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“Todo compositor brasileiro é um complexado
Todo compositor brasileiro é um complexado
Por que entdo esta mania danada,

esta preocupacdo de falar tdo sério

de parecer tdo sério

de ser tdo sério

de sorrir tdo sério

de chorar tdo sério

de brincar tdo sério

de amar tdo sério?

Ah meu Deus do céu, va ser sério assim no inferno”

Tom Z¢é



“Cronica”: da elabora¢ao de um comentario critico
sobre a/de dentro da tradi¢ao da MPB

Bruno Afffonso Muck

Resumo: Este Projeto de Graduagdo em Musica Popular consiste em um memorial descritivo
sobre o processo de composi¢do e produgdo fonografica do EP denominado “Crénica”,
gravado no Estiidio SOMA em 2019 com base em can¢des que compus de modo fragmentado
desde o final de 2017. Concebo este trabalho em didlogo com a tradi¢ao da MPB, por sua vez
compreendida enquanto um complexo cultural plural marcado indelevelmente por uma
cultura politica de esquerda em seu processo formativo nos anos 1960, sobre o qual realizo
uma breve revisdo histérica a fim de refletir acerca dos impasses estético-ideologicos
preponderantes para a consolidacdo de uma musica engajada em torno do paradigma
nacional-popular. Para além da postura critica assumida na poesia das cangdes produzidas e
no texto do memorial, dialogando com autores de dreas como a etnomusicologia e a historia
cultural da MPB, busquei inspiragdo no conceito de hibridismo contrastivo para repensar a
relagdo entre diferentes matrizes musicais no processo de realizacdo sonora, com o intuito de

me afastar da prerrogativa de compromisso para com a identidade e cultura nacionais.

Palavras-chave: musica popular, histéria cultural da MPB, producao fonogréfica, processo
composicional



“Cronica”: about the elaboration of a critical commentary
regarding/from within the MPB tradition

Bruno Afffonso Muck

Abstract: This Undergraduate Project in Popular Music consists of a descriptive memorial
about the processes of composition and phonographic production of the EP named “Crénica”,
which was recorded at Estidio SOMA in 2019, based upon songs that I wrote discontinuously
since the end of 2017. I conceive this work as in dialogue with the MPB tradition, understood
as a plural cultural complex indelibly marked by a left-wing political culture through its
formative process in the 1960s, over which I perform a historical review in order to think
about the aesthethical and ideological clashes towards the consolidation of an engaged music
surrounding the national-popular paradigm. Beyond the critical posture that I assume in the
poetry of the songs, as well as in the text of the memorial, in dialogue with authors of areas
such as ethnomusicology and the cultural history of MPB, I sought the concept of contrastive
hibridism for inspiration in order to rethink the relationship between diverse musical matrixes
on the sound realization process, with the intent of moving away from the prerrogative of

commitment to national identity and culture.

Keywords: popular music, cultural history of MPB, phonographic production, compositional
process.
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INTRODUCAO

Inicio esta monografia do comeco, isto ¢, do meu comego, corroborando a
estratégia narrativa adotada por demais colegas e recentes formandos no Bacharelado
em Musica Popular de situar os leitores a respeito daquele/a que vos escreve através de
uma exposicao autobiografica preliminar. Quanto ao recorte social, serei breve: nasci
branco, classe média, estrutura familiar sélida; tive acesso a boas escolas e cursos; sou,
portanto, um cidaddo privilegiado. Privilégio que inclui um apoio quase total de minha
familia a decisdo de me tornar musico — com exce¢do de um ou outro comentario

durante o churrasco sobre o que eu vou fazer para ganhar dinheiro.

Nasci em Taquara-RS em 1999, mas vivi meus primeiros sete anos de vida em
Trés Coroas-RS e, desde pequeno (suponho que por volta de trés anos de idade) tinha
uma forma peculiar de me divertir enquanto minha mae preparava o almogo: pegava as
panelas que ndo estavam sendo utilizadas e um par de colheres e comegava a batucar
nelas. Embora o barulho certamente incomodasse, ndo sofri a censura, prévia ou
postuma. Eventualmente, observando shows que passavam na TV, comecei a organizar
as panelas e suas tampas como um kit de bateria: trés ou quatro panelas de tamanho
variado para caixa, surdo e tom-tom(s) — como eu batucava sentado no chao, ndo havia
bumbo; e trés tampas para hi-hat, pratos de ataque e condu¢d@o. Minha plateia, sempre
atenta, reconhecendo meu potencial (modéstia a parte), interpela o patriarca e sugere

que procurassem um professor de bateria para me educar.

Assim foi feito e aos quatro anos de idade eu comegava a aprender meu primeiro
instrumento, momento que marcava minha primeira paixdo musical: Ramones'. Segui
tocando bateria por mais alguns anos, geralmente acompanhando os CDs e DVDs que
possuia em minha singela cole¢do, uma vez que ndo tinha nenhum amigo que tocasse
algum instrumento. Desisti do instrumento algum tempo depois de me mudar com
minha mae para Tramandai em 2007, porém, na mesma época, comecei a ler partitura
em funcdo das aulas de flauta doce no ensino fundamental, chegando a integrar o

conjunto instrumental da escola como atividade extracurricular por dois anos.

A guinada em dire¢do a vontade de tornar-se musico se da a partir de 2009, ano

em que decidi tocar baixo elétrico com o incentivo de dois grandes amigos meus, 0s

1 Banda seminal do punk rock estadunidense, formada em Nova lorque no ano de 1974.
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irmaos Gustavo e Marcelo Koetz, que haviam comegado também a tocar por meio do
incentivo do cunhado deles a época. Naquele momento, ainda estava submerso no punk
rock, o que facilitou a relagdo com o instrumento, tendo em vista os mandamentos do
faca-vocé-mesmo no sentido da expressdo propria a despeito da proficiéncia técnica.
Eventualmente me cansei do baixo elétrico e decidi comprar uma guitarra e um pedal de
distor¢do e aprendi a fazer um power chord’, tendo todos os recursos necessarios pra
tocar nesse estilo. Aprendia as musicas que queria tocar acompanhando os discos e
lendo tablaturas e, em dado momento, a medida que comegava a ouvir bandas de rock
alternativo, descobri que existia uma coisa chamada ter¢a nos acordes. Buscando na
memoria, percebo que em fungdo do processo autodidata, meu caminho de aprendizado
possui a peculiaridade de que aprendi a fazer uma pestana antes de um acorde aberto em
primeira posi¢do, invertendo a trajetdria comum de guitarristas incipientes sob a tutela

de professores particulares.

O desenrolar dessa trajetoria se deu a partir da descoberta e da escuta de “novos”
géneros musicais ao longo de minha adolescéncia, sendo os dois mais marcantes o rock
psicodélico, especialmente Pink Floyd, The Doors e The Jimi Hendrix Experience,
fundamentais para conformar meu perfil de guitarrista, e a MPB, através das
discografias de Chico Buarque, Caetano Veloso e Gilberto Gil dos anos 1960 e 70,
caminho por onde me apaixonei pela can¢do popular brasileira, a qual dediquei alguns
anos da minha vida, decorando repertorios e aprendendo musicas para o classico voz e
violdo, fato que me legou o apelido de “jukebox” quando da ocupacdo do Instituto de
Artes da UFRGS em 2016. Ao longo da graduacdo, fui ampliando meu universo de
escuta e pratica musical, com a escuta do repertorio da musica de concerto ocidental e
do jazz estadunidense, especialmente do bebop em diante, sobre os quais ndo me
debrucei enquanto instrumentista mas que certamente tem um impacto sobre a forma
como entendo musica atualmente e, principalmente, com a entrada do samba na minha
vida, tanto pelo contato com os mestres Jorge Domingos (in memoriam), Geraldo do
Cavaco, Jodo Batista e Deko na disciplina Encontro de Saberes em 2016, quanto pelo
trabalho junto a compositora Fernanda Rosmanifio a partir do mesmo ano e pelas rodas

de samba na rua do grupo Encruzilhada do Samba nas noites de terga-feira de 2018.

As referéncias e géneros musicais elencados no paragrafo anterior sao

sintetizadas na minha maturidade musical atual e informam tanto minha pratica

2 Acorde formado apenas por tonica e quinta.
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instrumental quanto o processo solitario de criacdo que serviu de pontapé inicial para
este Projeto de Graduagdo em Musica Popular. A decisdao por um trabalho solitario
anterior ao trabalho colaborativo, junto a op¢do por um projeto de graduagdo na
modalidade “produ¢do fonografica”, estd relacionada a minha trajetéria musical antes e
durante, dentro e fora da universidade. Antes e durante a retomada de minha educagao
musical formal em 2014 e tendo, por consequéncia do incentivo de meus professores de
instrumento e teoria musical, vislumbrado a possibilidade de ingresso no recém-criado
curso de Musica Popular da UFRGS tendo como foco de estudo o violdo brasileiro,
participei de projetos autorais como guitarrista solo voltados para o rock psicodélico e o
reggae, sendo que: a) em ambos ndo ocupava a posi¢do de compositor per sé, atuando,
contudo, na constru¢do colaborativa dos arranjos; b) principiava uma
investigacao/experimentagdo centrada na modifica¢do timbrica do som da guitarra com
pedais de efeito, da qual me afastei a medida que meu foco se voltou ao estudo técnico

do violao brasileiro e a investigagdo harmonica.

Encontrando dificuldades para me reconhecer ¢ me colocar como compositor
durante esse periodo, um ponto de virada importante se deu no terceiro semestre do
curso, durante as aulas de Pratica Musical Coletiva III ministradas pela Profa. Isabel
Nogueira. Durante uma negociagdo do repertdrio a ser trabalho durante o semestre,
surgiu a provocacdo a mim e aos colegas de pensarmos em que declaracdo artistica
queriamos propor com aquele trabalho, para além de um processo de arranjar temas sem
necessariamente pensar nas demais implicagdes ¢ na forma de nos colocarmos como
artistas naquele momento, diga-se de passagem, politicamente instdvel em nosso pais e
na universidade. Isso conduziu a decisdo de restringir a0 maximo as versdes e rearranjos
de cangdes ja existentes e buscar compor temas autorais colaborativamente. Tendo sido
possivel manter a base de colegas para os dois semestres seguintes da disciplina,
ministrados, em ordem, pelos professores Luciano Zanatta e Julio Herrlein,
desenvolvemos um bom entrosamento e, embora por vezes problematica e,
aparentemente, demorada e ineficiente, uma frutifera l6gica de trabalho, baseada na
horizontalidade e no didlogo, tendo como unica prescricdo a mentalidade de restricao

aos juizos de valor as sugestdes e contribuigdes surgidas durante o processo de criagao.

Essa conformagdo, combinada aos interesses musicais do grupo a é€poca,
conduziu a resultados sonoros de carater experimental, com composi¢des

predominantemente instrumentais quase sempre continuas, o que o colega Gustavo
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Cavalheiro denominou de “bolha assassina”, isto ¢, quase toda ideia sugerida era
aproveitada e sugeria uma continuidade na estrutura musical, “inflando” ao limite o
material composicional disposto. Assim, me senti cada vez mais confortavel para propor
minhas ideias, consequentemente criando mais material ao longo dessa trajetdria e
chegando, inclusive, a compor uma cangao, ainda que singela, para encaixar em uma de
nossas “bolhas assassinas” - algo que nado fazia ha anos em fun¢ao do estudo do violao
voltado & musica instrumental e, a partir da experiéncia nas disciplinas de Pratica
Musical Coletiva, da retomada da experimentagdo timbrica da guitarra. Por outro lado,
as negociacdes que caracterizaram o processo colaborativo de composicao e arranjo € a
postura que adotamos nesse contexto impediram a realizagdo das ideias propostas por
cada um tal qual imaginadas originalmente, o que considero uma face positiva desta
conformagdo mas que, no entanto, alimentou o desejo de realizar, dentro da
universidade, enquanto culminacdo e sintese desta trajetéria, uma declaragao artistica

concebida individualmente, com o maior controle possivel do resultado final.

Assim, a primeira parte deste Projeto de Graduacdo em Musica Popular consistiu
na producdo do EP intitulado “Cronica”, englobando trés cancdes autorais gravadas no
Estudio Soma em uma sessdo de 12 horas no dia 19 de outubro de 2019 e mixadas na
tarde do dia 26 de outubro de 2019 pelo engenheiro de som Felipe Magrinelli. A
formagdo instrumental presente no trabalho foi a de “power trio”, formado por mim na
guitarra € nos vocais, Guilherme Leon no baixo e Guilherme Lopes, na bateria. A
segunda parte, este memorial, consiste na descricdo dos processos de composigao,
arranjo, gravacao e mixagem do EP, discutindo as motivagdes para as decisdes tomadas
ao longo desses processos, tendo em vista a concep¢ao de ambas as partes do trabalho

enquanto comentario critico sobre a e de dentro da tradigdo da MPB.

No Capitulo 1, realizo, a partir da obra do historiador Marcos Napolitano, uma
breve revisao histérica do processo de formagdo da MPB nos anos 1960, refletindo
sobre os impasses ¢ debates estético-ideologicos travados a fim de realizar um projeto
de cangdo engajada em torno do paradigma nacional-popular, bem como elencando
imagens poéticas comuns estabelecidas ao longo dessa trajetoria, com as quais dialogo
na minha propria poesia. Discuto, também, as categorias de hibridismo musical na obra
do etnomusic6logo Acacio Piedade, situando minha posi¢ao diante da prerrogativa de

compromisso com a cultura nacional que perpassa a formagao da MPB.
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No Capitulo 2, relato e reflito sobre os processos de composi¢cao musical e de
realizagao sonora das trés cangdes que compdem o EP “Cronica”, perpassando o
trabalho solitdrio de consolidar os corpos das cangdes, os ensaios para arranja-las e,
enfim, o processo coletivo de gravacdo e de mixagem. Nesse relato, alterno entre a
narrativa pessoal acerca do processo criativo e passagens de cunho mais analitico,

elencando cada decisdo tomada para chegar ao resultado final em fonograma.
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1. DISCUTINDO A MUSICA POPULAR BRASILEIRA

Gosto de pensar este capitulo como uma carta de motivagdes e intengdes, um
momento para expor as inquietagdes no entorno da sonoridade por mim almejada e as
imbricagdes entre os géneros musicais pelos quais transito em minha trajetoria artistica
e intelectual e os lugares sociais por eles consagrados. A discussdo aqui proposta
informa as decisdes tomadas no ambito ideoldgico do processo composicional,
conforme as categorias elencadas por Chaves (2012), ou seja, o nivel em que “o
compositor constroéi um didlogo com seu repertorio de escolha que dé sentido e contexto
as suas composi¢oes e as subjaz” (CHAVES, 2012, p. 238). Sendo o meu repertdrio de
referéncia, em sua maioria, oriundo da MPB dos anos 1960 e 70, considero de suma
importancia situar minha posi¢do diante de alguns debates travados no cerne do seu
processo de formagao nos anos 1960 e meu entendimento em relacdo as imbricacdes
entre musica, cultura e politica em sua institucionalizagdo como principal produto
cultural da industria fonografica nos anos 1970, “uma musica socialmente valorizada,

sindnimo de ‘bom gosto’” (NAPOLITANO, 2002 p. 4).

Nao utilizo esta citacdo para enaltecer a qualidade de “boa musica” atribuida a
MPB, mas para enfatizar o lugar social consagrado que ocupa na hierarquia de bens
culturais no Brasil até os dias de hoje, anos apds perder espago para outros géneros
musicais como o rock brasileiro nos anos 80, o rap, o funk, o pagode, o sertanejo e suas
variantes universitarias, deixando de ser um polo significativamente dindmico da
industria cultural massiva. A ocupacdo permanente desse lugar social consagrado a
despeito da perda de forca no mercado estd ligado a institucionalizagdo da MPB como
um “complexo cultural” (Ibidem, p. 2), estilisticamente plural, ndo definivel a partir de
um conjunto unico de pardmetros musicais mas por meio do recorte social de seus
protagonistas e das preocupagdes de ordem politica e cultural que informaram o
processo historico de formacdo do género nos anos 1960, o que possibilita a distingao
entre a sigla e o termo genérico “musica popular brasileira”, compreendidos enquanto
sindbnimos no senso comum. Tendo como base a obra do historiador Marcos Napolitano
(2001; 2002; 2007) pretendo apresentar, a seguir, uma breve revisao historica desse
processo de formagao, partindo da bossa nova, que abre em 1959 um ciclo do processo
de institucionalizagdo da MPB encerrado pelo tropicalismo em 1968. Evidentemente,

ndo tenho a inteng¢do de esgotar o assunto, mas, e ai ¢ necessario dizer, de apontar as
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diferentes posi¢des tomadas por intelectuais e artistas nesse debate, indicando a
consolidagdo de carateristicas e lugares comuns associados a este movimento, que

discuto na poesia e na sonoridade das cangdes que compus e gravei neste trabalho.

1.1 Processo formativo na MPB nos anos 1960

Segundo Napolitano, “o surgimento da bossa nova pode ser visto [...] como
marco fundamental do processo de ‘substituicdo de importagcdes’ do campo do consumo
cultural” (ibidem, p. 21), tendo em vista que as cifras de vendagens de discos no pais
em 1959 indicavam que 35% dos discos vendidos eram de musica brasileira e, dez anos
depois, essa cifra se inverteria, sendo 65% dos discos vendidos de musica brasileira.
Essa inversdo pode ser justificada tanto pela estrutura da industria fonografica na época,
que apesar de dominada por multinacionais, “necessitava estimular a produgao local de
cancdes como parte de sua logica de lucro” (ibidem) quanto pela consequéncia direta
desse estimulo: a inser¢cdo dos estratos superiores da classe média enquanto agentes do
consumo ¢ da producdo de musica popular, vista como um campo respeitdvel de

expressao artistica a partir da eclosdo da bossa nova.

Tendo em visto o contexto socioecondmico, Napolitano toma a bossa nova nao

enquanto reflexo do desenvolvimento capitalista de Juscelino Kubitschek, mas como

uma das formas possiveis de interpelacdo artistico-cultural deste processo, a
forma com que os segmentos médios da sociedade assumiram a tarefa de
traduzir uma utopia modernizante e reformista que desejava ‘atualizar’ o
Brasil como nag@o perante a cultura ocidental. (NAPOLITANO, 2001, p. 21)

No entanto, a crise social e economica deflagrada em 1961, que teve as
Reformas de Base de Joao Goulart como proposta de superagdo, perturbou a utopia
modernizante representada pela bossa nova, implicando uma necessidade de integrar e
conscientizar os setores marginalizados pelo processo de modernizacdo capitalista, no
qual os intelectuais e artistas dos segmentos médios atribuiram a cultura e a musica
popular um papel central. Assim, um ponto de cisao foi criado no seio da bossa nova,
aqueles tributarios da poética descompromissada de frente para o mar da Zona Sul
carioca, simbolizada pela triade sagrada formada por Tom Jobim, Jodo Gilberto e
Vinicius de Moraes e os criticos nacionalistas, em busca de poesias engajadas e

exortativas sem, no entanto, abdicar do “progresso” técnico angariado pela estética
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bossa-novista, simbolizados por compositores como Carlos Lyra, Sérgio Ricardo e

Geraldo Vandré.

Sdo langadas em 1960 e 1961, respectivamente, as cangdes “Zeldao® de Sérgio

499

Ricardo e “Quem quiser encontrar o amor®’ de Carlos Lyra, esta interpretada por

Geraldo Vandré, casos paradigmaticos de uma bossa nova ‘“nacionalista”, que se

~ 9

pretendia engajada e participante. Em “Zelao”, Sérgio Ricardo toma como protagonista
da can¢do um “favelado que perde sua casa em um uma chuva e passa a contar apenas
com a solidariedade dos outros habitantes do morro” (NAPOLITANO, 2007, p. 73),
indicando ai tanto a critica social quanto a idealizacdo e romantizagdo do povo, que
ocupa duplamente o papel de assunto e receptor imaginado da cancdo. O arranjo dessa
cangdo se encaixa completamente no paradigma bossa-novista, ao que “Quem quiser
encontrar o amor” apresenta algum contraste, buscando uma aproximagao com o samba
mais tradicional, através, por exemplo, de uma maior centralidade atribuida a percussao
e a utilizacdo do trombone, “timbre classico de ‘gafieira’” (Ibidem). Segundo
Napolitano, sdo langadas nessas cangdes imagens poéticas que se tornariam lugar-
comum na cangdo engajada: “a romantizacdo da solidariedade popular; a crenga no
poder da cancdo e no ato de cantar para mudar o mundo; a denuncia e o lamento de um
presente opressivo; a crenga na esperancga do futuro libertador” (Ibidem) — este ultimo

item simbolizado na perene metafora do “dia de amanha”.

A consolidacdo desse paradigma composicional em 1962 e 1963 e a demarcacdo
acentuada, pelo menos no discurso, de fronteiras entre a bossa nova “jazzistica” e a
“nacionalista”, muito em fun¢do da internacionalizacdo da primeira — e.g. o famoso
show no Carnegie Hall em Nova York em 1962 -, conduziram a um primeiro impasse: o
da realizagdo da can¢do engajada junto ao povo, o que implicava a assimilacdo do
material composicional nacional de raiz popular por parte dos artistas de classe média
em direcdo a realiza¢do de uma musica popular nos sentidos qualitativo, isto &,
“autenticamente” popular, com origem na classe trabalhadora, e quantitativo, de
circulagdo e aceitacdo amplas e massivas. A busca dos caminhos a serem seguidos em
direcdo a solucdo deste impasse dinamizou o debate no meio cultural universitario de
esquerda ao longo da década, tendo no Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido

Nacional dos Estudantes (UNE) - criado em 1962, no Rio de Janeiro - um férum de

3 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Fmukx WNCdfo>
4 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=tV5W6Nu3 WM>



https://www.youtube.com/watch?v=tV5W6Nu3_WM
https://www.youtube.com/watch?v=FmukxWNCdfo
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discussao protagonizado principalmente por artistas e intelectuais ligados a musica, ao

cinema e ao teatro, na condicao de idedlogos da arte de esquerda.

O projeto cepecista para uma arte revolucionaria ¢ sintetizado no manifesto
escrito por Carlos Estevam Martins e langado no final de 1962 (NAPOLITANO, 2007,
p. 76), tendo como preceito fundamental o dever de o artista de classe média rejeitar as
possibilidades formais da arte “de elite”, tida como superior a arte popular, em prol da
simplificagdo de sua linguagem, que deveria ser inspirada no gosto popular, a fim de
“facilitar a ‘comunicacao’ com as massas”, com o objetivo final do “desenvolvimento
da consciéncia popular como fundamento da libertagdo nacional” (Ibidem). O
estabelecimento de uma finalidade comunicativa bem definida para a can¢do popular
estd afinada ao entendimento da arte como “socialmente limitada, parte de uma
superestrutura maior” (Ibidem), decorrente do seu entendimento sob a oOtica do
materialismo historico-dialético. Podemos destacar, pensando com Napolitano (2007,
pp. 54-57), a aproximagdo do PCB com as escolas de samba do Rio de Janeiro nos anos

1940 como um antecedente histdrico dessa mesma abordagem.

Ambas as abordagens compartilham a caracteristica de romantizarem o povo
idealizado como assunto e receptor da cancdo engajada de proposito revoluciondrio,
identificando no samba — simbolo mor da brasilidade musical — e no operario do morro
a base da revolucdao socialista, no entanto, devidamente conduzidos a cumprir seu
destino sob a égide de uma vanguarda intelectual. Em ultima instincia, os musicos de
classe média compelidos a esse debate — e.g. os ja citados Carlos Lyra e Sérgio Ricardo
— ndo subscreverem aos preceitos do projeto cepecista, tendo em vista que “buscavam
uma cancao engajada, porém, moderna e sofisticada, capaz de reeducar a elite e ‘elevar
o gosto’ das classes populares, a0 mesmo tempo em que as conscientizava”, assumindo
“uma utopia de educagdo estética, sentimental e politica” (NAPOLITANO, 2007, p. 77)

para a qual as bases estéticas da bossa nova eram consideradas imprescindiveis.

Assim, os projetos musicais desses artistas aproximaram-se muito mais dos
procedimentos de criagdo e do ideario musical conforme pensados por Mario de
Andrade, dado que muitas das indagagdes e dos dilemas presentes na busca por uma
cancao popular brasileira engajada correspondem, com excecao do aspecto politico,
aquelas presentes no projeto moderno para uma musica “artistica” nacional. No que
concerne a0 modernismo musical brasileiro, Travassos (2000), identifica duas linhas de

forca que tensionam o entendimento da musica no Brasil no inicio do século XX, a
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saber: a reprodu¢do dos modelos europeus (no caso da MPB, estadunidenses) x o
descobrimento de um caminho préprio, resumida na oposi¢do estrangeiro/nacional; e a
distingdo entre musica erudita e musica popular. Segundo a autora, a discussdao
levantada por Mério de Andrade em seu Ensaio sobre a musica brasileira ([1928)]),
informada pelas pesquisas folcloricas levadas a cabo nos anos 20 e 30, consiste em uma
tentativa de resolu¢ao simultanea das duas tensdes e de “instituir um novo modo de
relacionamento entre a alta cultura [...] e as culturas populares” (TRAVASSOS, 2000,
p. 16). Este modo de relacionamento entre “alta cultura” e as culturas populares
consistia, grosso modo, no processo de recolhimento de material musical folclorico para
um posterior tratamento segundo técnicas composicionais da tradicdo musical europeia,
conduzindo a um processo de aprimoramento técnico de uma matéria-prima que
concentrava em si o dado de brasilidade. O objetivo final deste tipo de procedimento
criativo era que eventualmente o compositor, em seu meti€, assimilasse os dados de
brasilidade contidos nas matérias-primas musicais e os sintetizasse a sua educagdo
formal, dando luz a obras genuinamente brasileiras e “artisticas” quase

inconscientemente.

Podemos identificar Edu Lobo como principal tributdrio do modernismo
andradiano no rol de compositores da MPB nos anos 1960, tendo em vista a busca por
um “génio” musical brasileiro a partir da tentativa de realizacdo das etapas da
constru¢do do nacionalismo musical segundo Mario de Andrade (NAPOLITANO,
2001, p. 147), sintetizada no tratamento de materiais musicais rurais, principalmente
nordestinos, por meio de arranjos orquestrais ‘“jazzisticos” e da interpretagdo
anticontrastante bossa-novista — e.g. o album “A Musica de Edu Lobo por Edu Lobo”
(1965). Além de Edu Lobo, o album “Afro-sambas” (1966), de Baden Powell e Vinicius
de Moraes, compartilha com o projeto andradiano a fase de pesquisa “folclorica”, com
recolhimento de material musical do Candomblé da Bahia, sendo o processo de
aprimoramento técnico sintetizado pela performance instrumental de Baden Powell, na
assimilacdo da ritmica do Candomblé junto ao samba, e pela poesia de Vinicius de
Moraes, que, segundo Napolitano (2001, p. 114), “se concentra em temas vitais (luta,
amor, lealdade, solidariedade, coragem etc.), numa exaltagdo sutil, e até impressionista,

em alguns casos, das virtudes e valores ‘populares’ basicos”.

Ambos os casos se inserem no contexto de renovagdo da MPB apds o golpe

civil-militar de 1964, como tentativas de autocritica diante do fracasso da primeira fase
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da bossa nova nacionalista calcada na utopia pedagogica de constru¢do da consciéncia
nacional-popular a partir de uma “frente inica”. Este processo teve como caracteristica
o deslocamento da énfase do termo “nacional” para o termo “popular” enquanto “polo
articulador da solugdo dos impasses estético-ideoldgicos [...] a0 mesmo tempo que
redefinia o sentido politico [do termo ‘popular’, tendo em vista que] [...] a perspectiva
de realizagdo comercial cada vez mais se confundia com a busca da afirmagao
ideologica” (Ibidem, p. 116). Os anos de 1964 e 1965 apresentam marcos importantes
nesse processo, podendo ser considerados elos entre a bossa nova nacionalista e a MPB

renovada a partir de sua maior inser¢ao no mercado poés-golpe, como, por exemplo:

a) o espetaculo teatral Opinido, apresentado no Rio de Janeiro sob a produgdo do
grupo teatral homonimo e protagonizado por Nara Ledo — posteriormente
substituida por Maria Bethinia —, Jodo do Vale e Z¢é Keti, que apresenta uma
assimilacdo do samba “de morro” ¢ das musicas nordestinas como matriz em

detrimento da estética bossa-novista, na linha do projeto do CPC da UNE;

b) os shows de MPB do circuito universitario no Teatro Paramount da TV Record
em Sao Paulo, que estabeleceram o formato base dos programas de auditorio da
mesma emissora € promoveram um afastamento em relagdo ao paradigma
interpretativo intimista e anticontrastante da bossa nova, sugerindo em seu lugar
uma interpreta¢do mais extrovertida, mais afeita a poesia exortativa da cancdo de

protesto sobre a base musical do samba jazz em formato de trio.

O Ato Institucional no. 2, promulgado pela ditadura civil-militar em 1965, que
decretava o fechamento dos partidos politicos vigentes desde 1946, somado ao
fechamento de sindicatos e instituicdes estudantis — com a UNE posta na ilegalidade em
1964 — acarretou o cerceamento dos espacos de atuagcdo da oposicao civil ao regime e
aprofundou o esvaziamento da arena publica, consolidando a industria cultural como
espaco privilegiado de debate no entorno da constru¢do de uma musica popular
engajada, com a MPB simbolizando um espago de resisténcia politica através da arte
durante o regime ditatorial. Se, por um lado, a esfera cultural concentrou as expectativas
e os projetos de uma parte da oposi¢ao politica, constituindo-se enquanto um vetor na
institucionalizacdo da MPB, podemos identificar outro vetor desse processo na condicao
mediatizada da musica popular, isto €, a musica popular como produto na incipiente

industria cultural brasileira.
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Esses dois vetores foram fundamentais na conformacdo da MPB enquanto
produto cultural de alcance massivo e a superacao de sua condi¢ao enquanto arte de
nicho, desde os shows no Teatro Paramount da TV Record, ligados ao circuito
universitario, passando pelos programas de auditdrio até os festivais da can¢do, marcos
iconicos na memoria de uma geragdo sufocada pelo regime ditatorial. O “star system”
da televisdo brasileira, que a ¢&poca, ainda em sua fase ‘‘semi-artesanal”
(NAPOLITANO, 2007, p. 91), tinha a musica popular como seu principal produto,
consistia em manter um elenco fixo de artistas que protagonizavam e circulavam entre
diferentes programas de auditorio, desde “game shows” como “Um Instante Maestro” -
no qual Caetano Veloso e Chico Buarque desenvolveram uma saudavel rivalidade - a
programas musicais em horario nobre, sendo os mais dindmicos e lideres de audiéncia
os programas “O fino da bossa”, apresentado por Elis Regina e Jair Rodrigues, e
“Jovem Guarda”, apresentado por Roberto Carlos, Erasmo Carlos ¢ Wanderlea. Essa
conformagdo, além de alavancar a carreira de “monstros sagrados” da MPB que
consolidariam suas carreiras em disco nos anos 1970, trazia a tona novamente o debate
sobre a realizagdo do carater popular da cancdo engajada tanto qualitativa quanto
quantitativamente, tendo em vista o estrondoso sucesso comercial da Jovem Guarda,
entendida como uma musica alienada, tributaria do imperialismo estadunidense e,

portanto, a antitese ao projeto da cangdo engajada.

O carater politico da oposicao entre MPB e Jovem Guarda, ainda que inegavel,
deve ser problematizado e, até certo ponto, relativizado, a fim de evitar andlises
maniqueistas do senso comum que tendem a se impregnar de juizos de valor em favor
da MPB, isentando-a de uma revisdo critica a respeito de seu contexto de producao e
circulagdio em uma perspectiva que reconhece apenas seus preceitos politicos em
detrimento dos mercadoldgicos. Primeiramente, como foi dito acima, a mesma emissora
de televisdo possuia em seu elenco tanto artistas da MPB quanto da Jovem Guarda, de
modo que o embate entre as duas vertentes musicais deve ser entendido, também, como
uma corrida por audiéncia televisiva e uma disputa pelo dominio do mercado
fonografico brasileiro. De fato, a Jovem Guarda, ameagava muito mais a MPB por
competir por uma mesma fatia do mercado almejada pelo projeto da cangdo engajada, as
classes populares, obtendo, em dado momento, mais sucesso de vendas e circulacio
nesse publico. O apelo nacional-popular necessitava de uma circulagdo massiva a fim de

realizar suas intengdes pedagdgicas e transformadoras, de modo que a estratégia retorica
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nacionalista de denunciar o entreguismo e a alienacdo da Jovem Guarda servia
justamente a essa necessidade. Isso se torna evidente quando lembramos que o evento
conhecido como “Marcha Contra as Guitarras Elétricas™ tratava-se, sobretudo, de uma
passeata para a divulgacdo do programa “Noite de MPB”, sucessor de “O fino” - por sua
vez sucessor de “O fino da bossa” - (NAPOLITANO, 2001, p. 184), configurando uma
“singular disputa pelo mercado que ao mesmo tempo demarcava uma identidade

politico-cultural” (Ibidem, p. 184-85).

Se apos o Il Festival da Musica Popular Brasileira da TV Record, em 1966,
predominava a sensa¢do de triunfo da MPB, com o sucesso de “A Banda® de Chico
Buarque — interpretada pelo compositor ¢ Nara Ledo — e “Disparada® de Geraldo
Vandré e Theo de Barros — interpretada por Jair Rodrigues —, em 1967 o clima era de
polémica e de contraofensiva da MPB frente a Jovem Guarda, dando o tom para III
Festival da Musica Popular Brasileira. Para além do episodio iconico de Sérgio Ricardo
destruindo seu violdo em meio a performance no festival, em reagdo a hostilidade do
publico, o grande saldo deste evento para o processo de institucionalizagdo da MPB esta

VED)

nas composic¢oes “Domingo no Parque™ de Gilberto Gil e Os Mutantes, com arranjo de

89

Rogério Duprat, e “Alegria Alegria® de Caetano Veloso e os argentinos Beat Boys,
embrides do tropicalismo. Para além da utilizagdo de guitarras elétricas nos arranjos, as
cangdes rompiam com a hierarquia narrativa de cunho exortativo e moralizante
predominante na cangdo de protesto, apresentando imagens em série através narrativas
“cinematograficas” situadas em um ambiente jovem e urbano, com “Alegria Alegria”,

especialmente, fazendo largo uso de referéncias a objetos de consumo e imagens da

cultura pop anglo-americana.

O procedimento de inventariar essas imagens, como na cangdo “Geleia Geral®”
(Gilberto Gil/Torquato Neto) do album Tropicalia ou Panis et Circensis (1968), em que
“um LP de Sinatra” ¢ inserido alegoricamente no conjunto de “reliquias do Brasil” junto
ao “santo barroco baiano”, esta vinculado a proposta da “linha evolutiva” elaborada por
Caetano Veloso quando dos debates travados em 1966 na Revista Civilizacdo

Brasileira:

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ZFf623HWhJ4>

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=82dRs2z61Qs>

Disponivel em: <https:/www.youtube.com/watch?v=bl7xHuEtlyg >

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=wWhnq5Y cBfk>

O 00 N oo U»n

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=dg5940QENew>



https://www.youtube.com/watch?v=dg594OQENew
https://www.youtube.com/watch?v=wWhnq5YcBfk
https://www.youtube.com/watch?v=bl7xHuEtlyg
https://www.youtube.com/watch?v=82dRs2z6iQs
https://www.youtube.com/watch?v=ZFf623HWhJ4
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Ora, a musica brasileira se moderniza ¢ continua brasileira, a medida que
toda informacdo ¢ aproveitada (e entendida) da vivéncia e da compreensdo da
realidade brasileira [..] Para isso n6s da muisica popular devemos partir, creio,
da compreensdo emotiva e racional do que foi a musica popular brasileira até
agora; devemos criar uma possibilidade seletiva como base na criagdo. Se
temos uma tradi¢do e queremos fazer algo de novo dentro dela, ndo sé temos
que senti-la mas conhecé-la. E este conhecimento que vai nos dar a
possibilidade de criar algo novo e coerente com ela. S6 a retomada da “linha
evolutiva” pode nos dar uma organicidade para selecionar e ter um
julgamento de criagdo [...] Alids Jodo Gilberto, para mim, é exatamente o
momento em que isto aconteceu: a informacdo da modernidade musical
utilizada na recriagdo, na renovagdo, no dar um passo a frente da musica
popular [...] (in BARBOSA, 1966, p. 377 apud NAPOLITANO, 2001. pp.
126-27)

A meu ver, ¢ justamente na ideia de que a musica brasileira permanece
brasileira, apesar de se modificar, modernizar e incorporar matrizes musicais
estrangeiras, a medida que essas informacdes sdo interpretadas e assimiladas a partir da
vivéncia e da compreensao da realidade brasileira, de modo que seja possivel evocar um
LP de Sinatra, que poderia ser Beatles, Hendrix ou Pavarotti, como uma “reliquia do
Brasil”. Além disso, Caetano Veloso relativiza o status de ruptura atribuido a bossa
nova, pondo Tom Jobim e Jodo Gilberto em continuidade com compositores como
Dorival Caymmi, Ary Barroso e intérpretes como Orlando Silva e Cyro Monteiro,
entendendo a bossa nova como um ponto culminante do processo de urbanizagdo do
samba desde os anos 1930, elo entre tradigdo ¢ modernidade (NAPOLITANO, 2001,
pp. 126-28). Sobretudo, considero que o saldo principal do tropicalismo ndo € aceitar a
possibilidade de misturar musica brasileira e musica estrangeira, no sentido de uma
explosdo estética (isso ja estava estabelecido e ocorria muito antes, apesar dos discursos
puristas e folclorizantes que atravessam a historia da musica brasileira), mas (e ai segue
uma afirmacgao pessoal irresponsédvel, sem citagdes, no que concerne ao status atribuido
ao tropicalismo como primeira vanguarda pos-moderna na musica popular brasileira) o
deslocamento da discussdo sobre a brasilidade musical “de fato” para a manipulagao dos
discursos sobre a brasilidade, no som e na poesia com base na alegoria, implodindo o
debate no cerne da MPB nos anos 1960, sem no entanto, se desvincular do

compromisso com a cultura nacional.

No entanto, ¢ inegavel o impacto que o tropicalismo impde a MPB no sentido de
uma abertura estética para o rock, o soul e o funk — basta ouvir a transformagdo da
discografia de Elis Regina a partir de “Elis — Em Pleno Verdao” (1970), onde, pasmem, ¢
gravado uma versdao de “As Curvas da Estrada de Santos”, de, rufem os tambores,

Roberto Carlos, além de um dueto de “These Are The Songs” com Tim Maia —, ja no
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final deste primeiro ciclo de institucionalizagdo. O fim deste ciclo esta ligado a perda do
dinamismo do formato televisivo, tanto nos programas de auditério quanto nos festivais,
a consolida¢do da industria fonografica nacional e ao impacto do AI-5 sobre a produgdo
artistica engajada, que produziu, ainda, o efeito colateral de redimir os tropicalistas,
outrora tidos como alienados pela parcela mais nacionalista dos artistas e publico de
MPB, a partir da prisao e do exilio de Gilberto Gil e Caetano Veloso (NAPOLITANO,
2002, p. 3). Deste fim de ciclo, emergiu um estatuto da cancdo que “nao significou uma
busca de identidade e coeréncia estética rigorosa e univoca” (Ibidem, p. 2), vinculado
ainda a constru¢do de uma cultura musical de resisténcia politica, que perduraria ao
longo dos anos 1970, ratificando a compreensao da MPB “mais como um ‘complexo

cultural’ do que um género musical especifico” (Ibidem).

1.2. E o que eu tenho a ver com isso?

Tendo exposto meu entendimento sobre a MPB na se¢do anterior, considero de
suma importancia frisar que ndo tenho como pretensdo critica toma-la como espantalho
e generalizar, por exemplo, uma posicao folclorizante/idealista/paternalista tomada por
algum artista ou idedlogo em um debate nos anos 60 como significativa do todo a titulo
de demonizar e inutilizar uma tradi¢ao, nem a inten¢do de estabelecer juizo de valor
sobre o mérito artistico de toda a produg¢do musical de uma década. Como o titulo
sugere, o comentario critico que pretendo realizar aqui e nas cangdes gravadas parte de
um autorreconhecimento consciente de mim enquanto tributario dessa tradicao,
inclusive pertencendo a um recorte social semelhante ao dos artistas e idedlogos que
travaram os inumeros debates e impasses ja discutidos, isto é: branco, classe média e
universitario. No entanto, com o devido distanciamento historico e a possibilidade de
abordar as transformagdes na cultura brasileira decorrentes da aceleragao do processo
transnacional de globaliza¢dao capitalista a partir dos anos 1980, considero invidvel
pautar minha propria produ¢do musical sobre o problema da identidade nacional, cuja
constru¢do depende de uma concepcao homogeneizante/totalizante da cultura, que, no
caso da cultura brasileira, envolve a suposi¢do de um convivio pacifico entre classes

sociais e etnias, identificada por Yudice (1997) no conceito de “cultura consensual”.

Para pensar a imbricacdo entre musica e cultura do ponto de vista

composicional, numa perspectiva contemporanea, de encontro a ideia de ‘“cultura
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consensual” criticada por Yudice, recorro ao etnomusicologo Acécio Piedade, quanto ao
entendimento do conceito de musicalidade como uma “memoéria musical-cultural
compartilhada constituida por um conjunto profundamente imbricado de elementos
musicais e significagcdes associadas” (PIEDADE, 2011, p. 104) e a diferenca que
estabelece entre as categorias de hibridismo homeostatico e hibridismo contrastivo
(Ibidem, p. 105) na musica. A diferenciacao entre essas categorias de hibridismo se faz
com base na forma como tdpicas musicais — lugares-comuns no ambito melodico,
harmonico, ritmico e timbrico de incidéncia recorrente em dado género musical — de

diferentes matrizes culturais se relacionam no som simultaneamente.

Tomando a forma como diferentes tdpicas musicais se relacionam
simultaneamente em um objeto sonoro hibrido, podemos defini-lo como em estado de
homeostase ou contraste, sendo o hibridismo homeostatico aquele que “pressupde o
corpo hibrido como domesticado, equilibrado, onde ha uma verdadeira fusdo [de
musicalidades]” (Ibidem, p. 104), raciocinio simplificado na féormula A + B = C.
Piedade considera que esse processo de fusdo ¢ justamente a base da invencdo das
tradicdes, tendo em vista que toda tradigdo esconde em si um contraste originario - “um
A, que na verdade ¢ um C, ou seja, um AB” (Ibidem, p. 105) - e que a musicalidade,
para além de uma lingua musical, ¢ sobretudo, uma memoria, de modo que para o
nativo de determinada comunidade musico-cultural, sua tradi¢do serd sempre entendida

como uma “realidade homeostatica”.

No entanto, pondera Piedade, hd a necessidade de uma dilui¢do do contraste
originario, um esquecimento, sem o qual “a humanidade ndo poderia ouvir musica, pois
toda a multiplicidade imemorial de géneros e elementos que fundam as musicas se
exporia diante de nossos ouvidos” (Ibidem). Seguindo essa linha de raciocinio, Piedade
sugere que todo “género [musical] ‘raiz’ € [...] produto da circulagdo transnacional das
ideias musicais [e das pessoas que as portam]”’, sendo o tradicional, assim,
“transnacional por natureza” (Ibidem). Provocado por essa reflexdo, busquei inspiracao
no conceito de hibridismo contrastivo - isto €, o contraste original em que, no corpo
hibrido (AB), “A ndo pode deixar de ser A, nem B pode fazé-lo” (PIEDADE, 2011, p.
104) -, a fim de construir um objeto sonoro cujo cerne seja o contraste entre diferentes
musicalidades aprendidas por mim ao longo de minha trajetéria musical e intelectual,
evocando justamente a multiplicidade de géneros que informa minha escuta e pratica

musicais. Assim, tomei a ideia de topicas musicais em um sentido mais amplo,



26

buscando relacionar simultaneamente, na sonoridade do EP “Cronica”, a ritmica
afrocentrada, ora de matriz brasileira ora estadunidense, ao tratamento timbrico do rock
psicodélico, com o minimo possivel de diluicdo das caracteristicas de cada

musicalidade.
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2. DA COMPOSICAO E REALIZACAO DO EP “CRONICA”

Neste capitulo, abordo o processo de composicao musical e de realizacdo sonora
de “Cronica”, trabalho sobre o qual se debruga este memorial, pretendendo discutir as
motivacdes e decisdes preponderantes para a consolidagdo da estrutura das can¢des bem
como para sua materializagdo definitiva enquanto fonograma. Utilizo a distingdo entre
composi¢do e realizacdo sonora como categorias alternativas a separagdo das etapas da
producdo fonografica em pré-produgdo, produgdo e pds-produgdo, uma vez que a
principal divisdo entre as etapas deste processo criativo se da entre os momentos
solitarios de consolidagdo do corpo basico das cangdes — ritmo, harmonia, melodia e
letra — e o processo de ensaiar e arranja-las em conjunto, bem como de gravagao,

mixagem e masterizacdo, em que a ideia musical transforma-se de fato em som.

No entanto, no que concerne ao processo solitdrio de composi¢do, ¢€
imprescindivel para mim a realizacdo sonora, uma vez que todas as composicdes aqui
registradas tem como ponto de partida a performance, as vezes improvisada, ao violdo,
de modo que a ideia musical necessita da realizagdo sonora para existir antes mesmo de
ser base para o fonograma. Dessa forma, considero que meu processo de criagdo sonora
se aproxima ao modelo que Zanatta ¢ Angelo (2017) descrevem como “realizar a
propria musica”, no sentido de “ser responsavel por” sua prépria musica (p. 9), em
contraponto a outro em que a participagdo do compositor na realizacdo de sua musica

nao ¢ necessaria, denominado pelos autores como “compor para outrem”.

2.1. Da Composicao Musical

O processo de composicao das trés faixas que integram o EP “Cronica” tem por
caracteristica inimeras descontinuidades e interrupcdes, isto €, nenhuma delas foi
composta do inicio ao fim em “uma sentada”, havendo largos intervalos entre, por
exemplo, a composi¢do da harmonia de uma primeira parte de uma cancdo e a
composi¢ao de sua melodia e letra, assim como criagdo de novas se¢des. Assim, pode-se
considerar que o tempo de duragdo do processo composicional do disco se estende do

final de 2017 até outubro de 2019, sendo, porém, o periodo de trabalho mais intenso,
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evidentemente, o ano de 2019, em que organizei os diversos pedagos de musica

angariados ao longo desse tempo e consolidei suas estruturas.

Figura 1: Inventario de ideias (Fonte: Arquivo pessoal)
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Conforme dito anteriormente, o ponto de partida para a criagdo das trés cangoes
foi o violao, de modo que sua origem ¢ motivada por uma investigagdo harmonica
especifica e, também, uma insatisfacdo. A insatisfacdo referia-se a uma situagdo que
frequentemente me acometia no primeiro ano do curso: tendo as maos um entendimento
razoavel de harmonia funcional, comegava a improvisar alguma progressdao qualquer,
buscando concomitantemente uma melodia com o intuito de compor; apds alguns
minutos, eventualmente redundava em sequéncias de modulagdes por meio de
dominantes secundarias e clichés harmonicos que ndo me inspiravam a continuar
suando para realizar a musica, ou entdo tinha a corriqueira impressao de que aquilo que
estava tocando ja havia sido composto e possivelmente estava em algum disco de MPB
ouvido no dia anterior. Assim, ao longo de 2017, no segundo ano do curso, tomei a
harmonia funcional por bode expiatério das minhas dificuldades e decidi que para
compor, evitaria a0 maximo explorar a dindmica tensdo-repouso por meio da resolugao
do tritono do acorde dominante e dos movimentos de quinta descendente e quarta
ascendente entre os baixos, buscando outras formas de gerar esta dindmica ou, até

mesmo, subverté-la.

A primeira “solucao” que encontrei foi a constru¢ao harmonica com base em
empréstimos modais entre tonalidades homonimas, de modo que todo esqueleto se dava
na alterndncia circular entre acordes maiores e menores das duas tonalidades
implicadas. Neste processo, percebi que me agradava a sonoridade gerada pela
alternancia entre acordes vizinhos de terga, isto €, relacionados entre si por mediantes
cromaticas, o que passei a explorar ainda nessa logica circular bindria, agregando a isso
a preferéncia por acordes lidios e doricos' por suas sonoridades. (Inclusive a época
cheguei a contemplar se a sensacao de nao-resolucao e de perpétuo afastamento que tais
sequéncias harmonicas provocavam era gerada pelo tratamento harmonico modal ou se
podia ser pelo fato de os acordes lidios e doricos corresponderem em uma tonalidade
maior, respectivamente as fungdes de subdominante e subdominante relativa,

identificadas ao movimento de afastamento em relagdo a tonica.)

10 Entendo por acordes lidios e doricos aqueles formados sobre o IV e o ii graus da escala maior,
em que o grau modal faz parte da montagem vertical do acorde e/ou ¢é enfatizado na melodia.
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Figura 3: Acordes lidios e doricos

O primeiro exemplo citado acima trata-se de uma composi¢ao nao finalizada e o
segundo de uma ideia que apresentei aos colegas no terceiro semestre da disciplina de
Pratica Musical Coletiva, que foi justamente quando decidimos trabalhar apenas com
temas autorais, sendo a ideia que apresentei abragada e arranjada colaborativamente.
Aquela altura do campeonato, a disciplina de Pratica Musical Coletiva tornara-se o pivd
para minhas investigagdes harmonicas, de modo que buscava sempre levar as aulas
alguma sequéncia que pudesse instigar os colegas a criar em cima. Os exemplos que
trago a seguir datam do quarto semestre do curso e ilustram tanto a continuidade dos
procedimentos elencados acima quanto uma sutil retomada da harmonia funcional na
criagdo, ainda desafiando o principio da causalidade e da coeréncia que a embasam, a
medida que priorizo nestas sequéncias harmonicas um principio de arbitrariedade na

escolha dos acordes.



31

J=124 Melodia composta por Francisco Eschiletti
F6(9) Db6(9) Dm7(9) Gb6(9) Bb7M  Bm7 Am7(11) Ab6(9)
4 v i 0 T — f 1 i |
e ——— e e e e
v * by = = T T ¢ ' ‘ - !
— .“._."I. -
Figura 4: Mediantes cromaticas
J=
Bbm7(11) A7(411) Abm6 B7(9) Gh7M Bbm7(11) A7(411) Abm6 B7(9) F7M
H | m 3 m 3 I
Ibyg:i Evl' Llil I | 7 E 1\ IIY) I a— | | tﬁw
e -3 N K b s

Bpm7(11) A7(§11) Ab7(b13) Db7sus4 C6(9) Bhm7(11) A7(411)Abm6 B7(9) GyIM
3

he o 2
@@ P — h # } ‘Ig* —
v I I ) —— - . "F I 17 I 1T ® I
| I } —— ! I r I !

Figura 5: Arbitrariedade na constru¢ao harmdnica

Trago esses exemplos ndo apenas para ilustrar a minha trajetoria e o processo de
transformac¢do do meu vocabuldrio harmonico, mas também pois os recursos ilustrados
sd0 base para a harmonia das cangdes que compus neste trabalho, como poderemos
constatar observando-as minuciosamente. A seguir, descreverei o processo de
composi¢ao do EP, refletindo sobre as decisoes locais (CHAVES, 2012) tomadas faixa
a faixa. Apresentarei, também, excertos de partituras criadas para ilustrar aspectos chave
da linguagem musical desenvolvida no trabalho, alternando entre a narrativa pessoal
sobre o processo de criagdo e passagens mais analiticas sobre os aspectos técnicos de

cada composicao.

2.1.1. “Cronica”

O embrido da can¢do que dd nome ao EP, “Cronica”, ¢ a sequéncia de oito
acordes mais a melodia ouvidas na guitarra no inicio e no final da grava¢ao, tocadas, em
sua concep¢ao, concomitantemente a uma levada de partido alto a /a Jodo Bosco —

como na cangdo “Incompatibilidade de Génios”, do album Galos de Briga (1976) — no
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violdo. A melodia apoia-se, predominantemente, nos intervalos de, nona, sétima e
décima primeira — aumentada nos acordes maiores € justa nos menores —, isto ¢, na
estrutura superior do acorde, expandindo-os, além de estabelecer na terminagdo do

periodo um motivo reincidente na cangao.

T ApTM(§11)  F7IM(gll)  CT/Ry Bh6 Eb7(9) Dm7(9,11)  ALTM/6(9)
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motivo melddico reincidente

Figura 6: Excerto da introdugdo de “Cronica”

Tendo em vista alguns dos procedimentos harmdnicos ja elencados, destaco
nesse excerto a sequéncia de acordes lidios relacionados por terca no inicio do ciclo
harménico — Ab7M(#11) e FIM(#11) —, a resolucdo fraca de C7/F# no acorde de Bb6 —
a partir do tritono entre D6 e Fé# — e, novamente, relacdo de mediante cromatica entre
os acordes de Dm7(9,11) e Ab6(9), assim como entre este ¢ Am7(9), tendo em vista que
se tomarmos, no primeiro par, Ab como relativo de Fm e no segundo Am como relativo
de C, os acordes estdo em relagdo de terca e indicam o empréstimo modal entre as
tonalidades homoénimas de Do. Considerando, também, Eb7(9) como dominante
individual de Dm7(9,11), que faz parte da tonalidade de D6 maior/La menor,
constatamos que apenas neste ciclo, passeamos por trés campos harmdnicos diferentes
(D6 maior/La menor, Mib maior/D6 menor e F4 maior/Ré¢ menor) sem confirmar
nenhuma das tonalidades com uma cadéncia perfeita, sendo a sustentacdo do acorde de

Am7(9) ao final do ciclo a sugestdo mais forte do estabelecimento de um centro tonal.

Ironicamente, embora haja muito tempo dedicado no pensar e construir essa
harmonia, em fun¢do do tratamento acima descrito, bem como do fato de o ciclo
constituir-se enquanto sequéncia e nao progressao, o sentido discursivo e funcional da
harmonia é, em Ultima instancia, esvaziado, havendo a direcionalidade da musica de ser
estabelecida a partir de outros pardmetros. A estrutura ritmica, harmonica e melodica

descrita acima foi composta em algum momento entre o segundo semestre de 2017 e o
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fim do primeiro semestre de 2018, permaneceu engavetada e inalterada até por volta de
maio de 2019, quando, em uma madrugada de ins6nia (mais momentos como esse serao
relatados ao longo deste capitulo), esbocei a melodia da cangdo tocando-a e
cantarolando ao violao e depois, ja deitado, tentando dormir e falhando miseravelmente,

escrevi toda a letra no bloco de notas do celular.

A primeira decisdo que tomei para possibilitar a composi¢cdo da melodia foi
estabelecer um loop harmonico com os quatro primeiros acordes da sequéncia
supracitada — substituindo o ultimo deles pelo acorde de Am7 e adicionando ora a nona,
ora a décima primeira —, bem como espacar os acordes, dobrando a duragdo de cada um.
Assim, além de ter aberto o espago para uma melodia que pudesse “respirar” om a
dilatagdo do ritmo harmonico, estabeleci a partir do esbogo melddico e da
correspondéncia entre o loop harmonico e a estrutura estrofica — quatro versos sendo o
primeiro formado por duas silabas poéticas e os trés seguintes heptassilabos — uma

forma que facilitou a escrita da poesia “em uma deitada”.
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Figura 7: Excerto de “Cronica”

Deitado em minha cama, comecei a poesia com o mote “Um dia”, tendo em
vista uma escrita que se langa para e narra fatos passados, como se descrevendo o mito
de criacdo e descobrimento de um lugar, no caso, este lugar, Porto Alegre. A imagem
que me veio a cabeca a partir do momento que decidi referir-me a Porto Alegre como
esse lugar foi o entorno da Rodoviaria e do Cais Maud, impregnado de cinza, como
muitas vezes a cidade faz o individuo se sentir. Busquei descrever essa impressdo ¢ a
ocupacao da cidade como um acidente — o que em termos urbanisticos nao esta muito
longe da verdade —, bem como a sensacdo ambigua do desejo juvenil diante das
possibilidades de relagdes sociais, cultura e entretenimento imaginadas e aquilo ofertado

pelo poder publico em termos de oportunidades e politica cultural em uma cidade que ja
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foi exemplo em iniciativas de democracia participativa or¢amentaria e sediou o Férum
Social Mundial em 2003. Portanto, diante dessa situacdo presente, ndo considero
possivel cantar “o triunfo da vitdria, nem o passado de gloria”, visto que ndo consigo
vislumbrar o amanha redentor no curto prazo, “pois hoje, sou metade da metade de um

ruido, ante a Deus sou mais um fraco destemido e eu nio sei rezar”.

2.1.2. “Insénia”

A cancdo “Insonia” destoa das demais em varios aspectos: primeiramente, em
carater, dado que possui a poesia de aspecto mais lirico e subjetivo e apresenta um
andamento mais lento; em seguida, harmonicamente, uma vez que certamente ¢ a
can¢do que mais subscreve aos principios da harmonia funcional e, enfim; por ser a
composi¢do com o intervalo mais curto entre a primeira concepgao e consolidagao final
do corpo cancional. O seu nome deriva diretamente da situacdo em que comecei a
compo-la. Novamente, uma madrugada de insénia, dessa vez um pouco mais aguda. O
reloégio devia marcar nove da manha quando sentei em frente ao computador e peguei o
violdo. Imagino que cada instrumentista possui algum vicio ao pegar seu instrumento
nas mao e tocar o primeiro acorde, nota ou frase; o meu varia entre os acorde de

Am7(9), Am7(11) e Bb7M/F, neste caso foi o Am7(11).

Intuitivamente encadeei o acorde com D7(b9) e Gm7: 1i-V7-i, nada fora do
comum. (Aquela altura estava imaginando uma balada, qui¢d coltraneana'') Fui
buscando os acordes seguintes e o estalo de que a composi¢cdo possuia algum potencial
veio quando encontrei o encadeamento entre B7(#11) e Bb7(b9) e gostei da sonoridade,
para mim um tanto aspera. O caminho l6gico seria retornar para Am, uma vez que apos
de ter encontrado o encadeamento percebi que ambos se tratavam de substitutos de
tritono para os acordes de F7 e E7, respectivamente. Decidi, porém, seguir o mote do
engano, ndo deixando de resolver o acorde mas, escolhendo outro que mantivesse a
progressdo em movimento. Alterando o acorde de Bb7(b9) para Bb7sus4(b9) percebi na
conducao de vozes a resolugdo de Mib para R¢ sobre o acorde de Bb/Ab — funcionando
como um IV “blues” -, caindo na sequéncia para uma nova dominante — C7(13) — e

resolvendo, enfim, em Fm7(9,11). Ainda assim, adicionei apos este acorde uma descida

11 Com o termo balada coltraneana me refiro ao tipo de jazz de andamento mais lento e
particularmente melancélico encontrado no album Ballads (1962), tendo a versdao de “You Don’t Know
What Love Is” (Walter Spriggs) — disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=JrwSuy6ZBjl> —
como caso paradigmatico desta sonoridade.



https://www.youtube.com/watch?v=JrwSuy6ZBjI
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por tons inteiros passando pelo acorde de Eb6(9) até Db6(9), suspendendo ritmicamente

a harmonia na terminagao do periodo.

Repeti a estrutura até o acorde de C7(13), transformando o Fm7(9,11) em F6(9)
e substituindo Eb6(9) e Db6(9) por Bbm6 com a mesma funcao de terminagdao. Embora
evidentemente funcional, a harmonia se subscreve a um principio de resolugdes
mascaradas e/ou atrasadas, sem deixar espago para uma sensacdo de repouso mais
permanente. Em uma andlise harmoénica gradual mais geral poder-se-ia encaixar a
progressao na tonalidade de Fa maior, porém considero que o centro tonal seja pouco
enfatizado para promover sensacao de se estar de fato em Fa maior, confirmando a
tonica (trocadilho intencional) presente nas duas cancdes apresentadas de subverter a

logica tonal sem abdicar da utilizagdo de acordes tonais.
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Figura 8: Excerto da estrofe de “Insonia”

Apos ter composto a progressao harmodnica da estrofe, comecei a criar a melodia
ao violdo, definindo, primeiramente, a subdivisao terndria do tempo como base para um
esqueleto melddico, alternando o movimento com repousos em notas ligeiramente mais
longas. Adicionei movimentos cromadticos a linha melddica a fim de colorir a harmonia,
transformando alguns acordes dominantes em dominantes alteradas, tendo em vista a
relagdo escala/acorde. Priorizei também, o apoio da melodia na estrutura superior do
acorde, principalmente nos saltos, seguindo a linha da inspiracdo jazzistica da cangao.

Tendo finalizado a linha melddica para a estrofe, estabeleci um mote para a poesia,
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tomando como tema inicial o contexto da composicao: a noite de insOnia € a sensagao

de limbo entre estar acordado e dormindo, portanto, “Torpe sono desperto”.

Segui o0 mote desse verso tendo em mente a intengdo de sugerir imagens a partir
das palavras sem estabelecer uma sensacdo de progressao narrativa, em consonancia
com a sensagdao de limbo supracitada. Além disso, escolhi muitas das palavras dos
versos ndo s6 pela construgdo do sentido e das rimas mas também por um critério
plastico, isto é, fonético — privilegiando o fonema /s/ —, o qual considero afeito ao tipo
de construcdo sugestiva caracteristica do fluxo de pensamento subjetivo e lirico
apresentado nessa can¢do. Por fim, devo destacar uma defasagem de aproximadamente
3 meses entre o momento de composi¢do das primeiras duas estrofes e o das duas
seguintes, cuja principal consequéncia ¢ a centralidade atribuida a interlocutora do eu
lirico e uma certa ambiguidade em fun¢do da postura assumida por este diante de sua
situagdo: no primeiro momento, uma reflexao solitaria, entorpecida, cansada e opaca; na

segundo, a contemplagdo apaixonada e esperangosa.

Finalizando a descri¢do do processo de composi¢ao de “Insénia”, discorrerei
sobre as decisOes relativas ao refrdo da cancdo. Apds ter consolidado a estrutura da
estrofe, me pus a pensar sobre de que forma poderia contrastar as duas se¢des e comecei
a buscar no violdo uma nova sequéncia de acordes. O meu raciocinio foi o seguinte: se
na estrofe predominava o tratamento harmonico funcional e uma melodia croméatica um
tanto dificil de cantar, no refrdio o melhor a se fazer seria retomar o principio de
arbitrariedade na escolha dos acordes, reduzir seu nimero e aplicar tratamento modal a
sequéncia que viesse a ser construida, bem como compor uma melodia mais simples e
cantavel, afeita as qualidades tradicionalmente atribuidas a um refrdo. Percebi a
possibilidade de resolver o tltimo acorde da estrofe em Ab7M, uma vez que Bbm6 ¢ um
substituto para Eb7(9), dominante de Ab7M. Assim, além de estabelecer uma ligacao
coerente entre estrofe e refrdo, ainda houve o beneficio de tornar a sonoridade mais
brilhante, contrastando com a predominancia de acordes menores e dominantes

alteradas na estrofe.

Logo encontrei o encadeamento entre Ab7M, Gb7M e Am7(11) e selecionei a
nota mais aguda de cada acorde para apoiar a melodia, isto €, Sol, Fa e Ré. Percebi uma
semelhanca com algo que ja tinha ouvido, o que quase me fez descartar a ideia. Tive a

impressdo de se tratar de algum tema de jazz. Pesquisei na se¢do jazz da minha
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biblioteca do Windows Media Player e descobri tratar-se de “Naima” de John
Coltrane'?, que possui um motivo reincidente na melodia com os mesmos intervalos que
a melodia que criei para o verso “Ah sonhos incertos”. Depois de pensar com os meus
botdes decidi manter a melodia criada, uma vez que se tratava de um fragmento
pequeno, embora fundamental, bem como assumindo de certa forma a inspiragdo do que
imaginava no momento ser uma balada coltraneana. Por fim, criei uma linha melodica
contrastante tanto por tratar-se de um longo arpejo transpassando os acorde de Ab7M E
Gb7M quanto pela subdivisdo ritmica binaria, vindo a adicionar os versos “Certamente
hd o que se ver/ Quanto mais contemplar/ O olhar” no mesmo momento em que

finalizei a poesia da estrofe.
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Figuras 9 e 10: Comparagao entre as melodias de “Naima” e “Insonia”

2.1.3. “O que fazer?”

O inicio do processo de composicdo de “O que fazer?” coincide
aproximadamente com o da cancdo “Cronica”, compartilhando com ela a caracteristica
de ser mais uma composicdo com inuimeros intervalos e engavetamentos desde a
primeira ideia até a sua finalizagdo. A primeira se¢cdo composta trata-se justamente da
melodia harmonizada que introduz a musica e se repete ao longo dela como um refrao
instrumental. A linha de raciocinio fundamental para a composi¢ao desta secdo foi a
busca por uma forma de tornar mais interessante aos meus ouvidos uma progressao I-

V17-1i-V7 em Mib maior — em cifra cordal, Eb-C7-Fm-Bb7 —, partindo do acorde de

12 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=QTMges6HDqU>
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Eb6(9) ao violdo sugerindo um ritmo de ijexd, mas com a possibilidade de transforma-
lo em quidlteras de trés sobre a minima de um compasso 4/4, como foi definido

posteriormente durante os ensaios realizados para a gravagao.

Ao longo de algumas execugdes fui testando substitui¢des para os acordes da
progressdo, chegando primeiramente a substituicdo de C7 por E°. Nao satisfeito, senti
que precisava de mais cor a fim de dar interesse a sonoridade do acorde, modificando o
acorde, cheguei a C7(9, #11)/E. Ja pensando em um arranjo posterior em que o baixo
tocaria as fundamentais de cada acorde. Seguindo a condu¢ao de vozes, substitui o que
seria Fm7(9) por F6(9), priorizando a resolucao de todas as notas do acorde por
semitom. Ainda nessa primeira rodada de substituigdes, segui o principio outrora
utilizado e mencionado nas segdes anteriores de evitar a resolu¢do do acorde dominante
em uma cadéncia perfeita para a tonica ou até mesmo o acorde dominante em si,
substituindo Bb7 por Am7, que se relaciona com Eb6(9) como relativa menor do acorde
maior vizinho de terca menor inferior. Por fim, percebendo a possibilidade de
transformar Am7 em Amo6, substituto de D7(9) e, portanto, dominante de Gm, decidi
manter em aberto a possibilidade de alternar entre Gm7 e Eb6(9) ao longo das

repeticdes do ciclo, tomando Gm7 como a tonica antirrelativa de Eb6(9).
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Figura 11: Excerto da introdugdo de “O que fazer?”

Como se v€ no excerto acima, no final das contas, o acorde de Eb6(9) nao
aparece de modo algum na musica, sendo “apenas” o ponto de partida para a
composi¢do. A escolha por Gm7 foi feita em fungdo do processo de criagao da melodia
nas notas mais agudas de cada acorde e da pratica instrumental envolvida nesse
processo. Automaticamente ao montar o acorde no brago do violdo adicionei a nona
maior, cujo movimento para a fundamental foi tomado como motivo intervalar para a
continuidade da melodia harmonizada, seguindo o movimento de segunda maior
descendente nas notas da ponta dos acordes, duas notas por acorde. Por fim, com
excecdo de Gm7 e Am7, adicionei substitutos de tritono de dominantes individuais para

harmonizar a segunda nota da melodia em cada acorde, tendo na passagem de
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C7(9,#11) para F6(9) e de F6(9) para Am7, os acordes de F#7(bl13) e Bb7,
respectivamente. Com as substituigdes acima elencadas, o que partiu de uma progressao

sendo a progressdo harmonica e a articulagao da melodia suspendidas em Ab7M(#11).

A decisdo por suspender a progressdo no acorde de Ab7M(#11) foi tomada
quando da composi¢do da estrofe, em meados de maio de 2019, aproximadamente na
mesma ¢poca de finalizagdo de “Cronica” e “Insdnia”, em que comecei a compor as
partes cantadas de “O que fazer?”, comecando pela harmonia. Decidi pelo acorde de
Am7(9) como centro tonal da estrofe, gerando um movimento recorrente nos exemplos
de sequéncias harmdnicas citada no inicio deste capitulo e que aparente em “Cronica”,
isto €, a sequéncia de um acorde maior pelo acorde menor com fundamental um
semitom acima, relativo menor do vizinho de terca superior do primeiro acorde. Como
utilizei o Ab7M(#11), acorde lidio, seguindo essa logica, seu vizinho de terca superior,
C7M, seria lidio também, sendo o acorde de Am7(9) dorico. Pensando nisso, adicionei a
sexta maior ao acorde e comecei a dedilha-lo com este intervalo na ponta. Dai veio a

ideia de apoiar a melodia justamente na nota Fa#.

Buscando a melodia com a voz, cheguei a figura arpejada a qual associei a frase
que da o mote da poesia, a qual ja rondava minha cabega na época: “O que fazer?”.
Respondendo a minha propria pergunta de um modo um tanto irdénico € um tanto
pessimista, atestei: “Nao hd, ndo ha o que fazer”. A consolidacdo deste verso junto a
melodia passou pela defini¢ao do acorde seguinte a, agora, Am7/6(9), que inicialmente
seria Bb6. No entanto, cantarolando a melodia cheguei a nota Mi no final da frase,
intervalo de tritono em relagdo a fundamental do acorde, o que manteria a logica de
apoiar a melodia nas extensdes do acorde e possibilitaria interpreta-lo como oriundo
tanto das escalas de F4 maior ou F4 menor melddica, dependendo de o intervalo de

sétima ser maior ou menor.

Escolhi, entdo, substituir a sexta pela sétima menor, transformando o acorde em
Bb7(9,#11) e tornando-o mais tenso em relacdo a Am7/6(9) devido a presencga de dois
tritonos em sua formagdo, o que poderia provocar uma sensagdo de tensdo e repouso
entre os dois acordes e, consequentemente, uma atragdo mutua que favorecesse a
repeticdo do par ad infinitum segundo o principio modal da circularidade. O tratamento
modal do par de acordes permite com que ndo se sinta Bb7(9,#11) como um substituto

de tritono de E7, dominante de Am, valorizando o acorde em sua verticalidade, isto é,
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sua plasticidade e sonoridade. Fazendo com que cada acorde fosse experienciado por
suas proprias cores € nao por sua fungdo, pude desenvolver a melodia da estrofe a partir
do motivo inicial enfatizando as notas caracteristicas de cada modo, estabelecendo este

como o principio da composicao do resto da cangao.

Am7/6(9) Bb7(9.411) Am7/6(9) Bh7(9.411) Am7/6(9) Bb7(9.411)
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Figura 12: Excerto da estrofe de “O que fazer?”

Para escrever a poesia da primeira estrofe, tomei o mote “O que fazer?” como
pergunta recorrente subentendida ao longo de toda estrofe, respondendo-a verso a verso
com frases que muito bem podem ser entendidas como novas indagacdes. A
ambienta¢do imagética ¢ urbana, noturna e jovem, sendo o eu lirico posicionado como
um sujeito que observa o contexto microssocial e as relagdes interpessoais a seu redor,
“recortando os olhares”, conhecendo e explorando o espago da cidade. A observagao do
exterior conduz, no entanto, a um mergulho na introspec¢do, sendo o estranhamento, o
deslocamento e o posicionamento critico diante da légica de comunicacdo e dos
comportamentos observados no ambiente descrito representados por meio de um

monodlogo interior, “na mente soturna do compositor”.

Ao finalizar a primeira estrofe, tinha ja em mente a necessidade de mais uma
secdo cantada, que seria uma segunda estrofe ou uma ponte para o “refrdo
instrumental”, retomando a composi¢do uma ou duas semanas depois de ter encerrado a
primeira parte. Para essa nova se¢do decidi sem muita dificuldade partir para o acorde
de Gm6, sustentando a ultima nota da estrofe para deixar a melodia respirar. Decidi
voltar a articular a melodia no acorde seguinte, ainda indefinido. Comecei a buscar o

contorno melodico na escala do acorde de Bb7(9,#11) explorando o movimento escalar
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descendente a partir de Lab. Com a bemolizacdo da nota R¢, o motivo composto
delineava as notas caracteristicas de Sib dorico, pertencente a escala de Lab maior.
Testando os acordes dentro do campo harmonico, percebi que o que mais me agradava
era o de Eb7(9). Comecei a tocar a melodia junto ao acorde no violdo, percebi que

funcionava, mas ainda nao estava convencido.

Com o passar de alguns dias, a melodia ndo saia da minha cabega de jeito algum,
de modo que, ao retomar os trabalhos, ndo pude fazer outra coisa se ndo aceita-la como
definitiva, como se ela mesma houvesse se imposto sobre a musica. Logo em seguida,
associei a ela o verso “E afogar maravilhas jamais compreendidas”, em continuidade
com a listagem de coisas a se fazer estabelecida na primeira estrofe. Compus os versos
seguintes concomitantemente a melodia, de acordo com a métrica poética onipresente
na musica, delineando Gm nas palavras “implorar pelos” ¢ Eb mixolidio em “Pra fazer
até o olho virar/ E a retina a sombra temer”, caindo enfim, no acorde de Fm7(9) com o
verso “Até ver”. O contetido poético possui inlimeros vetores na constru¢ao do sentido:
sigo o mote de falar nas entrelinhas sobre a logica de comunicagdo, visibilidade,
sociabilidade e memoria (de curto prazo) da era informacional e das “bolhas sociais”,
tomando o compositor como metafora para a necessidade constante de ser visto,
lembrado e aprovado por seus semelhantes, “os pulsos gemendo ao cair da cortina” de
tanto se esforgar para se inserir nessa logica. Este ultimo verso, inclusive, assim como
outros, utiliza a prosopopeia a fim de produzir imagens que conduzem ao absurdo,

ilustrando o estado decorrente da necessidade de reiterar essa logica.

Figura 13: Excerto manuscrito da poesia de “O que fazer?” (Fonte: Arquivo pessoal)
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As tultimas duas decisdes para consolidar o corpo da cang¢dao foram tomadas ja
durante o periodo de ensaios para a gravagao do EP. A primeira delas foi a definicdo da
harmonia e da duragdo do solo, ja previsto no inicio do processo de composic¢ao. Parti
dos dois acordes da primeira estrofe, ocupando 16 compassos em quadratura. Utilizei a
mesma duragdo para cada acorde, fazendo uma nova linha com a sequéncia de C7, Eb7,
Dm7 e Eb7. A escolha dos acordes ¢ a delimitagdo de um ritmo harmoénico mais lento
tinha por objetivo permitir que cada escala empregada tomasse conta do espago a ela
destinado como verdadeiramente seu, isto ¢, para que a exploragdo e o desenvolvimento
melodico da sonoridade caracteristica e das notas diferenciais de cada uma enfatizasse a

verticalidade da sequéncia harmdnica, em detrimento da horizontalidade.

A segunda decisdao foi a de incluir uma nova volta de poesia sobre a mesma
melodia estabelecida nas estrofes. A necessidade que senti de incluir mais poesia tem
origem na constru¢do tanto formal quanto semantica da cancdo. Formal pois desejava
compor uma cang¢do com discurso de mais longa durag¢do, de modo que a repeticdao da
mesma poesia ao longo do tempo previsto poderia se tornar redundante. Semantica pois
considerei que a postura introspectiva assumida pelo eu lirico e a ambiguidade da poesia
poderia ser complementada por outra mais confrontativa e explicitamente critica,
direcionando o entendimento do sentido de cada se¢do quando postas em relagdo. Desta
forma, compus 0s versos em mais uma noite de insonia, trés dias antes do ltimo ensaio,
seguindo o mesmo esquema de responder a pergunta “O que fazer?”, desta vez
explicitando a constante coroagdo de “catedraticos” no poder e a necessidade corrente
no contexto microssocial referido na cang¢do de “consagrar velhos martires” como
simbolo para uma “revolu¢do”, que, simbolizada no “dia de amanha”, a meu ver, ja

nasceu morta, se seguirmos nos comportando a relacionando da mesma forma.

A men¢do ao amanhd e a posicdo cinica do eu lirico ao se colocar como
obstaculo para essa suposta revolugdo no verso “E apesar de mim” — uma vez que so
critica o contexto microssocial e nao propde solucdo alguma —, referenciam por linhas
tortas a cancdo “Apesar de Vocé”, de Chico Buarque, antecedendo uma mudanca de
postura. Feita a ressalva, o eu lirico explicita de que lado estd no contexto macropolitico
e toma a classe dominante — simbolizada pelo catedratico, o homem no poder — como
interlocutora, avisando: “N&o ouse invadir nossa trilha, nem recolher os seus cacos
quando enfim cair na temida armadilha. Pois daqui até o sol ndo serd mais um dia como

outro qualquer. Dé no pé.”
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2.2. Da Realizacao Sonora

Nesta secdo, abordarei as etapas de trabalho colaborativo que conduziram a
materializagdo das cangdes discutidas anteriormente ao estado definitivo de fonograma,
isto €, os ensaios e a elaboracdo dos arranjos, bem como as sessdes de gravacdo e
mixagem no Estudio SOMA. Se na secdo anterior, discuti quase exclusivamente as
decisdes tomadas durante o processo composicional relativas aos parametros
harmonicos, melodicos e poéticos das cangdes, nesta pretendo abordar em detalhe os
aspectos ritmicos, timbricos, texturais, de dindmica e andamento fundamentais para

realizar as composi¢des em som.

A primeira decisdo a ser tomada foi a formagao instrumental e os musicos que
chamaria para embarcar nessa aventura comigo. Aventura pois surgiu ai o condicionante
do tempo, tendo em vista a necessidade de compatibilizar as agendas individuais com os
prazos para ensaios e gravagdes € o fato de que s6 tomei essa decisdo entre agosto e
setembro. Comuniquei, entdo, nessa época, ao baterista Guilherme Lopes, ao baixista
Guilherme Leon — de agora em diante, Gui e Leon, respectivamente — e ao pianista
Murillo Masson Guapo que gostaria de contar com eles na gravagao do meu Trabalho
de Conclusdo de Curso, prevista para o més de outubro. O critério fundamental para
estas escolhas, além do técnico, foi o da relagdo interpessoal e do entrosamento, dado
que Gui e Leon tocam comigo no projeto Zanzar'"’ — formagdo completada por Kevin
Brezolin e Sara Nina — e que, assim como com eles, tenho uma o6tima relacio com
Murillo, de modo que considerei que seria mais proveitoso realizar esse trabalho com
esses musicos do que com outros colegas com quem, apesar de ter uma boa relagdo, ndo

possuo tanta proximidade.

Um conselho indireto de minha orientadora Luciana Prass (2013) ratificou a
minha escolha, quando aponta que durante o trabalho de campo para sua tese de
doutorado em Etnomusicologia com os/as protagonistas do Macambique de Osoério os
momentos em que mais tinha acesso ao dialogo sobre a cultura Magambique e que as
relacdes interpessoais se fortaleciam eram justamente aqueles em que tocava junto com
as pessoas. Invertendo a premissa, imaginei que, em se fazendo musica com pessoas

mais proximas, o processo de fazer musica tornar-se-ia mais prazeroso e,

13 No instagram: <https://www.instagram.com/_zanzar/ >
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consequentemente, o resultado poderia ser melhor, além de que muitos dos colegas de
curso que pensei em convidar estavam também realizando seus Projetos de Graduagao

em Musica Popular, elevando a probabilidade de as agendas conflitarem.
2.2.1. Ensaios

Havendo o aceite dos musicos, tratamos de encaixar as agendas para marcar os
ensaios, os quais pretendia realizar em duas etapas ao longo do més de setembro e no
inicio de outubro. Na primeira separaria os ensaios com Murillo dos com Gui e Leon,
tendo como objetivo realizar dois encontros antes de juntd-los para um ensaio geral, o
qual desejava fazer no Estudio Soma. Antecipando os ensaios, preparei guias de voz e
violao para “Insénia” e “O que fazer?”, bem como partituras com melodia cifrada para
aquela e cifras para esta, a fim de que os musicos tivessem uma nog¢ao prévia de como
abordar cada som. As guias foram gravadas em meu quarto, utilizando um microfone
condensador SKP Sks420 e uma interface de dudio M-Audio M-Track 2x2 para captar
voz e violdo separadamente, editando e selecionando as faixas de dudio na estacdo de
trabalho de 4udio digital Reaper. Informei-os da existéncia de “Crdnica”, que ainda nao
possuia guia, descrevendo-a como um samba estrofico com quatro acordes. A
abordagem para os ensaios foi a de estabelecer diretrizes gerais para os arranjos
partindo de sugestdes minhas porém com a liberdade para cada musico criar suas
proprias linhas, sem utilizar partituras com o sentido descritivo do que deveria ser
tocado. Assim, o processo haveria de ser colaborativo, porém, eu deteria o poder de

veto, se necessario, 0 que pouco aconteceu, Como veremos a seguir.

2.2.1.1. Ensaios do dia 14 de setembro de 2019

Sai da casa da minha namorada, Amanda, na rua Jerdbnimo Coelho por volta das
14h de sabado, dia 14/09/2019, em direcao ao apartamento de Murillo, na rua Gen.
Vitorino, ambos enderecos no Centro Historico de Porto Alegre. Foi um trajeto curto,
mas, ainda assim, estava um pouco apreensivo em func¢ao do cronograma para aquele
dia: além deste ensaio, faria outro depois e mais uma roda de samba a noite no Boteco
do Paulista com a musicista Fernanda Rosmanifio e demais musicos. Chegando 14,
tomamos um café e ja comegamos a falar sobre as pegas que iriamos ensaiar, uma vez
que teriamos apenas pouco menos de duas horas para buscar as primeiras solugdes de

harmonizagao do violdo para o piano. Sentamos em seu quarto, ele ao piano e eu com o
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violdo e comecamos a passar a cancdo “Insdnia”, para mim a mais elaborada

harmonicamente das trés que passariamos.

Recordo que quando convidei Murillo para ensaiar comigo ele havia brincado
sobre a potencial dificuldade das harmonias que eu havia composto e, nao tendo muito
tempo para passar as musicas sozinho, nem a pratica habitual de ler cifras, espantou-se
inicialmente ao ver a primeira linha da partitura que preparei, em fun¢do da quantidade
de extensdes presentes nos acordes. Como recomendagdes iniciais, definimos a regido
do piano em que os acordes seriam executados, nesta primeira se¢ao, em posicao
fechada. Discutimos a possibilidade de disposi¢des de vozes quartais em alguns acordes
e sugeri a utilizacdo base do “shell voicing”, que consiste no empilhamento de tonica,
terca e sétima (estes dois intervalos intercambidveis entre si) e as extensdes escolhidas

acima dessas notas.

Os trés primeiros acordes — Am7(9,11), D7(b9), Gm7 — ndo tomaram muito
tempo: debatemos e definimos a disposi¢ao das vozes do primeiro acorde e seguimos a
conducao de vozes entre cada um deles. Os seguintes acordes foram objeto de maior
escrutinio — B7(#11), Bb7sus4(b9), Bb/Ab, C7(9,#11,13) — tanto pelas extensdes e a
montagem vertical quanto pela sucessdo. Testamos a disposi¢cao das vozes do acorde de
B7(#11) junto com a melodia da voz, cuja nota naquele momento (Do6#) formava uma
nona maior com o acorde. Como essa parte da melodia envolve um salto dificil de
realizar, decidimos que o piano dobraria a nota cantada, colocando, efetivamente, o Do#
na ponta do acorde. Percebi que Murillo estava tocando o Fé# tanto nesse acorde como
no seguinte — Bb7sus4(b9) —, solicitando que retirasse a nota do primeiro, pois traria
uma nova possibilidade de condugao at¢ o Bb/Ab — Fa, Fa# e Sol, transformando-o em
Bb6/Ab -, além de que B7(#11) poderia ser interpretado como um F7/B, pertencendo a
uma escala de tons inteiros e, portanto, ndo havendo o Féa#. No que expus esse
raciocinio, Murillo como que me mostrando o qudo justa era a sua brincadeira sobre a
dificuldade dos acordes (ou da maneira como eu os transmitia) pediu para eu cifrar desta
maneira — X7/#11 — todos os substitutos de tritono que viessem a aparecer nas cangoes,

com o que concordei, visando a melhor comunica¢do possivel no processo.

O acorde seguinte — C7(9,#11,13) — foi escrito em forma de “chord stack”
indicando todas as extensdes disponiveis na escala do acorde para que Murillo
escolhesse a vontade. Decidimos, para encerrar a primeira estrofe da can¢ao que o piano

dobraria a melodia sobre os trés ultimos acordes — Fm7(9,11), Eb7M, Db7M —,
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estabelecendo uma coeréncia com a dobra anterior, que ocorre justamente em um
momento em que o ritmo da melodia coincide com o ritmo harmonico. Como a segunda
estrofe ¢ quase igual & primeira, ndo precisamos repetir todo o trabalho anterior, sendo a
unica coisa combinada neste momento a dobra do piano com o arpejo meloddico de Ré,
Sib, Fa#, R¢, Sib sobre o acorde de C7(9,#11,13), tanto pela dificuldade que sinto na
execugdo vocal quanto pela razdo supracitada. Partindo para o refrdo, que possui uma
harmonia modal alicer¢ada sobre acordes lidios, com menos extensodes e de carater mais
etéreo que a da estrofe, sugeri que os acordes fossem tocados em posi¢ao aberta € em
regido mais aguda, para contrastar com o que faco originalmente no violdao. Depois de
estabelecermos a disposi¢do de vozes para a sequéncia - Ab7M, Gb7M, Am7(11),
Bb7(9), Ab7M, Gb7M, F7M(#11) - ensaiamos com piano, violdo e vocal. Ensaiado o

refrdo, passamos a musica inteira para finalizar, ajustando acentuagdes ¢ dinamica.

Executei a proxima cangdo, “O que fazer?”, em sua totalidade pedindo para que
Murillo procurasse me acompanhar nos dois acordes da primeira sessdo - Am7/6(9) e
Bb7(9,#11) - e nos dois da segunda - Gm6 e Eb7(9) -, prestando aten¢do na ritmica do
compasso composto de 12/8 com acentuagao no terceiro tempo. Disse que poderia fazer
acordes menos marcados ritmicamente, sem, no entanto, deixar de acentua-los no tempo
sugerido, sendo esta sugestdo baseada na possibilidade de transformar o 12/8 em 6/8,
com o terceiro tempo do 12/8 correspondendo ao segundo (tempo fraco) do 6/8. Sugeri
que ele podia preencher os espagos sem a voz com pequenos motivos melddicos
delineando os acordes e, como o tempo estava encurtando e a harmonia ndo exigiria
muito debate, tanto pelo aspecto horizontal quanto pelo fato de que alguns acordes se
repetem entre as pecgas, ndo trabalhamos a cancdo tdo obsessivamente como em
“Insonia”. Por fim, mostrei o “refrao instrumental” da can¢do com o violdo mas nao

passamos em detalhe.

Faltando j& vinte minutos para o tempo limite, apresentei a ele “Cronica”, que
ndo possuia guia gravada naquele momento. Aqui o trabalho foi de transpor a levada de
partido alto tocada no violdo para o piano, pensando na divisdo que ¢ feita entre os
quatro dedos utilizados na mao direita para sua execu¢do. Como dois dos acordes
possuem um tritono e um deles possui dois, escolher a disposi¢do de vozes para cada
um nao foi uma tarefa facil, permanecendo indefinida por enquanto. No entanto, fomos
testando o nimero de vozes e sua alocagdo para alternancia entre as notas mais graves e

as mais agudas dos acordes. Chegando ao tempo limite, 16h30, marcamos o proximo
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ensaio para a tarde de sexta-feira, dia 20/09/2019, e me dirigi ao ensaio com Gui e
Leon, na casa do guitarrista e vocalista da Zanzar, Kevin Brezolin, na rua Gaspar

Martins, bairro Floresta.

\

Quando cheguei, Kevin me recebeu na porta e Leon ja estava a espera.
Convenientemente, no ultimo ensaio da Zanzar, havia deixado minha guitarra e
pedaleira, as quais usaria neste ensaio com o amplificador emprestado pelo Kevin.
Depois de conversarmos brevemente os trés sobre assuntos da banda, Leon e eu
comegamos a montar nossos equipamentos e conversar sobre os arranjos das cangdes.
Quando Gui chegou, ja estdvamos a postos e sua bateria também havia ficado montada.
Preparamos um mate, falei das intengdes para cada musica, que ambos ja haviam
escutado nas guias que enviei e, por volta das 17hl5, decidimos por onde comegar:

assim como com Murillo, a can¢ao “Insénia”.

De um modo geral, esta passagem diferencia-se substancialmente de como foi
com Murillo - evidentemente, ndo haveria de ser igual, dadas as diversas fungdes
instrumentais a serem cumpridas no arranjo -, uma vez que nao foi necessario discutir
harmonia a fundo, exceto quando em referéncia a dindmica tensao/repouso. Tratamos,

sobretudo, de definir um groove base para a cangao.

Contei a eles que inicialmente essa cangdo era para ser uma balada jazz, mas que
decidi transforma-la em algo proximo de um lo-fi hip hop'. Enquanto eu fazia a
harmonia na guitarra com timbre limpo tal qual a guia, Gui sugeriu usar o aro dacaixa e
o hi-hat na estrofe, o que foi ao encontro das minhas expectativas, e Leon comecou,
intuitivamente, atacando os baixos nos tempos. Depois de ajustar o andamento em uma
primeira passada, sugeri a Leon que marcasse mais o baixo, utilizando os contratempos
devidos para acentuagdes em quintas ou ghost notes, a fim de adicionar um swing mais
funkeado ao groove. ApoOs essa sugestdo € uma nova passagem que acelerou novamente
o andamento, chamei a aten¢ao dos dois quanto a nao funkear demais a musica, tendo

em vista a intencdo da cangdo e a poetizagao.

Chegamos a uma primeira solu¢do para a estrofe, tendo apenas que aparar as
pontas no que diz respeitos aos descansos da melodia, que possui espago para pratos e

notas longas. A primeira volta do refrdo sugere um esvaziamento e possivel diminui¢ao

14 Vertente da musica eletronica instrumental baseada na desaceleracdo da batida do hip hop, com
efeito “relaxante” e na sobreposicao de elementos timbricos que remetem a gravagdes de baixa fidelidade.
Para um exemplo sonoro, confira <https://www.youtube.com/watch?v=hHW10Y26kxQ>



https://www.youtube.com/watch?v=hHW1oY26kxQ
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no andamento, novamente com espaco para pratos e notas longas. Leon escolheu fazer
os baixos da harmonia do refrdo na segunda corda do instrumento, ou seja, na mesma
oitava da nota fundamental do acorde tocado na guitarra, esvaziando razoavelmente o
espectro de frequéncias graves na se¢ao. Quando a musica cresce de novo, retornando a
bateria com ride e caixa aberta, as figuras se inverteram, ele desceu para a quarta corda

e eu subi uma oitava, enfatizando o aumento na dinamica e no preenchimento no refrao.

Preciso notar que neste ensaio, ndo era s6 o baixo e a bateria que estavam sendo
definidos. Esta foi a primeira vez que toquei ao vivo e cantando com a guitarra € 0s
efeitos da pedaleira, de modo que eu também estava experimentando e definindo o meu
proprio arranjo e os timbres utilizados em cada se¢do. Depois dessa passada a musica
tomou forma encaminhando-se a sua defini¢do. Sugeri uma continuidade instrumental
apods o ultimo refrdo, que abriria espaco para um solo de guitarra e poderia aproximar,
enfim, o som a uma sensacdo de apoteose, 0 que garantiria uma pequena se¢ao mais

vibrante em contraste com a maior parte da cangao.

A préxima na lista foi “O que fazer?”, na mesma logica que a anterior: definir
ritmos, acentuacdes e dinamicas. Certamente, esta foi a cancdo que estudamos mais
obsessivamente, especialmente a parte a qual me referi anteriormente como ‘“refrao
instrumental”. Ao longo das repeti¢des definimos que a primeira vez seria mais calma,
introduzindo a musica e que nas demais aumentariamos gradativamente a intensidade
até chegarmos ao ponto maximo na ultima repeti¢do, que encerra a cangdo. Demorou
um tempo para equalizarmos os trés elementos, tendo em vista a definicdo da linha da
bateria, que utilizaria os pratos e caixa junto com os instrumentos em quialteras de trés

para dar o peso necessario na articulagdao de cada acorde.

O ritmo da maior parte da musica ¢ algo aproximado do toque para Xangd no
Candomblé, presente na cancdo “Canto de Xangd” de Baden Powell e Vinicius de
Moraes', no entanto, nas primeiras repeti¢des, o que Gui estava tocando me lembrava
demais reggae, devido ao uso de um bumbo continuo, isto ¢, em todos os quatro tempos
do 12/8, e o0 uso do aro da caixa. Comuniquei-lhe a necessidade de acentuar o tempo trés
na caixa ¢ de manter a sensacdo do compasso composto no ride, utilizando os demais
tambores do set a vontade. Surpreendentemente, Leon trouxe uma referéncia de Allman

Brothers’ Band que traduziu melhor o meu pensamento, e a partir dai o groove comegou

a fluir com mais naturalidade.

15 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=0d2kpFZjhAl>


https://www.youtube.com/watch?v=Od2kpFZjhAI
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Passando as partes cantadas e o refrao instrumental, debrucamo-nos sobre uma
se¢do para solo, caindo em um afiobeat'®. Mostrei “Zombie” de Fela Kuti'” para os
colegas e Gui definiu uma linha de bateria em cima do exemplo. A dificuldade que
houve foi da modulagdo métrica da seminima pontuada do 12/8 para a seminima do 4/4,
0 que aparentemente foi resolvido neste ensaio. Inicialmente, sugeri um breve retorno
ao 12/8 para dar um contraste € novo material ritmico para o futuro solista trabalhar em
sua improvisa¢do, no entanto, a fim de dar mais equilibrio a estrutura da musica,
decidimos manter o afrobeat durante todo o solo e retornar ao 12/8 somente no acorde
de Gm6 com a voz cantando a poesia da musica a partir do verso “E afogar maravilhas
jamais compreendidas”. Quanto a mim, defini uma variagdo entre timbres limpo e
distorcido, com ou sem delay, tocando primeiramente os baixos e depois dedilhando ou
palhetando de baixo para cima as demais notas dos acordes, possibilitando a

manipulagdo da distor¢do e de sua sustentagdo para efeito expressivo na cangao.

Em seguida anotei a harmonia de “Cronica” para Leon e sugeri a cangdo “Estado
de Samba'”, de nossa banda, para o Gui basear a levada da bateria. Como essa
composi¢do ¢ uma cangao estrofica baseada na repeticdo de um ciclo de quatro acordes
com a mesma melodia, o trabalho foi o de criar o crescimento da musica ao longo das
estrofes, tanto pela variacdo da dindmica, quanto pela adicdo de subdivisdes ritmicas a
batida do samba, comegando com acordes soltos até firmar a levada de partido alto na

guitarra e o desenho do baixo imitando os surdos de uma bateria de escola de samba.

A concepgdo do arranjo vem da cangdo “Incompatibilidade de Génios” de Jodo
Bosco, construida ao redor do violdo com a adi¢do de novas camadas de percussio ao
longo de cada par de estrofes, com a diferenca de que pensei o arranjo ao redor da
bateria e da voz e transpus o principio de adi¢cdo gradual de camadas, no ambito da
textura, para a variagdo de dindmica e do comportamento ritmico dos instrumentos.
Apesar de alguns percalgos para encaixar o baixo e a guitarra, conseguimos dar forma a
musica, definindo a sua estrutura e um espago para solo entre as duas repetigoes
completas da poesia. Ao final, passamos novamente as trés cangdes € interrompemos o

trabalho por volta das 1h.

16 Género musical com origem na Nigéria baseado na fusdo entre musica tradicional ioruba,
highlife ganés, jazz e funk estadunidense, tendo o compositor e multi-intrumentista Fela Anikulapo Kuti
COmo seu maior expoente.

17 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Qj5x6pbJMyU>

18 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=yQ3GOXVpy2Q >, versdo gravada ao vivo
no Espago Cultural 512, em 2018, quando a banda ainda se chamava “Galaxia”.



https://www.youtube.com/watch?v=yQ3GOXVpy2Q
https://www.youtube.com/watch?v=Qj5x6pbJMyU
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2.2.1.2. Periodo entre-ensaios

Apo0s os ensaios do dia 14 de setembro, tratei de definir os andamentos de cada
cancdo e regravar as guias de voz de violdo com os andamentos definidos para a
gravacdo definitiva no Estidio SOMA. Como demorei para agendar as datas de
gravacdo no SOMA, consegui apenas dois dias, os sabados dos dias 19 e 26 de outubro,
alocando 12 horas para a gravagao no dia 19 e cometendo o erro de agendar apenas 6
horas para mixagem no dia 26 de outubro. O condicionante do tempo significava que os
ensaios deveriam dar conta de arredondar o som para otimizar as gravagdes, o que,
somado a incompatibilidade entre a minha agenda e a de Murillo, fez com que ndo fosse
possivel contar com a sua participagdo. Assim, o formato de “power trio” foi
estabelecido definitivamente, tornando exclusivo o meu papel no preenchimento
harmonico dos arranjos. Além disso, a dificuldade em conciliar os ensaios da Zanzar
com os para a gravagdo no Estudio SOMA, decorrente da ocupagdo do mesmo espago
fisico em tempos diferentes pelos mesmos integrantes, tornou possivel a realizagao de

apenas mais um ensaio com Gui e Leon, no dia 16 de outubro.

2.2.1.3 Ensaio do dia 16 de outubro de 2019

No dia 16 de outubro, quarta-feira, fiz com Gui e Leon o ensaio final para a
gravagdo, novamente na casa de Kevin, que me recebeu aproximadamente as 18h30. O
ensaio estava marcado para as 19h e teria 2h30 de duragdo, para que pudéssemos passar
as cangdes com mais calma do que no primeiro. Gui e Leon chegaram, tomamos um
mate e comegamos os trabalhos com “Insonia” depois de passarmos o som. O
diferencial deste ensaio foi o de que, tendo definido os andamentos para as musicas,
pedi a Gui que tocasse com o metrénomo através de um aplicativo de celular, ja
antecipando a dindmica da gravagao. Como o arranjo de “Insénia” ja havia sido definido
no ensaio anterior a questao foi apenas conseguir tocé-la do inicio ao fim sem errar e
com as dinamicas adequadas. Depois de uma ou duas interrup¢des conseguimos o

resultado, partindo para “O que fazer?”.

Esta cangdo trouxe um pouco mais de percalgos, uma vez que, por ser a mais

comprida das trés ¢ também a mais sujeita a erros durante a execucdo. Além disso,
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houve de principio um desentendimento a respeito da férmula de compasso que
dificultou a modulagdo métrica no solo. No metronomo, Gui tinha definido o compasso
como 3/4, com base na articulacdo da melodia harmonizada do “refrdo instrumental” da
cang¢do, gerando uma defasagem na contagem do compasso na transi¢do para o 4/4 e,
consequentemente, um desencontro entre todos nos na entrada. Indiquei a ele que
trocasse a formula para 4/4 e a mantivesse durante toda a musica entendendo as
articulagdes dos acordes como tercinas. Tocamos algumas vezes o refrdo instrumental
antes de retomar a musica do comego. Depois dessas recomendagdes, conseguimos
acertar a entrada no solo, que transcorreu sem problema algum. Percebi, ainda, que as
linhas tocadas tanto por Leon quanto por Gui sugeriam um compasso de 6/8 sobre o
12/8, de modo que, sem censurar a subdivisdo trazida por eles solicitei que a
alternassem ao longo das se¢des com subdivisdes que evidenciassem o 12/8, lembrando-
os, também, que na ultima repeticao da letra, a dindmica ndo podia baixar tanto, tendo

em vista o crescimento da forma musical.

Passando “O que fazer?” do inicio ao fim, partimos para “Cronica”. Aqui, 0
trabalho com Gui foi de repassar as diferentes formas de conduzir a levada em termos
das partes da bateria enfatizadas ao longo das estrofes da cang¢do e o aumento linear da
dindmica concomitantemente a mudanca do comportamento ritmico mais esparso na
regido grave da guitarra para a levada de partido alto, mais ativa ritmicamente, na regiao
aguda, imitando, com as devidas propor¢des, um cavaquinho. Com Leon, trabalhei o
ataque do baixo na segunda semicolcheia a cada dois compassos na parte mais esparsa e
a antecipacdo da ultima semicolcheia nas mudangas de acordes na parte mais ativa
ritmicamente. A configuragdo desses elementos foi fundamental para dar a musica a
direcionalidade nao encontrada a partir da sequéncia harmonica, orientando todo o
arranjo a partir da utilizagdo do esquema tanto nas partes cantadas quanto no solo. Apos
ensaiar “Cronica” sem interrupg¢des, repassamos todo o repertorio e finalizamos os

trabalhos por volta das 21h30, aguardando os dias restantes para a gravacao.

2.2.2 Gravacao e mixagem

A sessdo unica de gravacao foi realizada no dia 19 de outubro das 10h as 22h,
totalizando doze horas de estidio para gravar as trés cangdes. Gui, Leon e eu chegamos

no Estidio SOMA alguns minutos passados das 10h e fomos recebidos por Felipe
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Magrinelli, técnico responsavel pela sessdo. Entramos no Estidio A, que reservei em
detrimento do Estudio B pensando em gravar os trés ao vivo, tendo em vista a
necessidade de resolver as etapas de gravacao o mais rapido possivel. Perguntei a Felipe
se ele concordava com esse esquema, ao que ele me sugeriu captar somente a bateria no
estudio, a fim de evitar vazamentos dos demais instrumentos que dificultariam o
processo de mixagem. Como solucdo, sugeriu manter a gravagao ao vivo, captando o
baixo em linha concomitantemente a bateria, o que ja tinha em mente como
possibilidade, e, além disso, gravar a guitarra sem efeitos, também em linha, na sala da
técnica. A justificativa foi a possibilidade de mixar a linha limpa com os overdubs com
efeitos que seriam gravados depois, com o que concordei, comecando a montar os
equipamentos na sala da técnica. Enquanto Gui montava o set de bateria, Felipe me
perguntou se havia alguma diretriz especifica pra captagdo da bateria. Disse a ele
somente que precisava de bastante peso no som, especialmente no bumbo, tendo em
vista a centralidade atribuida a percussividade em duas das cangdes — no caso,
“Cronica” e “O que fazer?” - e a necessidade de alcangar um preenchimento satisfatorio

do espectro sonoro com apenas trés instrumentos.

A captagao da bateria foi feita com nove microfones, sendo: dois para o bumbo,
entrada e saida; dois para a caixa, top e bottom; dois overheads, esquerda e direita; um
para o chipd, um para o surdo e um para o tom-tom. Enquanto Felipe microfonava a
bateria, acomodamo-nos na sala da técnica do estudio e passamos a ordem da gravagao,
comegando com “Insénia” e terminando com “Cronica”, de acordo com a previsao de
aproximadamente uma hora para cada cangdo. A guitarra — semiacustica, modelo GHO
141 da marca Waldman - foi gravada em linha em dois canais, com o auxilio de um
direct box passivo com duas saidas, uma delas bypass e outra com o timbre da guitarra
modificado pelo pre-amp de minha pedaleira Line 6 POD HD500, ligada através da
saida paralela do primeiro canal do direct box e reconectada na entrada do segundo
canal. Enquanto passavamos o som e Felipe fazia os ajustes finais na captagdo,
recebemos nosso amigo Leonardo Slaviero, artista visual e fotografo chamado para
acompanhar e registrar a sessdo. Terminados os ajustes, entreguei a Felipe as guias que

gravei em casa e comegamos a gravacao de “Insonia” por volta das 12h.
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Figura 14: Foco — da esquerda para a direita, Guilherme Lopes, Bruno Muck e Guilherme Leon

(Créditos: Leonardo Slaviero)

Figura 15: Na bateria, Guilherme Lopes. (Créditos: Leonardo Slaviero)

Ouvimos todos nos apenas a guia da voz e estabelecemos uma contagem para a

entrada geral uma vez que ndo havendo o violdo sobravam alguns compassos de



54

siléncio. Assim como no ensaio, no principio apenas Gui ouvia o metronomo, porém, a
medida que nos desencontravamos no andamento e interrompiamos o take decidimos
em algumas passagens pontuais ouvirmos todos o metronomo. Finalizamos o primeiro
take com varias interrupgdes e retomadas e decidimos gravar um segundo, que fluiu
melhor, com apenas uma interrup¢ao proxima ao final da cangdo. Conferimos o
resultado e ficamos satisfeitos. O relogio marcava 13h e decidimos fazer uma pausa de
uma hora para o almogo. Saimos do estiidio e almogamos no restaurante da esquina das
ruas Monteiro Lobato e Sdo Manoel, retornando alguns minutos passados das 14h.
Retomamos a gravagdo seguindo o mesmo esquema, gravando dois fakes para cada
musica, sendo o segundo mais continuo que o primeiro tanto em “O que fazer?” como
em “Cronica”. Finalizamos essa etapa por volta das 16h30 e enquanto montava meus
equipamentos para gravar os overdubs de guitarra Gui, Leon e Leo foram embora.

Assim, continuei a sessao a sos no estudio com Felipe.

Figura 16: No baixo, Guilherme Leon; na guitarra, Bruno Muck. (Créditos: Leonardo Slaviero)

Para gravar os overdubs escolhi o amplificador Fender Deluxe 112, sem muito
critério, talvez mais pelo motivo de que ao longo das disciplinas de Pratica Musical

Coletiva no Estudio SOMA quase sempre precisei tocar em linha, dado o grande
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numero de guitarristas nas turmas e, quando podia usar um amplificador no semestre —
por exemplo, quando havia apenas dois guitarristas na turma — eu geralmente chegava
depois e o Fender Deluxe ja havia sido escolhido, tendo que tocar com um amplificador
da marca Borne com apenas trés knobs, de controle de ganho, tom e volume. Equalizei a
guitarra a fim de ter um timbre “gordo”, rico em graves ¢ médios, com o minimo de
agudo necessario para nao “embolar” o som das bases. Testei os efeitos que usaria ao
longo das cangdes - no caso, phaser, tremolo, delay e distor¢do — e retirei o compressor
que utilizo permanentemente no meu set, deixando a compressdo para a mixagem.
Felipe captou o amplificador em dois canais com o microfone condensador AKG C414
e o classico microfone direcional Shure SM57, tendo assim mais possibilidades de
mixagem. Precisei de no maximo dois fakes em cada cangdo para gravar as bases

definitivas, gravando os solos de cada musica na sequéncia de cada base.

Figura 17: Ajustes da gravagdo de guitarra no. 1 (Créditos: Leonardo Slaviero)

Quanto as bases de “Insonia”, nao utilizei distor¢cao, de acordo com o carater da
canc¢do. A decisdo por utilizar tremolo e delay na estrofe foi tomada tendo em vista que
a soma dos dois funciona muito bem para dar interesse a acordes longos, sugerindo um

ambiente etéreo. Por outro lado, o phaser, no refrao, evoca tanto o aspecto onirico da
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poesia quanto a referéncia ao rock psicodélico, tendo em vista que me apaixonei por
esse efeito ouvindo “Breathe”, do album Dark Side of the Moon (1973) da banda
inglesa Pink Floyd e os tratados psicodélicos do australiano Kevin Parker nos dois
primeiros albuns de seu projeto Tame Impala. Em “O que fazer?”, utilizo a combinacao
de tremolo e delay na primeira estrofe com a mesma intengdo expressiva que na estrofe
de “Insonia”, contrastando com o timbre distorcido da segunda estrofe bem como do
“refrdo instrumental”, que da peso e faz crescer a dinamica da musica, traz a sonoridade
outrora etérea de volta para o chdo. “Cronica”, enfim, talvez seja a cangdo mais proxima
de realizar o tipo de “hibridismo contrastivo” (PIEDADE, 2011 p. 104) que inspirou a
busca pela sonoridade do trabalho, tendo em vista que a distor¢ao onipresente no timbre
da guitarra ndo cede ou se permite domesticar diante da mistura com a ritmica do samba
e vice-versa, enquanto nas outras cangdes reconhego haver alguma diluicdo mutua entre

a ritmica afrocentrada e a veia psicodélica do rock que trago na pratica instrumental.

Na gravacao dos solos, utilizei, invariavelmente, distor¢ao e delay, pensando que
esta combinacdo favoreceria o tipo de construgdo melddica que pretendia empregar, no
caso, linhas mais cantaveis, de tessitura menos extensa, com alguns bends e notas mais
longas cuja sustentagdo seria reforcada pela soma dos efeitos escolhidos. Percebo que a
escolha dos efeitos e do tipo de construcdo melddica dos solos estdo inextricavelmente
ligados entre si e inegavelmente associados a influéncia de David Gilmour na minha
formacao como guitarrista, considerando que seus melhores solos, na minha opinido — e
na da revista Rolling Stone -, os de “Money”, “Time” e “Comfortably Numb”, utilizam
os mesmos efeitos, sem exce¢do, € empregam uma constru¢do melddica semelhante a

descrita acima.

Nos solos de “Cronica” e “O que fazer?”, que possuem um claro sentido
discursivo e direcional, busquei definir as notas alvo de acordo com a escala de cada
acorde valorizando suas extensdes, de modo que a melodia ¢ quase sempre apoiada nos
intervalos de sétima, nona e décima primeira. Esse principio desemboca também na
utilizagdo da estrutura superior do acordes, baseada nesses intervalos mais a décima
terceira, em figuras arpejadas, como por exemplo, o arpejo de Am7 sobre Dm7 no solo
de “O que fazer?”. Gravei dois takes de solo para cada musica, ouvindo um de cada vez
a ponto de decidir que havia material o suficiente para editar depois. Por outro lado, o
solo no final de “Insonia” nao foi pensado de modo linear. Estabeleci um motivo de

quatro notas que introduz cada frase do solo e em cujo entorno improviso, sem pensar
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muito em notas alvo, criando uma estrutura melddica um tanto redundante, o que se
justifica para mim uma vez que esse solo existe mais para adicionar um elemento na
textura e propor um crescimento ao final da musica do que para construir um discurso

melodico com inicio, meio e fim. Assim, precisei de cinco fakes para angariar material

suficiente para a edi¢do posterior.

Figura 18: Ajustes da gravacdo de guitarra no. 2 (Créditos: Leonardo Slaviero)

Finalizei a gravacdo dos overdubs de guitarra por volta des 19h, restando apenas
trés horas para o tempo limite da sessdo, ainda dentro da expectativa. No entanto, Felipe
me informou que precisaria de uma a duas horas para extrair as faixas de audio a fim de
que eu pudesse editar e seleciond-las em casa para retornar 2 mixagem na semana
seguinte. Assim, as trés horas imaginadas se transformaram em no maximo uma e meia,
de modo que a gravagdo dos vocais teria de ser ainda mais rapida que a da guitarra.
Felipe montou os biombos de isolamento acustico ao meu redor e & minha frente um
pedestal com um microfone Neumann cujo modelo ndo identifiquei, devidamente

equipado com um pop filter.

Ajustamos os volumes da faixa instrumental de “Crdnica” nos fones e ja no teste

cantei valendo a fim de otimizar o tempo. Finalizados os ajustes, continuamos de onde
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parei e gravamos uma volta inteira da musica. Regravei a primeira volta da letra e
gravei separadamente as repeti¢des do verso “E eu ndo sei rezar” ao final. Partimos para
“O que fazer?” no mesmo esquema. Ao longo dessa gravacdo passei por alguns
percalgos, especificamente em fun¢do do pequeno detalhe de que minha voz estava em
péssima condi¢cdo naquele dia e sofreu um desgaste muito rapido. Isto, aliado ao erro
recorrente de substituir “1” por “r” em “Consagrar VELHOS martires”, tornou
necessario a execucao de mais takes do que em “Cronica”, além de contribuir para a voz
rouca e quase gritada ao final da cang¢do, que, no entanto, coincidiu justamente com a

parte confrontativa da poesia, acabando por ser, a meu ver, um feliz “acidente”.

Talvez com exce¢do do fragmento descrito acima, a interpretacdo vocal de
ambas as cangdes denuncia a minha formagao de intérprete jukebox da MPB, tributario
ainda do estilo bossa-novista. A abordagem anticontrastante, no entanto, torna-se afeita,
neste caso, ndo a uma narrativa romantica, ensolarada e descompromissada, mas a um
distanciamento quase jornalistico do eu lirico que narra em relagdo as situagdes
“observadas”, a despeito de essas situacdes emergirem da imaginacdo em um fluxo
subjetivo no qual as imagens construidas muitas vezes fogem ao comum, conforme

relatado no capitulo sobre o processo composicional.

Figura 19: O olhar do fotografo (Créditos: Leonardo Slaviero)
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Figura 20: Dever cumprido — da esquerda para a direita: Felipe Magrinelli, Guilherme Leon, Guilherme

Lopes e Bruno Muck (Créditos: Leonardo Slaviero)

Finalizamos a gravagdo aproximadamente as 20h30, a fim de extrairmos as
faixas de dudio para edigdo e selecdo em tempo, ou seja, até as 22h. Tendo em mente o
tempo limitado e a possibilidade de a gravag¢ao da voz de “Ins6nia” tomar mais tempo
que as demais, dada a dificuldade que encontrei para executar a melodia, decidi gravé-la
em casa. Perguntei a Felipe se a qualidade de captagdo da voz guia era o suficiente para
gravar valendo, ao que ele respondeu que o som estava muito “vivo”, ou seja, que havia
muita ambiéncia natural do comodo onde a voz havia sido gravada, sendo necessario
corrigir esse empecilho para permitir a mixagem com os demais instrumentos. Sugeriu a
mim gravar em um comodo menor € com mais objetos para absorver, e nao refletir, o
som. Assim, na noite de quinta-feira, dia 24 de outubro, a solugdo que encontrei foi
povoar meu armario com cobertores e travesseiros, posicionar o microfone condensador

e improvisar um biombo atrds de mim com um colchao de solteiro.

A edicdo e selecdo das faixas para mixagem, incluindo a montagem dos solos a
partir dos takes gravados, foi feita por mim nos dias 24 e 25 de outubro, em casa,
utilizando o Reaper. Ouvi os dois takes das bases de cada cangdo e fiquei mais satisfeito

com o segundo de cada, sem excec¢do. Senti a necessidade de editar um rolo de bateria



60

ao final de “Cronica” que soou um tanto desencontrado, o que fiz recortando o rolo
imediatamente posterior, colando no ponto correto e ajustando crossfades para nao
perder a sustentacdo dos pratos. Além disso, descartei as linhas de guitarras limpas
gravadas em linha de “Cronica” e “Insénia”, considerando que os overdubs bastavam
por si s6 para a sonoridade almejada e o fato de que a sobreposi¢do das linhas de
guitarra poderia gerar defasagens desconfortaveis e um efeito indesejado de chorus,
uma vez que ndo as executei da mesma maneira em cada gravagdo. Em “O que fazer?”,
por outro lado, como toquei as linhas de modo muito semelhante, decidi manter a
guitarra limpa em momentos nos quais senti necessario um peso a mais para os
overdubs, inflando a textura instrumental pontualmente para manipular o crescimento

da dinamica ao longo da cangao.

Fui surpreendido positivamente com os fakes dos solos de “Cronica” e “O que
fazer?”, uma vez que, como os escutei somente no estudio, imediatamente apos a
execucdo, ao retomar a audi¢do em casa, pude ouvi-los com ouvidos limpos, ndo mais
carregados por horas e horas de gravacao, nem pela onipresente autocritica. Isto porque,
em parte, ouvir os solos nessas novas condi¢des permitiu a mim um distanciamento
pessoal em relagdao ao som, isto €, permitiu a mim deslocar o vinculo causal entre o som
e ato de tocar o instrumento; em outras palavras, foi possivel ouvir e ser afetado pelo
som como se outra pessoa o estivesse produzindo, € ndo eu. Surpreendi-me, ademais,
com o fato de que o primeiro fake de cada solo me agradou muito, mais até que o
segundo, que seria justamente aquele em que eu supostamente teria conceitualizado
melhor os caminhos para chegar as notas-alvo estabelecidas e executar o tipo de
constru¢do melddica que havia almejado. Assim, utilizei quase na totalidade os
primeiros fakes de cada solo, editando pontualmente cada um deles com frases dos

segundos que a meu ver soaram melhor.

No processo de recortar, colar e aparar as arestas com crossfades, percebi que os
fragmentos recortados para edicdo se encaixavam quase perfeitamente nos pontos de
colagem, o que s6 aumentou a sensacdo de satisfagdo em relagdo a minha propria
execuc¢do instrumental. J4 o solo ao final de “Ins6nia”, com cinco takes gravados, foi
montado frase a frase, em consondncia com sua concep¢do € o carater reiterativo e
circular do material melddico. A multiplicidade de combinagdes possiveis na montagem
do solo fez com que eu ndo tomasse tanto tempo para avaliar cada take e decidir qual

seria a melhor versdo possivel, processo que se estenderia indefinidamente. Assim, ouvi
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as diferentes versoes e selecionei as frases que me agradassem suficientemente e que
ndo apresentassem complicagdes para encaixes e crossfades na edicdo, sendo mais
criterioso somente com a ultima frase, que deveria ter um sentido claro de terminagao,

sem sugerir a continuidade do solo.

Retornei ao Estidio SOMA para a mixagem na tarde do dia 26 de outubro,
sabado. Devolvi a Felipe as faixas de dudio definitivas e nos pusemos a pensar a ordem
de mixagem, dado o tempo apertado para mixar cada cang¢do, que seria de
aproximadamente uma hora e meia. Disse a ele que preferia que comecassemos por
“Cronica”, uma vez que mixando-a, teriamos as diretrizes ¢ um padrao para a
sonoridade das demais musicas. Perguntou a mim como eu pensava o panorama de cada
instrumento, ao que respondi que gostaria que o bumbo da bateria e o baixo ficassem
mais centralizados e que encontrdssemos uma maneira de fazer com que a guitarra
preenchesse bastante espaco e fosse evidenciada junto a voz. Felipe disse que gostava
da disposicdo das frequéncias graves como descrevi e sugeriu que abrissemos cada
canal de guitarra bem a esquerda e a direita, estreitando o espago ocupado pela bateria

ao trazer os pratos — overheads L e R — mais para o centro da mix.

Refletindo sobre essa decisdo, percebo que a configuragcdo do espaco sonoro em
termos de amplitude e profundidade reproduz em termos gerais a organizacao usual de
um “power trio” no palco, mantendo a bateria com uma amplitude mais proxima do
natural. A decisdo que mais foge a disposi¢do “natural” dos instrumentos e denuncia
que a musica ¢ pensada nesse trabalho como feita para o fonograma é a abertura
diametralmente oposta das guitarras “gé€meas”, o que a meu ver € a marca mais
caracteristica da mix no que diz respeito ao panorama estéreo. Seguindo o trabalho,
Felipe tomou as rédeas do processo, limpando os vazamentos das diferentes partes da
bateria, aplicando compressdo e equalizando os instrumentos. Interferi mais nos
detalhes de automagdo de volumes, dando o aval para cada decisdao tomada. Finalizamos
a mix “expressa”’ das trés cancdes alguns minutos passados das 19h, faltando apenas
extrair os arquivos de audio para a masterizagdo. Infelizmente, ndo tive tempo para
realizar a masterizacdo no Estidio SOMA, o que pretendo realizar em outro lugar no

inicio de 2020, prevendo o langamento digital do EP até o més de margo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Refletindo ao final de todos os processos relatados, inclusive o da escrita deste
memorial, percebo inumeros saldos oriundos das experiéncias que vivi ao longo do
Bacharelado em Musica Popular na UFRGS. Quando entrei no curso em 2016, ainda
com 17 anos de idade incompletos, imaginava que aprenderia mais sobre “ritmos
brasileiros” — autocitacdo quando da primeira aula de Percepcao Musical — e teria mais
recursos para compor e realizar um trabalho autoral. Esta afirmacdo, um tanto quanto
ingénua, ndo ¢ de todo invalida. De alguma forma ou de outra, ao longo de minha
experiéncia musical na universidade e fora dela, nesses ultimos anos, de fato aprendi
mais sobre “ritmos brasileiros” e tive contato com recursos composicionais que me
permitiram realizar um trabalho autoral, com o qual estou satisfeito, na medida do
quanto ¢ possibilitado pela autocritica perene que todo artista deve realizar sobre sua

propria obra.

Valorizo, sobretudo, os recursos angariados no sentido do pensamento critico
para embasar a criacdo e pensar a musica como um fendmeno profundamente imbricado
com a vida social e suas manifestagdes culturais, para o qual os trés anos como bolsista
de iniciagdo cientifica na area da Etnomusicologia sob orientacdo da Profa. Luciana
Prass foram fundamentais. Foi justamente o saldo de todas essas experiéncias ao longo
do percurso tragado que possibilitou a mim realizar um projeto musical autoral atento ao
fato de que a musica jamais sera apenas musica (assim como o futebol jamais sera
apenas futebol). Quanto a inspiragdo no conceito de hibridismo contrastivo, reconhego o
condicionante tempo como um fator que possa ter limitado o escopo da realizacdo
sonora do conceito, no entanto, considero que a sonoridade atingida neste trabalho
carrega e evidencia a multiplicidade de escutas e praticas musicais que trago em minha
formacao, abrindo caminhos para a continuidade do desenvolvimento de uma identidade
artistica. No que diz respeito as pretensoes criticas em relacdo a MPB e a perspectiva de
realizacdo das utopias modernas pensadas na musica naquele contexto e frequentemente
imputadas a juventude de hoje, finalizo este memorial em tom mas otimista, porém,
nao citarei Galeano: permaneceremos tentando, reordenando o panorama e o debate em
nossos proprios termos, “pois daqui até o Sol ndo serd mais um dia como outro

qualquer”, tenha f¢.
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Cronica

(Bruno Muck)

Um dia
Com o passo inconsequente
De compasso intermitente

Dilatada condugao

Caimos
Nesse ponto de passagem
Sujo porto inabitavel

Que outros mortos chamam lar

Sabido
Entre velhos navegantes
Tortos, cegos, delirantes

Pobre, parco, infeliz

Caminho
De estreita encruzilhada
Entre o gozo e a roubada

Do desejo mais febril

N3ao canto
O triunfo da vitoria
Nem o passado de gloria

E ndo creio no amanha

Pois hoje
Sou metade da metade de um ruido
Ante a Deus sou mais um fraco destemido

E eu ndo sei rezar
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Insonia

(Bruno Muck)

Torpe sono desperto
Embaca a vista
Traz-me memorias vivas

Custa a passar

Os teus olhos desertos
Espelham o semblante meu

Ah, me perco no ar

Ou seria o inverso?
Reflexo cinza ao chao
No teu rosto a escorrer

Lagrimas ao luar
Esperanca de ter
Num mergulho profundo

Mil corais no teu mar

Ah, sonhos incertos
Muito além vou buscar
Vou buscar
Certamente ha o que se ver
Quanto mais contemplar

O olhar
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O que fazer?

Bruno Muck
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O que fazer?

(Bruno Muck)

O que fazer?
Nao ha, ndo ha

O que fazer

Recortar os olhares, tecer nos lugares mil tramas sem fim
Tatuar tortas teias em ruas vermelho-escarlate, carmim
Passear pelos trilhos, senti-los guiando ao rumo que restou

Dos anseios que pairam na mente soturna do compositor

E afogar maravilhas jamais compreendidas
Implorar pelos aplausos, os pulsos gemendo ao cair da cortina
Pra fazer até o olho virar e a retina a sombra temer

Até ver

O que fazer?
N3do ha, nao ha

O que fazer

Coroar catedraticos, corpos vazios em decomposi¢ao
Invejar os lundticos, gozo, delirio e fascinagao
Consagrar velhos martires, seu sacrificio em divino esplendor

Esperar o amanha, que vird, mas ja morto nasceu de pavor

E apesar de mim, ndo ouse invadir nossa trilha
Nem recolher os seus cacos quando enfim cair na temida armadilha
Pois daqui até o Sol ndo serd mais um dia como outro qualquer

Dé€ no pé



