parte do compositor.

Os exemplos discutidos neste topico apontam para uma tendéncia do Clube da Esquina
a sonoridades que, em alguma medida, desafiam a escuta, bem como uma possivel busca pela
ambiguidade, por algo que ndo se faga compreender facilmente e que se afirme esteticamente
independentemente dessa compreenséo, dessa definicio®. Ha que se tragar uma relagio com
ambiguidades harmonicas, referentes a percepcdo de centro, ja observadas aqui, além do
aspecto ja discutido em alguns &mbitos de uma tendéncia poética que se enquadra,

similarmente, em uma estética ambigua nas letras do Clube.

3.2 ASPECTOS SECUNDARIOS

Neste topico, me propus a analisar alguns aspectos que me pareceram relevantes no
que se refere a interpretacdo e processos perceptiveis, vinculados a producdo em ambiente de
estadio, que a gravacdo do Clube da Esquina 2 envolveu. Com essas buscas em mente, 0
material sonoro, aliado a algumas informac6es sobre o disco, pode oferecer pistas quanto a
alguns valores e funcionamentos internos ao contexto do Clube da Esquina.

Os aspectos que observei aqui dialogam, em alguma medida, com o nivel secundario
descrito por Molina (2017). Ha que se observar, porém, que, neste tdpico, a correspondéncia
com a teoria e abordagem trazidas por Molina ndo é exata, tratando-se, em vez disso, de um
diadlogo com suas reflexdes, que resultou na ado¢do da terminologia em questdo (que alude ao
“nivel secundario”) na categorizacdo dos aspectos aqui examinados. Assim, as reflexdes que
aqui desenvolvi se inserem em um campo e se guiam por métodos distintos do da andlise de
“sonoridade” apresentado pelo autor, tomando, porém, como aspecto essencial da analise em
masica popular, a influéncia que o processo colaborativo de constru¢do no ambiente de estidio
exerce no resultado final do fonograma (caracteristica que é particularmente proeminente na
producdo do Clube da Esquina).

Desta forma, neste tdpico, alio uma observacdo de aspectos interpretativos, timbricos

e de arranjo (e, consequentemente, de textura) a fatores processuais da composicdo e da

60 Cabe apontar que esse tipo de exploracdo de ambiguidades métricas ja se fizera presente no contexto da MPB,
por exemplo, no trabalho de Gilberto Gil, notadamente no disco Expresso 2222 (Phillips, 1972), bem como na
curiosa interpretacdo de Caetano Veloso da cancdo Na asa do vento (Jodo do Vale e Luiz Vieira), gravada em seu
disco Joia (Polygram, 1975).
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producdo fonogréafica, em analises que dialogam com o que Molina (2017), descreve como

“nivel secundario”.

3.2.1 Interpretacao vocal

A respeito da interpretacdo vocal, sendo representada no disco principalmente pela
figura de Milton Nascimento, ha caracteristicas que se destacam. Em primeiro lugar, seu canto
é perceptivelmente ritmicamente muito solto e, por este motivo, muito dificil de ser transcrito
fielmente (o que me parece que também poderia ser uma abordagem equivocada), outro fator
séo pontuais e sutis alteragcbes na melodia, normalmente na forma de pequenas ornamentagdes
descendentes ao fim de algumas frases, caracteristicas do cantor.

Pode-se observar uma espécie de planejamento interpretativo conforme a forma e o
arranjo da masica. Por exemplo, em Nascente, na primeira exposi¢do da melodia, Milton canta
de forma ritmicamente muito solta e com algumas de suas sutis ornamentaces, talvez por saber
gue, na segunda exposi¢do, em que ocorre a abertura de voz em duo com o compositor, Flavio
Venturini, ndo é possivel esse tipo de liberdade interpretativa. Algo oposto, porém, ocorre em
cancGes como Credo e Casamiento de negros, em que, apos interpretacfes mais contidas
ritmicamente, as reexposicc¢oes viram espaco para divisdes mais ousadas, com notas alongadas
e passeios fluidos da voz sobre o tempo marcado.

Em Olho d’Agua, Milton opta por desconstruir fortemente, na sua interpretagdo, o
ritmo da canc¢do, fugindo da ritmica mais dura da composicéao original de Paulo Jobim (Valse,
presente no album Urubu, de Tom Jobim; Warner Music, 1975), instrumental, e valorizando
mais os versos de Ronaldo Bastos. Os pares de notas, separados por pausas de seminima na
concepcao original do autor, se véem mais préximos, com a pausa suprimida ou disfarcada na
interpretacdo livre de Milton. A interpretacdo, ja naturalmente fluida, de Milton, parece sugerir
um ritmo diferente da melodia, um em que haveria uma sucessao de seminimas, sem pausa;
essas seminimas sucessivas possivelmente imaginadas, porém, sdo interpretadas fluidamente,
se alongando para além dos limites de seus respectivos compassos.

Dos elementos que Nunes (2015, p. 38-39) brevemente elenca sobre esse disco em
especifico estdo uma sonoridade metalizada no registro modal em E dai? e Testamento, e uma
grande presenca de canc¢des que comegam no registro agudo - Credo, Canc¢éo amiga, Misterios,

Dona Olimpia, Tanto, Léo, Meu menino e Que bom, amigo.
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Poderia-se atribuir ainda, a voz e interpretacdo caracteristicas de Milton, um aspecto
amalgamador, sendo um dos fatores que conferem uma maior unidade ao repertdrio,

aproximando as caracteristicas contrastantes dos compositores diversos do disco.

3.2.2 Analise das construcdes violonisticas e pianisticas como recurso composicional

Com aanalise e transcricao do repertdrio do Clube da Esquina 2, me pareceu relevante
um mergulho, em certa medida, sobre as construcdes violonisticas e/ou pianisticas presentes
nas cangdes, partindo do entendimento de que esses instrumentos, em determinadas situagoes,
servem de ferramenta composicional, sendo perceptivel a sua importancia na construcdo de
certas cancbes. Acredito que cabe, assim, tentar observar formas como as concep¢oes
violonisticas e pianisticas se traduzem nos arranjos.

Cabe observar que constatacGes associadas a essa suscitaram buscas para aléem do
material sonoro encontrado exclusivamente no disco Clube da Esquina 2. Comumente o violdo
ocupa um lugar discreto na mixagem dos fonogramas, por vezes por ter um volume baixo no
conjunto, ou entdo por se misturar a outros instrumentos harménicos — bandolins, charangos,
pianos, 6rgdos ou mesmo segundos violBes, executados por masicos que nao os autores da
concepgdo violonistica original -, também cumprindo, por vezes, um papel mais percussivo,
como descrito por Vilela (2010), o que confunde a escuta precisa dos voicings; desta forma, foi
necessario, por vezes, procurar fontes em que a concepc¢ao violonistica se mostrasse a0 mesmo
tempo com clareza e com aparente fidelidade ao que esta presente no album de 1978.

Sobre o violdo, um aspecto perceptivel na grande maioria das can¢des € que ha, nos
voicings formados na mao esquerda, um fator aparentemente determinante na construcdo das
musicas, tendo um papel talvez maior que o comum no todo das cancdes, pelo menos
considerando o contexto da MPB, em que, muitas vezes, costumam valer mais a melodia e as
funcdes harmonicas. Isso é sugerido por elementos como acordes de dificil cifragem, como se
vé em Testamento e Canoa, canoa, construcdes de voicings especificos, com um valor timbrico
subentendido, como em Dona Olimpia, Meu menino e Toshiro, ou entdo pelo uso de afinaces
alternativas, como € perceptivel em Ruas da cidade. A execu¢do na mao direita, porém,
costuma ser, aparentemente, mais livre, sem muita predeterminacao no que se refere a execucao
ritmica dos acordes ou a ordem das notas nos dedilhados.

O viol&o, como instrumento referencial para a maioria das composic¢des, acaba muitas
vezes atuando como uma espécie de esqueleto, a partir do qual os arranjos, e a distribuicdo de

determinados elementos para 0s outros instrumentos, se formam. Isso pode se dar, porém, de
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formas distintas; pode-se perceber, por exemplo, como, em Ruas da cidade, de L6 e Marcio
Borges, o borddo do violdo nem sempre dita 0 baixo; observei, indo mais a fundo, que essa
caracteristica ndo € estranha as cancdes de L6 Borges, que por vezes explora voicings graves
no instrumento, em uma sonoridade mais saturada.

No que se refere as abordagens pianisticas, destacam-se as composi¢des de Milton
Nascimento, cujas exploragdes no instrumento sdo bastante caracteristicas. Nessas
composicdes é notavel uma liberdade na elaboracdo de linhas de baixo, que passeiam sobre 0s
acordes da mao direita; essa caracteristica, além de ser perceptivel em Léo e Que bom, amigo,
contidas no disco, também esté presente, de diferentes formas, em can¢des anteriores, como

Cais®, Pablo®?, Ponta de areia e Idolatrada®®.

3.2.3 O valor do timbre

H& algumas consideracBes a respeito do papel timbrico que a harmonia,
particularmente atrelada ao viol&o, por vezes emprega na estética do Clube. Um exemplo que
me parece ilustrar efetivamente esse papel € o de um procedimento feito em Dona Olimpia, de
Toninho Horta e Ronaldo Bastos.

Originalmente, a cancdo parece ter sido composta em mi menor, cOmo sugere a
gravacdo de Toninho em seu disco, Terra dos passaros (EMI-Odeon, 1979); no Clube da
Esquina 2, é provavel que, para viabilizar a sequéncia de modula¢des do arranjo, a musica tenha
sido transposta e adaptada para ré menor, para, apos dois As, modular para o original, mi menor.
E nesse processo de adaptaco que ocorre um fendmeno intrigante; em mi menor, ha uma trecho
com a progressdo de acordes Am7 - Am6 - Ab7alt - GTM(#11) - G%, sendo que o primeiro dos
acordes de sol (blll graus), com décima primeira aumentada proveniente do mi dérico, ndo é
tocado com cordas soltas, e 0 segundo, com sexta e nona, apresenta cordas soltas, notadamente
as agudas, de mi e si. Na adaptacdo para ré, onde soaria o blll com décima primeira, soa um
blll com outra estrutura - F7M(*%) -, quartal e, igualmente, sem cordas soltas, para em seguida,
no lugar do segundo acorde, soar um F7M(#11), construido com a presenca das mesmas cordas

soltas, mi e si; ou seja, funcionalmente, ocorre basicamente o inverso da harmonia original.

61 Milton Nascimento e Ronaldo Bastos, Clube da Esquina (EMI-Odeon, 1972).
62 Milton Nascimento e Ronaldo Bastos, Milagre dos peixes (EMI-Odeon, 1973).
83 Ambas parcerias de Milton Nascimento com Fernando Brant, presentes no disco Minas (EMI-Odeon, 1975).
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FIGURA 40 — rearmonizagdo de Dona Olimpia (Toninho Horta e Ronaldo Bastos) em que se prioriza aspectos
timbricos em relagdo aos funcionais. [00°32”]

Essa adaptacdo, curiosamente feita por Toninho Horta, cuja complexidade e dominio

harménicos costumam ser reverenciados, aponta, nessa situacdo especifica, para uma

priorizacdo do aspecto timbrico sobre a harmonia. Mais importante do que preservar a ordem

harmonica “acorde com décima primeira aumentada, do dérico - acorde sem decima primeira

aumentada”, € preservar a ordem timbrica “acorde sem corda solta - acorde com corda solta”,

visto que a presenga de cordas soltas confere um timbre distinto e caracteristico.
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De forma condizente com este exemplo, acredito que existem acordes empregados
pelo Clube com determinadas caracteristicas que dizem mais respeito a timbre e a ordenacao
especifica de vozes do que a harmonia em si. Um bom exemplo é um acorde com voicing
especifico amplamente atribuido a sonoridade do Clube da Esquina: o0 X7M(9) com baixo na
terca utilizado em cangbes como Tudo que vocé podia ser, de L6 e Marcio Borges, e Beijo
partido, de Toninho Horta.%*

No Clube da Esquina 2 transparecem escolhas similares, como acordes de sétima
menor com terca e quarta, normalmente acordes de fa sustenido, com funcgéo de 117, presentes
em Dona Olimpia, Meu menino e Toshiro. Esses acordes podem ser vistos em cangdes
anteriores, como Toda essa agua, de L6 Borges (L6 Borges, EMI-Odeon, 1972), e Gosto de
fruta, de Nelson Angelo (Nelson Angelo & Joyce, EMI-Odeon, 1972), e a quarta normalmente
parece ter papel timbrico, de adorno, com a terca predominando funcionalmente.

Talvez caiba uma associacgdo das construgdes harmonicas que envolvem cordas soltas
no violdo, aspecto bastante presente entre as composi¢cdes do Clube da Esquina, a
particularidades da viola caipira, cujas afinacdes costumam privilegiar sonoridades, em algum

nivel, similares.

3.2.4 Aspectos de gravagdo e produgdo fonografica

Um aspecto que merece atengao diz respeito aos processos que se ddo no ambiente do
estadio, desde a dinamica de ensaio e gravagdo até as etapas de edicdo, mixagem e
masterizacao, envolvendo a interacdo desses artistas, técnicos e produtores com o0s
equipamentos disponiveis a época.

Em breve entrevista concedida para esta pesquisa®, o compositor Nelson Angelo
(2022) respondeu, sobre a dindmica de gravagdo: “As bases sempre juntos; criacdo coletiva.
Alguma percussao, solos e orquestras em odb [overdub]. Arranjos de varios arranjadores”. Ou
seja, os instrumentos que compunham as bases - normalmente, violdes, piano, baixo, bateria,
percussdo, e, por vezes, outros possiveis instrumentos - eram gravados simultaneamente, em

um processo de “criagdo coletiva”, no que diz respeito, pelo menos, ao arranjo de base. As

8 Um resquicio curioso que sugere que o acorde em questdo, na sua forma e disposicéo especificas, era um recurso
popular entre os compositores do Clube é algo que identifiquei em Ruas da cidade, de L6 e Marcio Borges. Dentre
os acordes presentes na cangdo, ha aqueles resultantes da aplicagdo da férma do X7M(9) com baixo na terca sobre
a afinacdo alternativa utilizada na misica (corda 14 afinada um tom abaixo). O resultado sonoro é outro acorde,
naturalmente, mas é, no minimo, curiosa a presenca dessa forma de um acorde téo caracteristico da musicalidade
do Clube da Esquina.

% Via Whatsapp, 15/05/2022.
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vozes solo, orquestras, e certos detalhes percussivos eram os elementos que normalmente
seriam gravados em overdub, ou seja, por sobre a base, pré-gravada. Ha que se identificar outros
possiveis elementos gravados em overdub, perceptiveis auditivamente no disco, como as
sobreposi¢des vocais realizadas por Milton, em cangdes como E dai? e Canoa, canoa, € as
sobreposigdes de pianos - percebe-se a presenca simultdnea de dois pianos em
complementaridade em certas passagens - em Léo e Que bom, amigo (executados por Milton)®®,
e A sede do peixe (executados por Wagner Tiso). Esses elementos (especialmente a
sobreposi¢do de vozes), por sinal, parecem ser uma das maiores novidades no que diz respeito
as exploragdes musicais de recursos fonograficos no Clube da Esquina 2, sendo que muitas
possiblidades ja haviam sido exploradas nesse sentido nos discos anteriores associados ao
Clube da Esquina, notadamente Minas (EMI-Odeon, 1975), com, por exemplo, a emblematica
recorréncia do coro infantil cantando Paula e Bebeto ao longo do disco.

Em depoimento ao Museu do Clube da Esquina, Novelli (2004, n.p) menciona que ndo
havia ensaio antes do momento da gravagdo, fator comumente descrito a respeito de albuns
anteriores do Clube, notadamente o Clube da Esquina (EMI-Odeon, 1972), que, ao que parece,
também se fez presente no Clube da Esquina 2, aliado a fatores especialmente imprevisiveis,

de participagdes ndo planejadas:

Salvador Dali seria considerado assim um aprendiz de feiticeiro
[comparado ao] surreal que acontecia. Aquela coisa era uma coisa, um movimento.
Beto Guedes mordendo o cabelo, passando gente. Ai, chegavam as mogas que
acabavam também gravando no coro. As namoradas, as esposas, coisa e tal. E que
sabia, se 0, que estava acontecendo ali no estiidio uma coisa. Todo mundo queria era
participar. As vezes tinha gente de cinema, terminava todo mundo cantando. Gente de
teatro aparecia, gente de tudo, literatos, era uma confusdo danada. E nada ensaiado,
nada pré-estabelecido.®’

Sobre os equipamentos aos quais tinham acesso, Nelson Angelo (2022) também
descreveu: “Basicamente 24 canais, aquelas mesas que tinham um pré[-amplificador] Neve
para cada canal. [...], gravagdo analdgica, com recursos de ponta da época”. Desta forma, os
recursos, a época da gravagdo do Clube da Esquina 2, eram, aparentemente, de qualidade alta

0 u Xto, u : A u uca
ara os padroes naquele contexto, o que também aponta para o carater de “superproducio”

® Na ficha técnica dessas duas cangdes consta o crédito de “pianos [no plural] e voz” atribuido a Milton
Nascimento, 0 que corrobora essa percepcdo e aponta para ao menos dois momentos distintos de overdubbing: a
gravacéo sobreposta do segundo piano e da voz.

67 Trecho da entrevista de Novelli concedida ao Museu do Clube da Esquina, publicada em 5/11/2004, e atualmente
presente no site do Museu da Pessoa. Disponivel em:
<https://acervo.museudapessoa.org/pt/conteudo/historia/novelli-vague-45532> Acesso em: 19/06/2022.
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desse disco, e do status atingido por Milton Nascimento naquele momento.

Sobre a producao fonografica do Clube da Esquina 2, uma figura que merece um olhar
dedicado ¢ Nivaldo Duarte. Tendo atuado anteriormente como técnico de gravagao,
notadamente no Clube da Esquina (EMI-Odeon, 1972), Nivaldo Duarte ineditamente assumiu,
no Clube da Esquina 2, a responsabilidade pela mixagem. Duarte também concedeu
depoimento ao Museu do Clube da Esquina, em um relato que evidencia o papel artistico e
musical que, como mixador, € mesmo como técnico, anteriormente, exerceu. Um dos relatos
simbolicos que apontam para esse aspecto € a sua influéncia na sonoridade final da cangao San
Vicente (Milton Nascimento e Fernando Brant), do Clube da Esquina (EMI-Odeon, 1972),

agregando um elemento emblematico ao fonograma:

“San Vicente” o Milton gravou, ndo posso te garantir isso, mas tenho quase certeza
que ele gravou sozinho, no violdo. Ele fez naquele violdo torto dele e pos voz e depois
o Wagner Tiso comecou a colocar os instrumentos, parece um 6rgdo, a musica
comega, vai crescendo e a parte de percussdo, todo mundo tocava uma coisa: “Quem
¢ o percussionista?”. “Todo mundo”, cada um tocava um negocio ¢ a musica vai tam,
tam, tam, vai naquele crescente. [...] Quando gravou essa musica San Vicente, eu falei
com o Wagner, eu disse: “Wagner, isso ai, San Vicente, sei 14 por que, bota um sino
ai”. E por sorte tinha um sino, porque a catedral, nas duas notas, no tom da musica, e
o Nelsinho que era o diretor musical da Odeon, ele tinha alugado na Nacional, tinha
pegado emprestado esses dois carrilhGes e estavam la. Eu fui 14, peguei, ai o Wagner:
“Vamos botar esse sino”’, botamos blém, blém. Termina com o sino Essa idéia do sino
foi sugestdo aqui do intrometido. (DUARTE, 2007, n.p.)%®

Duarte também descreve uma caracteristica participativa dos membros do Clube da
Esquina que se dava em um momento distinto do da criagdo coletiva de arranjos, estendendo-
se ao tratamento posterior do material gravado, mais especificamente, a mixagem. Nesse trecho
fica sugerido o envolvimento de alguns dos membros do Clube, que, a contragosto do mixador
(cuja autonomia no processo também fica evidenciada no relato), interferiam durante a

mixagem:

Na verdade, uma passagem interessante que eu acho, do Clube da Esquina, ndo foi no
primeiro disco, foi no segundo [Clube da Esquina 2] porque, o que eu mixei — 0
primeiro eu gravei, o segundo eu mixei — eu ficava na mixagem com o Bituca e todo
o pessoal que fazia parte da gravagao ali dentro da cabine. Comegava assim: “Ah, eu
quero...” “Posso levantar um pouquinho a guitarra aqui?”. “Pode”. Ai chegava o
Nelson Angelo: “Posso levantar um pouquinho aqui?”, e cada um, o Beto, cada um
levantando um pouquinho. O Novelli levantava o baixo e por af afora. De repente, a
voz do Milton desaparecia, mas vocé é musico, vocé sabe disso, musico — eu sempre
falo isso pro pessoal — tem que ter cuidado com o maestro na mixagem porque o
maestro nio costuma valorizar muito a voz do intérprete.[...] Daqui a pouco a voz do
Milton ia 14 embaixo, ndo se ouvia: “Agora sim”, eu falava: “Cadé sua voz, Milton?”.

% Trecho do depoimento concedido por Nivaldo Duarte ao Museu do Clube da Esquina, publicado em 25/09/2007
Disponivel em: <https://acervo.museudapessoa.org/pt/conteudo/historia/-45772> Acesso em: 19/06/2022.
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“E mesmo Olha s6”, expulsava todo mundo, botava todo mundo pra fora do estidio e
trancava a porta. Comecava do zero. Comegava eu 14 e ele ali do lado, ele também
ndo era pentelho, ndo. [...] ai a porta abria, aparecia a cara de um [...] depois aparecia
o Beto, aparecia um... a porta fazia nhéé e entrava um, depois entrava o outro, meia
hora depois todos eles 1a: “D4 pra levantar?”. (RISOS). Todo dia de mixagem
acontecia isso, mas chegava uma hora que saia a miisica. (DUARTE, 2007, n.p.)

Esse relato também aponta para a necessidade de cumprir com um padrao estabelecido
no mercado fonografico, em que a voz do intérprete precisa se situar em uma posi¢do de
destaque. E evidente o papel de Nivaldo Duarte, que, com sua propria sensibilidade auditiva (e
musical), se assegura de que o fonograma esteja em conformidade com um determinado padrao
de qualidade.

Por fim, ainda sobre elementos percebidos nesse campo, cabe apontar para um detalhe
técnico a respeito do Clube da Esquina 2, que € o fato de a maioria dos fonogramas do disco
soarem com a afina¢do mais alta, no que se aproxima de um semitom acima do original (o que
pode ser constatado, entre outros indicios, por propriedades de estruturacao de acordes no
violdo, e corroborado pela comparagdo com outros registros das cangdes), o que pode gerar
equivocos quanto ao entendimento das tonalidades de algumas das cangdes. Isso pode estar
relacionado a uma necessidade técnica, de acelerar as gravagdes para que caibam nos limites

do LP, o que aponta para o volume da produgio do disco em questdo®’.

3.2.5 Aspectos de Arranjo

O arranjo, como aqui entendido, se refere as elaboracGes criativas, coletivas e/ou
individuais, que se ddo no processo de organizacgéo e realizagdo do material composicional. Isso
ocorre desde os detalhes convencionados em conjunto em um processo de arranjo coletivo, de
base, até a presenca da figura de um arranjador designado, que concebe e escreve (ou ndo) as
partes de cada integrante.

No Clube da Esquina, ndo muito diferentemente do contexto emepebistico, esses
procedimentos muitas vezes se agregam nos arranjos: nas faixas em que ha crédito por arranjo
ou orguestracdo, ha tambem a presenca dos musicos de base, com uma perceptivel liberdade
interpretativa que se manifesta, por exemplo, em escolhas de voicings, fraseados, linhas de

baixo e viradas de bateria. Todos esses elementos podem ser vistos como parte do arranjo.

89 Esse aspecto (a atribuicdo de um volume de producdo grande) também é brevemente apontado por Novelli
(2004, n.p), a respeito do Clube da Esquina 2. “E, exatamente. Pelo volume de participagéo...”
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3.2.5.1 Arranjo vocal

Um aspecto proeminente no disco é a exploracao de texturas vocais, seja nos overdubs
de Milton, explorando até trés vozes sozinho, ou nas aberturas com convidados, como o vocal
com Flavio Venturini em Nascente, nas participacdes de grupos como o Boca Livre e 0s
Canarinhos de Petropolis, e na arregimentacdo de coros improvisados, com amigos e pessoas
envolvidas nas gravagoes.

A agregacdo dessa grande variedade de formacgdes vocais, incluindo os vocais
executados inteiramente por Milton (cujos arranjos s&o igualmente creditados, como é o caso
de Canoa, canoa, com arranjo vocal atribuido ao cantor na ficha técnica), resulta em timbres e
texturas vocais contrastantes ao longo do disco. Chama a aten¢do a opcdo pela participacdo dos
Canarinhos de Petropolis, cujo timbre fechado e empostado, em uma técnica afeita a musica
coral de tradicdo europeia, se distancia do timbre aberto do coro infantil arregimentado
anteriormente para o disco Minas (EMI-Odeon, 1975).

Alguns fatores saltam a atencdo na construcdo de aberturas de vozes, em especial
daquelas construidas por Milton: é comum que as vozes se atravessem, em uma concepcao
vocal mais horizontal, voltada para a individualidade de cada linha melddica, do que vertical;
além disso, € perceptivel a exploracdo de intervalos atipicos para aberturas vocais, como a
dissonante segunda menor na nota mais aguda de Nascente, no vocal aberto com Flavio
Venturini [02°257]; ha um carater claramente polifonico em muitas dessas construgdes vocais,

sem haver, muitas vezes, uma priorizagdo por movimentos paralelos.

3.2.5.2 Modulagdo como recurso de arranjo

O recurso da modulacdo, para além daquelas que constituem partes das construcdes
originais das cangdes, ¢ um procedimento bastante usado no disco como elemento de arranjo.
Ha musicas como Olho d’Agua, Casamiento de Negros e Tanto em que ocorrem modulacdes
para tons mais altos, talvez com um objetivo de levar a voz de Milton, o intérprete, a uma regido
mais aguda, de mais brilho vocal. Em Dona Olimpia, ha esse tipo de modula¢do empregado de
forma que chega a soar como elemento estrutural da composicdo, subindo em um tom (de ré
menor para mi menor) apds dois giros da melodia e, ao fim da cancéo, sugerindo a continuidade
em um tom acima ainda (fa sustenido menor), apenas com o Ultimo acorde pertencendo a essa

nova tonalidade.
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3.2.5.3 Sobreposic¢des decorrentes do arranjo

Um fator que me pareceu valido de se observar é a forma com que os arranjadores
interagiram com o material composicional no momento da escrita e/ou elaboracdo das diversas
vozes e instrumentacGes que compdem o arranjo, e 0s niveis em que isso afetou o produto final
no que se refere a sonoridade e, mais especificamente, a harmonia. Esse olhar talvez contribua
para um entendimento maior sobre os funcionamentos internos e as liberdades tomadas por
determinados arranjadores.

Wagner Tiso, em seus arranjos, parece deixar algumas marcas sutis, escolhas criativas
no que se refere ao uso de escalas dos contracantos melddicos sobrepostos a concepgéo
harmonica original dos compositores. Em Que bom, amigo, muito sutilmente, em um momento
em que a linha melddica do baixo percorre a escala de tons inteiros, de forma que a concepcao
pianistica se mantém harmonicamente nessa escala, a escrita em bloco feita sobre essa linha de
baixo delineia duas escalas, justapostas: a alterada e, naturalmente, a de tons inteiros. Esse
discreto uso da escala alterada, porém, ndo entra em choque com a construcdo original da

cancéo.
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FIGURA 41 — Milton Nascimento. Que bom, amigo, trecho final da se¢do A; orquestracdo de Wagner Tiso.
[00°59”]

Em trechos que se destacam mais, Wagner Tiso chega a introduzir escalas néo
sugeridas pelos acordes utilizados nas cangdes; isso acontece aos finais de A sede do peixe e de
Léo. No primeiro desses exemplos, ha que se apontar, Wagner Tiso ndo exerce a funcéo de
arranjador, como no segundo, sendo um caso de arranjo ndo creditado a ninguém,

provavelmente coletivo, mas, pela similaridade dos dois casos e o0 entendimento de que nédo
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deixa de ser uma contribuicdo intencional para o arranjo, acredito que vale analisar a situacéo
por esse Vies.

Em A sede do peixe, ao som do ultimo acorde da cancdo - um la com décima primeira
aumentada e terca omitida, proveniente do lidio -, Tiso executa ao piano uma escala de tons
inteiros ascendente, apresentando um outro modo, diferente daquele sugerido pelo acorde’.
Pode-se categorizar esse procedimento como polimodal.
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FIGURA 42 — Milton Nascimento e Mércio Borges. A sede do peixe, trecho final; intervencdo pianistica de
Wagner Tiso. [02°16”]

Em Léo, similarmente, apds o Gltimo acorde - um sol com baixo em f4, normalmente
associavel ao mixolidio (modo que aparece recorrentemente na cancdo) -, um oboé delineia
uma linha que passa também pelo sexto grau menor, ambientando o trecho na escala maior

melddica, em vez de mixolidio, por meio de um elemento trazido com o arranjo.

0 Essa disparidade de modos entre diferentes elementos sonoros, resultando em efeito polimodal, parece estar
bastante presente nas raras instancias de aplicacdo da escala de tons inteiros na musica do Clube da Esquina. Em
Simples (Nelson Angelo), gravada no disco Minas (EMI-Odeon, 1975), muito similarmente ao exemplo mostrado,
enquanto no violdo Nelson Angelo toca um acorde proveniente da escala maior melédica [A7(addb6)], Wagner
Tiso sobrepde, ao piano, a escala de tons inteiros. Em Trabalhos (Milton Nascimento), da trilha sonora do
espetaculo Maria Maria, posteriormente gravada com letra em homenagem a Elis Regina e 0 nome Essa voz, no
album Anima (Ariola, Barclay, 1982), também ocorre a utilizacdo da escala de tons inteiros com utiliza¢des chave
de um quinto grau natural, ndo presente na escala, na linha de baixo e em anacruses da melodia.
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FIGURA 43 — Milton Nascimento e Chico Buarque. Léo, trecho final; orquestragdo de Wagner Tiso. [03°34”]

O arranjo que parece trazer mais implicagfes novas e intrincadas com o uso de
sobreposicdes, porém, € o de Testamento, assinado pelo préprio compositor, Nelson Angelo.
Diferentemente das abordagens de Wagner Tiso, porém, aqui essas sobreposi¢cdes pouco se
fazem perceber auditivamente, tendo em vista a densidade e complexidade harmdnica da
cancdo de Nelson Angelo; sdo, por outro lado, pistas de um proceder peculiar no que diz
respeito a elaboracdo de arranjo.

Em intermezzo vocalizado, com a melodia e harmonia da parte B, ocorre uma
sobreposicao de quatro elementos diferentes que implicam em diferentes adi¢cdes a harmonia:
o0 viol&o, o baixo, o arranjo de sopros e o arranjo vocal. A harmonia tocada no violdo nesse
trecho, que pude entender em detalhe observando outras fontes’, por estar bastante escondida
no equilibrio da mixagem, deixa margem para diferentes possiveis interpretacdes, sendo
dificilmente cifravel. Em um mesmo momento, 0s sopros, com o0 baixo e 0 que se ouve do
violdo, sugerem uma progressdo de D’4(b9) (ou Cm/D) - G7TM - Bb® - Am, que, com a adicéo
do vocal, no intermezzo, passa a sugerir Ab7M/D - G7M - Gb7(b9)/Bb - FTM/A.

1 Usei como referéncia a entrevista de Nelson Angelo (2020) a Nelson Faria, no programa Um café la em casa,
em que o compositor executa trechos da cancdo ao violdo. Aos 10’127, disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=78ku8We2jYk&t=653s> Acesso em: 19/06/2022.
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FIGURA 44 — Nelson Angelo e Milton Nascimento. Testamento, intermezzo; sobreposi¢des no arranjo de
Nelson Angelo. [02°05”]

Essa abordagem de Nelson Angelo aponta para um processo criativo mais guiado pela
intuicdo, aspecto ja evidenciado pela propria composicdo em questdo, que extrapola certos
limites do tipico formato cancional, com harmonias quartais descendentes de dificil cifragem e
atribuicdo de qualquer funcionalidade (tonal ou modal; no segundo pardmetro pode-se observar
uma conducdo na escala de brilho, em alguma medida), para além do efeito cromatico
descendente e a densidade dos acordes, que atuam de forma consideravelmente independente

da melodia, em um caso de polimodalismo, como analisei anteriormente. Essa sonoridade ja
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densa da cancdo permite sobreposi¢cdes também ousadas no &mbito do arranjo, elaboradas de
forma intuitiva, sem que isso fira o efeito surtido pela harmonia original .

Sobre as sobreposi¢fes harmonicas nos arranjos, cabe mencionar ainda um breve
emprego desse procedimento por Francis Hime, no arranjo de Tanto, de Beto Guedes e Ronaldo
Bastos. Sobre o Vm7, Francis adiciona uma nona maior na linha dos metais [00°02”],
caracterizando uma sonoridade dorica em um trecho que, sem esse elemento, poderia ser tido

como edlio, ou ambiguo (pois originalmente ndo apresenta o sexto grau).

3.2.5.4 Abordagens do arranjo no Clube da Esquina 2

Vale observar ainda as diferentes abordagens de alguns dos arranjadores presentes no
disco. Como constatei, Wagner Tiso emprega algumas de suas ideias no conteddo harménico
de seus arranjos, fazendo escolhas sutis de determinadas escalas ou voicings, por exemplo,
COMO recurso sonoro que se agrega a harmonia da cangdo trabalhada; sua orquestragdo, por
outro lado apresenta bastante clareza, com contracantos e outras ideias musicais muitas vezes
faceis de apreender auditivamente no todo das mixagens. Talvez essa concep¢do possa ser
contraposta aquela perceptivel no arranjo de Toninho Horta, de sua cancdo Dona Olimpia.
Toninho parece se valer mais de recursos timbricos e texturas tipicamente orquestrais nos seus
arranjos, com ritmicas complexas nos contracantos, frases rapidas e glissandos (esses recursos
também sdo perceptiveis, por exemplo, em seus arranjos do disco Pagina do relampago elétrico
[EMI-Odeon, 1977], de Beto Guedes, e do seu disco Terra dos Passaros [EMI-Odeon, 1979]).

Uma abordagem a ser destacada, ainda, € a de arranjos creditados a Milton Nascimento,
dentre os quais constam, E dai?, Cancédo amiga e Maria, Maria. Nesses casos, percebe-se uma
concepcao mais horizontal, voltada para as melodias dos instrumentos que acompanham (ou
entdo das vozes sobrepostas, como em E dai?), sendo provavel que essas linhas executadas
tenham sido “ditadas” de alguma forma pelo arranjador, cantando ou executando em um
instrumento. O processo de arranjo de Milton também passa fortemente pelos planos harmdnico
e ritmico a partir dos arranjos de base e a forma como desconstréi a harmonia das cancdes,
aspecto que talvez se faga ainda mais presente nos discos anteriores, em gravagdes como A Lua
girou (dominio publico), Volver a los 17 (Violeta Parra) e Carro de boi (Mauricio Tapajos e
Cacaso), do disco Geraes (EMI-Odeon, 1976), ou Me deixa em paz (Monsueto Menezes e

2 Qutro indicio desse aspecto, na mesma cangéo, sdo os sis bemdis executados ao baixo, por Novelli, nas se¢des
A, enguanto no violdo (como pude averiguar por outras fontes analisadas), a nota utilizada é um si, em um acorde
de G#/B, ou entdo E7M(addb13) considerando-se o pedal em mi. [00°31”]
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Airton Amorim) e Dos cruces (Carmelo Larrea), do Clube da Esquina’ (EMI-Odeon, 1972), e
mesmo A felicidade (Tom Jobim e Vinicius de Moraes), do disco Milton (EMI-Odeon, 1970)
(embora esse ultimo seja um arranjo construido para violdo e voz que, como é de se esperar,
ndo foi creditado desta forma na ficha técnica).

O crédito de arranjador atribuido a Milton, além da autonomia conquistada, nesse
ambiente de trabalho, para que ele elaborasse arranjos dessa forma, aponta para o
desenvolvimento que se deu ao longo dos anos, desde um modelo mais tradicional da relacéo
arranjador-compositor, nos primeiros discos de Milton, no final dos anos de 1960, até uma
relagdo mais articulada do arranjador, ou orquestrador, com os propositos do compositor’,
como pega de um esforco coletivo, que comecou a se ver com o Clube da Esquina (1972).

3.3 ASPECTOS TEMATICOS

Por fim, no ultimo segmento deste capitulo, proponho um olhar para os temas e
simbolos que parecem ser trazidos no material musical e poético do Clube da Esquina 2. Isso
se da de diversas formas na esfera poética, em dialogo claro ou ndo com aspectos sonoros,
musicais; ou entdo ocorre o inverso: no plano sonoro ha algumas sugestdes que transparecem
ou ndo nas letras. A partir de um olhar para essas simbologias, temas, associagdes e
musicalidades empregadas no disco estudado, bem como para a maneira com que esse emprego
se da, é possivel perceber caracteristicas dos processos hibridos que envolveram as producdes

do Clube da Esquina.
3.3.1 Simbolos e associagdes musicais
Talvez se possa dizer, com base na teoria de Piedade (2011), que a sonoridade do

Clube da Esquina, apresentando claramente um forte fator de hibridismo, tem algo a mais de
homeostatica em relagéo a outras esferas estéticas da MPB, como, digamos, o tropicalismo, que

73 Cabe observar que, nesse disco, ndo havia crédito de arranjo atribuido a Milton, mas é possivel supor, no caso
dessas duas gravacgdes, até por causa das longas se¢des em que seu violdo predomina, que parte consideravel do
arranjo coletivo tenha sido construida a partir da sua concepcao violonistica. Ha que se apontar ainda que a inclusdo
de seu nome como arranjador em discos subsequentes pode ser um reflexo da evolugdo do contexto, de uma
transi¢do da pratica de arranjo predominante nos anos 1960 (com as figuras do compositor e do arranjador
claramente separadas) até uma mais coletiva, que punha em xeque esses papéis, como Milton comegou a explorar
com o Clube da Esquina.

" No caso de Milton, havia especialmente uma crescente influéncia e atuagdo do compositor sobre a sonoridade
dos seus fonogramas, em um esforgo por explorar elementos que iam além do contetdo da cangdo (enlace de
palavra, melodia, harmonia, levada). Era a tendéncia disseminada sobretudo pelos Beatles, que comegou a
direcionar a produ¢ao de Milton para o que Sérgio Molina (2017) designa como “musica popular cantada”.
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também é altamente hibrido. A mistura de musicalidades parece, em geral, se amalgamar
consideravelmente, sendo um tanto mais raro que determinado procedimento ou trecho sonoro
traga uma associacdo instantanea a algum contexto musical. Isso é um tanto analogo ao que
observei a respeito da aplicacdo do modalismo, que parece, por vezes, servir mais a um jogo de
cores e contrastes do que a busca por simbolos e associagdes, como, notadamente, Caetano
Veloso faz na cancdo Tropicélia, por exemplo, com aplicagdes de ddrico e mixolidio que
remetem imediatamente ao nordeste.

Dito isso, € possivel reconhecer determinados simbolos e associagcdes sonoras, talvez
mais sutis, levando-se em consideracdo o contexto cultural emepebistico, mas bastante
presentes e perceptiveis. Um exemplo é a forte presenga de uma sonoridade associvel a
musicalidades andinas, perceptivel em Credo, Casamiento de negros e Pdo e agua. As trés
cancdes parecem se valer de ritmos ternarios provenientes ou inspirados na musica andina,
sendo que todas elas tém participacbes de membros do grupo de musica latino-americana
Tacuabé, porém, apenas Casamiento de negros, do folclore chileno, explicita esse aspecto na
letra, cantada em espanhol. Credo e P&o e agua, por sua vez, trazem forte carga politica em
suas letras; a primeira de exaltacdo a forca do povo, em tom otimista, e a segunda em tom de
critica social, com os aparentes temas da fome, o trabalho e o entretenimento. H& que se tracar
um paralelo com o cunho politico do trabalho de artistas como Victor Jara, Violeta Parra e
Mercedes Sosa, que muito se valiam dessas musicalidades andinas.

Em Cancion por la unidad latino-americana, de Pablo Milanés, com versao da letra
de Chico Buarque, o tema latino-americano € reforcado pela interpretacdo, consideravelmente
fiel ao arranjo original da cancdo (La vida no vale nada, 1976), explicitando algumas
reminiscéncias ritmicas e harménicas da musicalidade cubana. Essa musicalidade cubana
replicada com os devidos filtros, porém, parece mais associada ao contexto especifico de
Milanés, da trova cubana, do que a musicalidade mais tradicional e mercantilizada de Cuba,
representada por salsas, rumbas, boleros e mambos, e muito assimilada em outros contextos da
MPB, em aplicacdes, poderia-se dizer, mais tropicalistas’. Lugo (2012a, p. 97) menciona essa
distingéo entre a abordagem do Clube e a tropicalista da latinidade, identificando nas duas,

apesar da diferenga, um motivo comum:

s Alguns exemplos notaveis desse tipo de assimilagdo de musicalidades latino-americanas na MPB sdo Trés
caravelas (Alguerd Jr., Moreau, versao de Jodo de Barro), do disco Tropicalia ou panis et circensis (Phillips,
1968), Vocé vai me seguir (Chico Buarque e Ruy Guerra), do disco Meus caros amigos (Phonogram/Phillips,
1976) e Soy latino americano, do disco homdnimo de Z¢é Rodrix (EMI-Odeon, 1976). E perceptivel em casos
como esses a busca por replicagGes de elementos bastante caracteristicos, como as claves, a percussao, 0s montunos
no piano e até os arranjos cheios para naipes de metais, tipicos de gravacfes de artistas como Perez Prado e Celia
Cruz.
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Quanto a valorizagdo da América Latina, esse era um sentimento comum a época. A
existéncia de can¢Ges como Soy Loco por Ti America, de Gilberto Gil e Capinam,
gravada por Caetano Veloso (4lbum Caetano Veloso, 1967), € um exemplo de como
esse era um tema importante para a mdsica brasileira. Ressalto aqui que a forma como
o Clube da Esquina trabalha suas referéncia musicais latinas é muito diferente da
forma como a tropicadlia ou mesmo Gil e Caetano em suas carreiras o fazem,
aparecendo principalmente na obra de Caetano uma apropriacdo do kitsch, daquilo
que é historicamente desvalorizado pela critica musical dentro do universo latino-
americano. No entanto, a existéncia dessas diferencas ndo é contraria a afirmacéo de
que ha nesse momento na musica brasileira um olhar voltado para a valorizacdo da
América Latina e suas tradi¢des culturais.

Cabe observar que mesmo a gravacdo de Cancion por la unidad latino-americana
talvez ndo tenha procedido conforme os tipicos moldes do Clube da Esquina. Novelli (2004,

n.p) relata sobre a gravacédo desta canc¢do no Clube da Esquina 2:

Chegava o Chico, ai entdo, se o Chico esta ai, tem que gravar uma musica que o Chico
participe. Mesmo que houvesse uma musica do Milton com Chico, digamos, uma
parceria recente, “O Cio da Terra”, sei 14, mas ndo! Ai o Chico é quem dizia: "Nao,
ndo, nds vamos gravar uma letra, uma versao que eu fiz pra uma musica do Pablo
Milanés.” Na verdade, canta em espanhol ¢ em portugués. “El nacimiento de un
mundo. Se aplaz6 por un momento. Fue un breve lapso del tiempo.” Aquilo € que ia
pintar, e eu nunca tinha ouvido falar nessa musica. Nem eu, nem Wagner, ninguém.
Ali, vamos aprender a mUsica, tem que aprender a musica e gravar.’®

Esse relato se reforca pela abordagem distinta (talvez mais apressada) dessa cancéo
em relacdo a outras do cancioneiro latino-americano arranjadas pelos musicos do Clube da
Esquina, que normalmente apresentam, por exemplo, elementos de rearmonizacao, como € o
caso de Volver a los 17 (Violeta Parra), do disco Geraes (EMI-Odeon, 1976), e a posterior
Suefio con serpientes (Silvio Rodriguez), do disco Sentinela (Ariola, 1979), ambas gravadas
com a participacdo de Mercedes Sosa.

Outro elemento sonoro que por vezes transparece de forma consideravelmente
explicita sdo acentos derivados do rock ou pop. A aplicacdo mais nitida desse tipo de
musicalidade me parece estar em Maria Maria, com seu ritmo em swing com perceptivel
inspiracéo nos Beatles, aliado ao intercdmbio modal triddico, associdvel a esse contexto do
rock. Esse acento pop, global, também aparece, de forma bem mais discreta, em Cangao amiga
e, muito brevemente, em O que foi feito de Vera (devera).

Vale apontar que em Clube da Esquina (1972), disco comumente considerado como

mais representativo de uma sonoridade atribuida ao grupo de artistas, esse acento rock-pop €

6 Disponivel em: <https://acervo.museudapessoa.org/pt/conteudo/historia/novelli-vague-45532> Acesso em:
19/06/2022.
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mais proeminente, sendo nitido em cangdes como Trem azul (L6 Borges e Ronaldo Bastos),
Girassol da cor de seu cabelo (L6 e Mércio Borges), Nuvem cigana (L6 Borges e Ronaldo
Bastos), Paisagem na janela (L6 Borges e Fernando Brant) e Nada serd como antes (Milton
Nascimento e Ronaldo Bastos). E curioso também que uma das sonoridades que mais suscitam
associaces em relacdo ao resto, desde entdo, € uma referéncia hispanica, presente em Dos
cruces (Carmelo Larrea) e San Vicente (Milton Nascimento e Fernando Brant). Musicalidades
brasileiras também se aproximavam da superficie, embora retrabalhadas com novas associagdes
e significacbes, com Me deixa em paz (Monsueto e Airton Amorim), samba estilizado em
atmosfera dramatica, com participacdo emblemética de Alaide Costa, Pelo amor de Deus
(Milton Nascimento e Fernando Brant), uma aparente marcha-rancho harmonicamente ousada
e com complexas convenc@es ritmicas, e Cravo e canela (Milton Nascimento e Ronaldo
Bastos), comumente categorizada como samba em trés, embora Vilela (2010) defenda uma
proximidade muito maior com o congado mineiro.

Curiosamente, sonoridades associadas a musicalidades brasileiras parecem ser as mais
processadas e desconstruidas na musica do Clube. Em Clube da Esquina 2, como em outros
trabalhos do grupo, ha excecdes, sendo que a mais perceptivel é Reis e rainhas do maracatu,
que € um samba (um dos mais facilmente identificaveis na producéo do Clube, embora dialogue
em algum nivel com o maracatu) com elementos tipicamente tonais destoantes dos modalismos
tdo presentes no disco; tematicamente, a cancdo trata do maracatu, elemento de tradi¢do da
cultura do Brasil, trazendo algumas mencdes estilizadas a essa musicalidade no arranjo. Outras
cancdes anteriores apresentaram ritmos brasileiros com uma certa clareza, como a marcha-
rancho na ja mencionada Pelo amor de Deus (Milton e Brant), do Clube da Esquina (EMI-
Odeon, 1972), o baido em Nao foi nada (L6 Borges), do disco L6 Borges (EMI-Odeon, 1972),
e 0 samba em Circo Marimbondo (Milton e Ronaldo Bastos), de Geraes (EMI-Odeon, 1976),
mas, em geral, esses exemplos mais nitidos parecem ser exce¢des, que ndo deixam de se
apresentar de forma, em algum nivel, estilizada’, e a musicalidade brasileira sempre parece ser
apropriada pelo Clube de maneira que, apesar de ser possivel identificar brasilidade nos
resultados, é dificil que se possa associar com facilidade a ritmos brasileiros especificos.

No Clube da Esquina 2 isso é perceptivel: talvez seja possivel associar O que foi feito

de vera a um afoxé ou ijexa, ou entdo ao congado mineiro, mas nada disso se pode afirmar com

" Em Pelo amor de Deus, a harmonia e arranjo ousados, além da interpretacdo dramatica e eventuais quebras com
a levada; em N&o foi nada, uso de escalas de tons inteiros e a alternincia com ritmos mais afeitos ao rock; em
Circo marimbondo, o violdo rasgueado, atipico no samba carioca, e a participagdo de Clementina de Jesus, que
aproxima esse samba de uma significacdo mais vinculada & heranca africana comum ao Brasil como um todo.
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muita certeza; Canoa, canoa, entdo, parece ter algo que remete a bossa ou samba, mas seus
acentos, particularmente os da linha de baixo, ndo coincidem com os de algum ritmo especifico
facilmente reconhecivel do Brasil. Acredito que essa abordagem é adotada por integrantes do
Clube dialogue com uma defesa de um Brasil diferente, alheio aquele construido com base em
culturalidades cariocas; faz-se um som afirmadamente brasileiro, mas afastado de uma ideia
determinada de identidade nacional, ja consolidada e exportada. “E muito mais que qualquer
Zona Sul”’®,

Vale apontar, ainda, para Mistérios, que emprega, junto a uma linguagem
predominantemente tonal, uma levada de bossa nova. Essa levada de bossa, porém, na execugdo
violonistica de Joyce Moreno, apresenta acentos ritmicos identificaveis com um jeito
caracteristico de se tocar esse ritmo bastante presente no Clube, notadamente, em canc¢des como
Beijo partido, de Toninho Horta, e Simples, de Nelson Angelo, ambas do disco Minas (1975),
ou entdo em A felicidade, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, interpretada por Milton no disco
Milton, de 1970. Em todas essas interpretacdes percebe-se, talvez fruto de um hibridismo com
linguagens do pop ou jazz, a incorporacdao de uma subdivisdo com um acento shuffle. Assim,
Joyce, em Mistérios, mesmo empregando o ritmo da bossa nova, o faz de forma um tanto

desconstruida e hibrida como em outras gravagdes do Clube.

3.3.2 Abordagem de temas associados a identidades

Outro aspecto a ser observado é a aparente busca por abordar, poética e musicalmente,
determinados temas que estabelecem associacdes com identidades. E possivel identificar, nos
temas e musicalidades das cancdes, buscas pela valorizacdo, por exemplo, da negritude, da
latinidade, da mineiridade, de culturas indigenas brasileiras e da mulher.

Sobre a abordagem de grupos identificados como minorias, notadamente negros,
indios e latinos, Lugdo (2012a) analisa diversas letras de cancdes presentes no Clube da
Esquina 2, juntamente a outras presentes em outros discos, e defende que haja, em alguma
medida, uma motivacdo politica por trés dessas escolhas, de dar voz de alguma forma a esses
grupos.

No disco, é possivel identificar a abordagem da latinidade de forma evidente em
Cancion por la unidad latino-americana e Casamiento de Negros; ambas oriundas do

repertério hispanohablante americano, sendo a primeira uma defesa da unido latino-americana

8 Noticias do Brasil (os passaros trazem) (Milton Nascimento e Fernando Brant; Cacador de mim, Ariola, 1981).
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ressignificada no contexto brasileiro e simbolizada pela versdo em portunhol composta por
Chico Buarque sobre a cancdo de Pablo Milanés, e a segunda uma cancdo tradicional chilena
cantada em espanhol. A abordagem fica menos evidente em Credo e P&o e 4gua, em que ritmos
de inspiracdo andina (reforcados pela presenca de instrumentos e mausicos andinos),
acompanham cangdes de compositores do Clube da Esquina que ndo explicitam temas
especificamente latino-americanos. Isso aponta para uma assimilacdo dessas musicalidades por
Milton e os musicos do Clube (no caso inusitado, L6), que aquela altura ja haviam interagido
de varias formas com isso. Talvez, em um autorreconhecimento latino-americano, esses
musicos se apropriassem dessas sonoridades de forma analoga a como musicos cariocas (ou
paulistas, mineiros, e de qualquer lugar do Brasil) se apropriam de musicalidades nordestinas,
a partir de um entendimento de cultura nacional.

Sobre a figura do indio, podemos apontar para Testamento, Canoa, canoa e Ruas da
cidade. As trés apresentam abordagens bastante distintas; Testamento (Nelson Angelo e Milton
Nascimento) apresenta uma relacdo mais vaga com essa temética, com a letra referindo certos
elementos naturais, como “clareira” e “rio”, além de “reserva desse indio”, que explicita mais
fortemente essa associacdo; esses elementos sdo potencializados por aspectos musicais, de
arranjo e construcdo melddica e harmdnica, que remetem em alguma medida a esse tema.

Canoa, canoa, por sua vez, faz referéncia especifica a um povo indigena:

A masica foi finalizada por mim em uma canoa la num igarapé do rio Negro e contei
essa estoria pra ele. Depois o Tavinho Moura falou pra ele sobre os Maxacalis, que
no Rio Araguaia também eram chamados Avacanoeiros e 0 Fernando [Brant]
construiu todo o enredo. (ANGELO, 2022)"°

Esse tema é reforcado pelo arranjo, como aponta Lugéo (2012a, p. 93), com uma flauta
de madeira executada por Danilo Caymmi, junto a pios e toques de bambu, que aproximam a
sonoridade do ambiente florestal evocado pela letra.

Em Ruas da cidade, Mércio Borges faz uma referéncia mais critica, ao exterminio dos
povos indigenas decorrente da colonizacdo no Brasil, apontando para a contraditoriedade e
ironia dos nomes das ruas em Belo Horizonte que referenciam esses povos, “todos no chao”.

A tematica da negritude se da de forma menos explicita, e pode ser observada em Reis
e rainhas do maracatu, que celebra uma manifestacao cultural de heranca africana, Casamiento
de negros, que narra um casamento em que todos 0s personagens e elementos sdo negros,

inclusive Sao Pedro, no verso final da adaptacéo de Violeta Parra e Polo Cabrera, e, de forma

8 Entrevista concedida a mim por Nelson Angelo, via Whatsapp (15/05/22).
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menos central a can¢do, em E dai? (A queda) (Milton Nascimento e Ruy Guerra), cuja
passagem, e jogo de palavras, “Meus gritos afro-latidos/Implodem, rasgam, esganam” sugere
um eu lirico negro (reforcado pelo compositor e intérprete) a quem toda a indiferenca, frieza e
crueldade descritas na cang¢do sdo direcionadas.

Cabe ainda apontar para um olhar para tematicas associadas a figura feminina, talvez
inspirado em alguma medida por tendéncias de pensamento feminista, expressas por Maria
Maria (Milton Nascimento e Fernando Brant), que exalta a forca de uma personagem mulher e
pobre, e Meu menino, cang¢do de Danilo Caymmi com letra de Ana Terra®® que apresenta um
eu lirico feminino, interpretado por Milton, que se dirige romanticamente a uma figura
masculina, de forma que pode ser vista, em alguma medida, como uma quebra, ou talvez um
descompromisso com determinados padrfes heteronormativos.

A esse respeito também vale mencionar a presenca de Mistérios (Joyce Moreno e
Mauricio Maestro) no repertério do disco, que marca a inédita contemplacdo de uma
compositora associada em alguma medida ao Clube da Esquina na discografia de Milton
Nascimento. Joyce, que fora casada com Nelson Angelo, e frequentava as reunifes e espacos
de encontros desses artistas, participou de alguns discos (notadamente, Joyce e Nelson Angelo,
EMI-Odeon, 1972) e exerceu uma influéncia consideravel sobre a historia do Clube da Esquina.
Cabe apontar para um Viés critico apresentado pela compositora, que, embora inserida nesse
contexto, ndo ficou fortemente identificada como membro do Clube da Esquina, tanto que se

coloca como externa ao “movimento’:

Eu tive muitas criticas ao Clube de Esquina, porque eu achava um movimento muito
misdgino, porque s6 tinha homem e era um movimento sem musa, porque a bossa
nova tinha a Nara, a Tropicélia tinha a Gal e a Bethania, todos os movimentos tinham
14 as suas musas e o Clube de Esquina era um movimento de meninos, até que eu me
toquei que a musa do Clube da Esquina era o Bituca, entdo ai eu entendi. Mas era um
movimento, sim e tendo o Bituca como centro, eu estou brincando com essa historia
de musa, ou muso, tendo o Bituca como pélo irradiador e aglutinador das pessoas, eu
acho que aquilo foi um movimento sim, de pessoas extremamente brilhantes,
extremamente talentosas que gravitam em torno do Milton, cada um com a sua
linguagem. (MORENO, 2005, n.p)%!

8Cabe apontar para a participagdo de Ana Terra como parceira na cancdo Essa mulher, presente no posterior
trabalho da compositora Joyce Moreno, Feminina (EMI, 1980), que marcou a entrada efetiva da artista como
compositora no mercado fonografico brasileiro, também como um simbolo feminista no contexto da MPB.

81 Trecho da entrevista de Joyce Moreno concedida ao Museu do Clube da Esquina, publicada em 26/10/2005, e
atualmente presente no site do Museu da Pessoa. Disponivel em:
<https://acervo.museudapessoa.org/pt/conteudo/historia/e-o-violao-que-manda-em-mim-45663> Acesso em:
19/06/2022.
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Retomando as abordagens de determinadas tematicas, é curioso observar como elas se
costuram e se sobrepdem de variadas formas. Ruas da cidade, por exemplo, por um lado
referencia o exterminio dos povos indigenas e por outro se posiciona geograficamente em Belo
Horizonte, enfatizando a identidade mineira; Casamiento de negros envolve didlogo com a
negritude e a latinidade; Testamento agrega nas partes B um ritmo que sutilmente se aproxima
dos ternarios andinos, em uma aproximacao da heranca indigena com a unido latino-americana,
também expressada anteriormente em Promessas do Sol, do disco Geraes (EMI-Odeon, 1976),
que conta com participacdo do grupo chileno Agua. Esses aspectos podem dialogar tanto com
processos hibridos presentes nas interacfes do Clube da Esquina quanto com o equilibrio de
determinadas identidades (como as de brasileiro, mineiro, negro e latino-americano),
possivelmente adotadas por esses musicos, em um fenbmeno que se aproxima das processos
percebidos por Hall (2005).

3.3.3 Autorreferéncia

Finalmente, o disco apresenta algumas autocitagcdes em um olhar para a producédo
anterior do Clube da Esquina, continuando, e até potencializando, um didlogo intertextual que
vinha sendo desenvolvido ao longo dos discos anteriores. Esses procedimentos podem ser
associados a um gesto de celebracdo e entendimento, em alguma medida, do movimento que se
construira nos anos anteriores. Esse aspecto também se fizera presente no disco anterior,
Geraes, tanto pela costura interativa que esse disco apresenta com Minas (EMI-Odeon, 1975),
quanto por elementos como a citacio de Cais® [00°36”] e Minas® [01°10”] no arranjo de Carro
de boi (Mauricio Tapajés e Cacaso).

No Clube da Esquina 2 essa caracteristica pode ser observada logo no inicio, com a
menc¢do a San Vicente em Credo; além disso, porém, ha canc¢des que foram construidas com
um perceptivel olhar autorreferencial: O que foi feito de Vera/O que foi feito devera, que
apresenta, musicalmente, uma adaptacdo do ostinato do violdo presente em em Vera Cruz
(Milton Nascimento e Marcio Borges; Courage, A&M, 1969), e uma letra que referencia
cancdes anteriores, como Outubro (Milton Nascimento e Fernando Brant), Gira, girou (Milton

Nascimento e Marcio Borges)®, Fé cega, faca amolada (Milton Nascimento e Ronaldo

82 presente no disco Clube da Esquina (EMI-Odeon, 1972).
8 Presente no disco Minas (EMI-Odeon, 1975).
8 As duas presentes no disco Milton Nascimento (Codil, 1967).
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Bastos)®®, Nuvem cigana (Milton Nascimento e Ronaldo Bastos)®® e Amor de indio (Beto
Guedes e Ronaldo Bastos)®”; e Que bom, amigo, que ¢é construida sobre uma versio em modo
maior da secdo final de Cais.

Como em Carro de boi, essas referéncias se ddo também, em alguns casos, no plano
dos arranjos, aqui orquestrados por Wagner Tiso, como € o caso de Léo, em que é citada no
naipe das madeiras, durante o intermezzo, a melodia de Clube da Esquina n®2 [01°50”] e Que
bom, amigo, em que se sobrepde a melodia adaptada de Cais a citacbes a uma das se¢des
instrumentais de ldolatrada [01°54”] (Milton Nascimento ¢ Fernando Brant; Minas, EMI-
Odeon, 1975) nas linhas de trompa e oboé [01°40™].

Essas autocitacOes apontam para um interesse por formas complexas de comunicagéo
e expressdo artistica, em uma articulacdo que, para além de construir discursos distribuidos ao
longo de albuns inteiros, a partir da ideia de “album conceitual”, popularizada a época - como
Milton notadamente fez em Minas, o que, por exemplo, levou Molina (2017) a analisar esse
disco em seu livro -, busca construir discursos ao longo de uma sucessdo de albuns. E além
disso, apontam para uma forma de autorreconhecimento e um tipo de consolidacdo do Clube
da Esquina no contexto artistico da MPB, em uma celebracao da producédo desse agrupamento

de artistas junto a consagradas figuras da musica brasileira.

8 Minas (EMI-Odeon, 1975).
8 Clube da Esquina (EMI-Odeon, 1972).
87 Amor de indio (EMI-Odeon, 1978).
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CONCLUSOES

Como conclusdo, aponto para algumas reflexdes que as andlises desenvolvidas ao
longo desta pesquisa suscitaram.

Trago, de inicio, um entendimento que desenvolvi a partir das analises desta pesquisa,
que pode vir a contribuir a outras pesquisas como proposta de perspectiva analitica aplicavel a
musicalidades modais. Da anéalise sobre os processos de intercambio modal pude atinar para
alguns aspectos a respeito de diferentes aplicacdes possiveis do procedimento em questdo.
Talvez, no que se refere ao uso de procedimentos modais, possa-se falar em um espectro,
influenciado por diversos fatores, que diverge desde uma aplicacdo que evidencia
caracteristicas tipicas dos modos utilizados (uso de notas e/ou acordes que valorizam graus
caracteristicos; uso de motivos melddicos tipicos) até uma aplicacdo que mascara essas
caracteristicas, com o uso do material modal feito a servico do jogo de contraste e de
administracdo das relacGes de brilho. Apesar de serem perceptiveis aplicacdes associdveis a
variadas partes desse espectro hipotético na musica do Clube da Esquina, cabe investigar mais
a fundo uma possivel tendéncia ao ultimo emprego mencionado.

A ideia de haver um espectro como esse, pode ser posta, por vezes, em
complementaridade com as ideias de friccdo de musicalidades e de hibridismo homeostéatico e
contrastivo, propostas por Piedade (2011). Uma aplicacdo que escancara as caracteristicas
tipicas de um modo, comparavel ao hibridismo contrastivo, pode estar associada a busca pela
evocagdo de determinados simbolos culturais; isso pode ser exemplificado, por exemplo, pela
incorporacdo de modos que se deu durante o periodo romantico, na musica de concerto, em que
eram utilizados para evocar sonoridades tidas como “exéticas”® ou aludir a determinados
simbolos nacionais, ou entdo, no contexto da MPB, pelo uso de motivos tipicos dos modos
mixolidio, lidio ou dorico, fortemente associaveis ao nordeste brasileiro®. Por outro lado, talvez
possa-se associar uma aplicacdo comparativamente mais homeostatica ao modal jazz, em que
mais se buscava explorar os materiais da escala e os procedimentos modais do que fazer claras

mengcOes a musicalidades associadas aos modos especificos utilizados®.

8 Um bom exemplo é o emblematico uso do dérico em Scheherazade, por Rimsky-Korsakov, empregado em uma
obra programatica de inspiragdo médio-oriental.

8 Alguns exemplos desse tipo de aplicacdo incluem as cangdes Tropicalia, de Caetano Veloso (Caetano Veloso,
Phillips, 1968), Upa, neguinho, de Edu Lobo e Gianfrancesco Guarnieri (Edu canta Zumbi, Elenco, 1968),
Procisséo, de Gilberto Gil (Louvacao, Phillips, 1967), e Pato Preto, de Tom Jobim (Anténio Brasileiro, Columbia
Records, 1994).

% Havendo excecdes, é claro, como Flamenco Sketches (Miles Davis, Kind of Blue, Columbia Records, 1959),
gue embora também envolva essa abordagem de exploracdo dos materiais da escala, alude, com o titulo e o uso de
determinados modos, a musicalidades ibéricas.
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No Clube da Esquina 2, pode-se observar aplicagdes associaveis aos dois extremos.
Dona Olimpia, por exemplo, com o uso do ddrico e do lidio na melodia sobre uma harmonia
que parece operar por uma légica mais tonal (aspecto caracteristico do compositor Toninho
Horta, com sua inclinacio jazz-bossanovistica®?) se aproximaria das aplicacdes em que se busca
destacar as sonoridades caracteristicas dos modos, enquanto a ja citada introducdo de Nascente,
com intercdmbio modal e centro incerto, se aproximaria do polo oposto, sem caracterizagao
clara de nenhum modo, e sim dos contrastes harmonicos conferidos pelo seu intercambio.

Ainda sobre hibridismos e modalismos, foi possivel vislumbrar a complexa maneira
como o hibridismo de musicalidades parece atuar sobre o tecido das canc¢des. As diferentes
influéncias de musicalidades parecem agir sobre as diversas camadas que compdem as cangdes,
desde as mais superficiais as mais estruturais. Dentre elementos talvez mais nitidos, aponto para
os planos melddico e harménico, por exemplo: nas melodias muitas vezes se percebe uma
tendéncia ao diatonismo (ndo necessariamente maior ou menor) que confere uma organicidade
modal a este plano isolado; é comum que nessas cangdes as melodias se facam alheias as
mudancas cromaticas provenientes do intercdmbio modal ou condugfes tonais presentes no
plano harmonico, sem que isso ocorra, necessariamente, de forma polimodal, vide cancdes
como A sede do peixe, Tanto (parte A) e Testamento (parte A), em que os planos melddico e
harmonico apresentam influéncia de musicalidades modais distintas®?, ou Nascente (parte A),
Reis e rainhas do Maracatu e Mistérios (parte A), cujas harmonias apresentam alteracdes
cromaticas que dialogam com a heranca de uma linguagem tonal hegem®&nica que vigorava nas
décadas anteriores, por meio de musicalidades como a da bossa nova, do samba-jazz e,
anteriormente, do samba canc¢éo (fora as musicalidades internacionais), que atravessaram de
alguma forma as experiéncias musicais desses varios artistas. Rodrigues (2000) ja apontava

para esse ‘“‘contraponto”, tal qual define, entre melodia e harmonia na musica de Milton

91 Um procedimento comparavel pode ser percebido em outra cangdo do compositor: Aqui, oh! (com Fernando
Brant), em que, em um contexto predominantemente tonal, ocorre uma citagdo melddica bastante caracteristica do
modo lidio.

92 Aqui vale apontar para uma constatacdo de Ribeiro, presente no capitulo Modalismos pré-tonal e pés tonal de
seu livro (2020, p. 352 et seq.), que sugere a ideia de uma convivéncia entre elementos pré-tonais e pés-tonais no
modalismo da musica popular urbana brasileira. O autor aponta para uma tendéncia a uma sonoridade pré-tonal
no plano melédico, que muitas vezes pode se sustentar sem as conduc¢des harmonicas do acompanhamento,
enquanto no plano harmdnico haveria uma uma tendéncia a ldgicas pds-tonais, tanto pelo hibridismo modal-tonal,
quanto por procedimentos modais (intercdmbio ou permutabilidade modal, polimodalidade e modulacdo modal),
em uma tentativa de acomodar padrfes melddicos tradicionais a uma l6gica harménica moderna. Talvez se possa
apontar para uma distingdo entre os elementos pré-tonais identificados por Ribeiro (2020) nas melodias a que se
refere e os do Clube da Esquina, que aqui observo: as tdpicas e modos presentes nos exemplos do autor sdo mais
identificados com uma ideia de modalismo brasileiro, notadamente, nordestino (figuras mixolidias, lidias, déricas
e hexacordais), enquanto no Clube da Esquina esses modos e topicas trazem associa¢des mais universalizadas, em
uma sobreposic¢do mais sutil.
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Nascimento, atribuindo uma carga “mistica” e “religiosa” a sua melodia, de natureza modal,
além de observar um encontro entre essa musicalidade primordialmente modal e melédica do
compositor com os padrdes estéticos tonais vigentes dos anos 1950 e 1960, em uma adequacao
que pode ser considerada um processo hibrido, e, mais especificamente, hibrido modal-tonal.

Saliento, porém, que esses exemplos sdo apenas uma forma de ilustrar um vislumbre
dessa hibridacdo complexa; enquanto se faz mais fécil identificar essas diferencas em planos
separados, ndo acredito que elas se déem simplesmente desta maneira. Essas camadas da
construcdo musical, mesmo isoladas, sdo atravessadas de diferentes maneiras por distintas
musicalidades, e elas proprias (harmonia, melodia, ritmo, “levada”, arranjo, timbre,
interpretacgdo, etc.), obviamente, interagem entre si constantemente. A exemplo disso talvez se
possa apontar para a inser¢do mixolidia em Léo, dada apenas no plano melédico, a que se segue
a reafirmacdo do sétimo grau jonico, no compasso seguinte, sobre um acorde (I1lm) que o
contém; aqui pode-se identificar duas forgcas possiveis que podem conversar com diferentes
musicalidades: uma de independéncia melddica, modal e de l6gica mais horizontal, e outra que
evidencia um condicionamento que se da em algum nivel ao plano harménico, em um carater
mais vertical.

O rico hibridismo de musicalidades nos integrantes do Clube da Esquina é também
evidente levando-se em consideracdo alguns dados comumente narrados a respeito das
trajetérias desses musicos. Milton Nascimento, por exemplo, atuou em grupos de samba-jazz
na década de 1960, além de ter se aventurado, desde cedo, no rock ao estilo The Platters, com
0s W'’s Boys (ambas experiéncias compartilhadas com Wagner Tiso, que integrou juntamente
este Ultimo, além de outros conjuntos); desde sua infancia, porém, desenvolvia musicalidades
com sua sanfona de oito baixos e, mais tarde, o violdo, tendo sido atravessado por festejos
populares e religiosos de Trés Pontas, por musica de cinema, e a musica de diversos artistas ao
longo desse desenvolvimento musical, como Yma Sumac, Jodo Gilberto, Dave Brubeck, Miles
Davis e 0s Beatles. L& Borges, anteriormente as influéncias nitidamente beatlemaniacas, era fa
de bossa nova e tirava cangdes ao estilo de Jodo Gilberto; Beto Guedes, além do evidente rock
progressivo, trazia musicalidades associadas ao choro e seresta mineiros, por influéncia de seu
pai, 0 compositor Godofredo Guedes. Esses breves e simplificados exemplos servem para
ilustrar a variedade de fatores que estdo em jogo nesses processos de hibridacéo.

Essas interaces hibridas de musicalidades se ddo de forma intrincada nas inumeras
camadas de construcdo do produto fonografico, agindo desde o processo de criacdo individual,
influenciado pelas distintas musicalidades que 0s compositores, sozinhos, trazem consigo, até

a coletivizacdo desse processo, atravessada pelas musicalidades trazidas por cada
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instrumentista, pelo arranjador, pelos intérpretes, etc. No Clube da Esquina, de alguma forma,
esse universo que cada integrante carrega consigo parece ser valorizado, e até incentivado.

Pode-se até apontar para outra incorporacdo de musicalidade que se agrega a complexa
teia de hibridismos, agindo em um campo distinto, porém extremamente influente na musica
resultante. Me refiro a caracteristica constatada por Molina (2017, p. 46) a respeito da produgéo
fonogréfica de Milton Nascimento, identificando no trabalho desse artista uma maior
maturidade no que diz respeito a explora¢fes no campo das sonoridades, no contexto da musica
brasileira. Isso pode ser atribuido a uma profunda influéncia da tendéncia iniciada com o album
Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band (Parlophone, 1967), dos Beatles, sobre a musicalidade
dos membros do Clube da Esquina, representando um elemento hibrido menos evidente do que,
por exemplo, as incorporacdes ritmicas e usos de guitarras distorcidas tipicos do rock, porém
igualmente, ou talvez até mais constitutivo da musica desses artistas.

Por fim, essa complexa teia de hibridismos de musicalidades do Clube da Esquina,
reforcando um ponto anterior, ocorre, talvez justamente pela complexidade e profundidade
desse processo, de forma consideravelmente sutil (e homeostatica), que se difere da bricolagem
(contrastiva) tropicalista com suas inser¢fes claramente intencionais e suas respectivas
associaces e significacdes. Ao incorporar procedimentos fonograficos de uma forma que se
aproxima do universo do rock, ou entdo explora¢des harmoénicas modais que se assemelham a
maneira de musicos associados ao modal jazz, os integrantes do Clube assimilam tais
musicalidades em um nivel profundo, tomando-as para si, em vez de referencia-las com uma
intencdo nitida. Talvez essa abordagem seja um dos principais fatores que resultam na
amalgama do Clube da Esquina.

Uma outra caracteristica que se pode ressaltar como um aspecto recorrente entre varios
elementos diferentes da masica presente no Clube da Esquina 2 é a questdo da ambiguidade,
da vagueza, da incerteza, que parece algo por vezes buscado nas composicOes, arranjos e
interpretagdes do Clube da Esquina. Isso se fez claramente presente no &mbito harménico, com
os centros ambiguos e/ou fluidos de can¢des como Canoa, canoa, Olho d’Agua, Paixdo e fé,
Tanto e Toshiro, e no ambito ritmico, com os elementos polimétricos vistos em O que foi feito
de Vera e ambiguidades métricas de A sede do peixe e Cancao amiga.

E valido cogitar a possibilidade de essa estética de incerteza ser uma dentre as
propostas sonoras do Clube da Esquina; esses aspectos desconstruidos — sensacéo de centro
tonal e sensacdo clara de pulso — séo elementos que podem ser tidos como essenciais para
padrbes de producdo mainstream e a quebra dos mesmos denota no minimo algum nivel de

desafio a escuta. Cabe apontar também que esse aspecto encontrado no plano sonoro tambéem
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conversa fortemente com um aspecto presente no plano poético; as letras de Fernando Brant,
Marcio Borges e Ronaldo Bastos®® sdo muitas vezes regadas de metaforas, mensagens veladas
e significacbes ndo escancaradas, sendo que a interpretacdo de muitas das letras se faz uma
tarefa dificil. Curiosamente, esse carater ambiguo e desafio a escuta se sobrepéem a uma
organicidade melddica, impregnada de diatonismos (ou entdo pentatonismos), que parece
acessar uma sensibilidade universal, globalizada, agindo na direcdo oposta desses fatores de
intrincancia e aproximando a sonoridade do Clube da Esquina do puablico.

Finalmente, acredito que esta pesquisa da margem e indica possiveis caminhos para
novos aprofundamentos no que diz respeito @ masica do Clube da Esquina, bem como aos
processos hibridos e modais que permeiam a musica popular. Um aprofundamento possivel, a
ser desenvolvido, seria um olhar comparativo para as caracteristicas hibridas (e eventualmente
modais) presentes nas producdes associadas ao Clube da Esquina e ao tropicalismo,
identificando as diferencas no que diz respeito a assimilacdo de musicalidades entre esses
“movimentos”, comumente postos em comparagdo. O mesmo tipo de analise poderia ser
empregado em outros possiveis contextos da MPB, em que esses processos se dao de maneira
menos evidente. Por fim, o Clube da Esquina, por si sO, ainda apresenta muito espaco
inexplorado e digno de novos olhares musicolégicos; a agregacdo de cada vez mais olhares
aprofundados para diferentes discos associados ao Clube da Esquina, ainda mais aqueles que
foram pouco abordados e sdo associados a compositores “periféricos”, pode vir a contribuir

muito ainda para o conhecimento sobre esse agrupamento de artistas.

% Um aspecto digno de nota é como essa caracteristica se faz presente também em letras de Milton (que assume
esse papel mais raramente, como em Testamento) e, curiosamente, de Chico Buarque, que, em Léo, parece adotar
algo proximo desse estilo imagético caracteristico das letras do Clube da Esquina.
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