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Resumo: 

A expressao Clube da Esquina tern sido utilizada para se referir a urn grupo de 

compositores, sobretudo cancionistas, na sua maioria mineiros, e instrumentistas que 

produziram urn vasto repert6rio musical, principalmente na decada de 1970 no Brasil. Tendo 

Milton Nascimento como personagem centralizadora, o grupo reline dentre outros, Wagner 

Tiso, Marcio Borges, Lo Borges, Beto Guedes, Fernando Brant, Ronaldo Bastos e Toninho 

Horta. Ligados por afinidades musicais e poeticas, tiveram a cidade de Belo Horizonte-MG 

como local de formas:ao inicial, encontros e fomentas:ao da criatividade. Apoiando-se no 

contexto de transformas:oes que permitiram marcar epocas, grupos, lugares e/ou personagens 

no cemirio musical brasileiro do seculo XX, propos-se urn estudo sobre o Clube da Esquina. 

Por mais que a sua produc;ao venha sendo identificada, pela critica, como urn movimento 

musical, dizer que ela e identificavel por apresentar urna sonoridade particular parece mais 

coerente. 0 objetivo desta pesquisa e promover urna reflexao estetica acerca desta sonoridade, 

entendendo-a como resultante da combinac;ao de elementos composicionais, de arranjo e 

interpretativos ( caracteristicas individuais dos instrumentistas, gravac;ao e outros ). Para isto, 

foi escolhido o disco Clube da Esquina, de 1972 (com suas 21 cans:oes), como material 

sonoro por entender que ele e urn dos trabalhos que melhor sintetiza as caracteristicas 

especificas do grupo. 

Milton Nascimento- Can<;ao- Musica Popular Brasileira 
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Abstract: 

The expression Clube da Esquina has been used to refer to a group of composers, 

mostly from the State of Minas Gerais, and performers who produced a large musical 

repertory during the seventies in Brazil. With Milton Nascimento as the central character, the 

group includes Wagner Tiso ............ , among others. Bound by an poetical an musical affinity, 

they had the city of Belo Horizonte as a point of departure for they meetings, formation and 

creative production. This study about the Clube da Esquina is based in the context of 

transformations that made it possible to make history and to mark groups, places and/or people 

in the Brazilian musical scenery during the twentieth century. Althought it has been 

considered a movement, it seems more adequate to say that the its production has a distinctive 

sonority. The purpose of this work is to promote an aesthetical reflection about that sonority, 

understanding that it is a combination of composing, arranging and performing elements. For 

that purpose the Album Clube da Esquina, released in !972 (with 21 songs) has been chosen 

as a source, considering that it is the first work to sinthesize the specific musical 

characteristics of the group. 

Milton Nascimento- Song- Brasil ian Popular Music 
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introducao 

lntrodu~;iio 

A expressao Clube da Esquina passou a ser usada, no final dos anos 70, para se referir 

a wn grupo de compositores, sobretudo cancionistas, na sua maioria mineiros, poetas e 

instrumentistas que produziram wn vasto repert6rio musical, principalmente na decada de 

1970 no BrasiL Tal expressao, ampla em si, tambem da titulo a duas can<;oes (CLUBE DA 

ESQUINA e CLUBE DA ESQUINA N/ 2) e dois discos duplos, de titulos homonimos aos das 

can<;6es, lano;:ados respectivamente nos anos de 1972 e 1978. A expressao, podendo se referir a 

cinco sujeitos (grupo, duas musicas, dois discos), poe em questao o titulo desta pesquisa. Qual 

dos cinco seria o seu objeto central? Para esclarecer esta ambigiiidade faz-se necessario refazer 

o caminho percorrido para a escolha. 

Inicialmente, o objetivo era compreender o estilo, se assim podemos chamar, da 

prodw;ao musical do Clube da Esquina, a partir do aspecto sonoro - urn grupo que trazia a 

figura do cantor e compositor Milton Nascimento como personagem centralizadora, reunindo 

dentre outros, Wagner Tiso (compositor, arranjador e pianista), Marcio Borges (letrista), Lo 

Borges (compositor e intertprete), Beto Guedes (compositor e interprete), Fernando Brant 

(letrista), Ronaldo Bastos (letrista), Toninho Horta (compositor, guitarrista e interprete ), 

Novelli (contrabaixista e compositor), Nelson Angelo (violonista, violeiro e compositor), 

Tavinho Moura (violeiro e compositor), Robertinho Silva (baterista), Flavio Venturini 

(tecladista, compositor e interprete ), Luiz Alves ( contrabaixista), Nivaldo Ornelas 

(saxofonista), SirJan, Tavito, Frederiko, Nana Vasconcelos (percussionista), Frederiko 

(guitarrista), Muri1o Antunes (letrista), Paulinho Carvalho ( contrabaixista), Paulinho Braga 

(baterista), Fernando Leporace (contrabaixista), Ter6rio JUnior (piano, 6rgao); alem dos 

membros da familia Borges Marilton, Telo e Nico Borges, dos orquestradores, arranjadores e 

regentes Luiz Eya, Ewnir Deodato, Paulo Moura (saxofonista), Francis Hime (pianista), Lyrio 

Panicali, e participa<;ao dos amigos compositores em wna ou outra musica contida nos Lps 

lan<;ados entre 1967 e 1979: Dori Caymmi, Danilo Caymmi, Joyce, Gonzaguinha, Chico 

Buarque e Mauricio Maestro. 

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

como local de forma.;ao inicial, encontros e fomenta<;ao da criatividade. A prodw;:ao do grupo 
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chamava a aten.,:ao pela elabora.,:ao e beleza harmonica e mel6dica, pela assimetria da forma 

musical, pelo uso recorrente do falsete, pela explorao;ao da melancolia, enfim, urn conjunto de 

fatores que aguo;avam a todo o momento o ouvido. Ja tendo desenvolvido urna pesquisa de 

Iniciat;ao Cientifica sobre urn dos compositores do grupo, Lo Borges, a inten.,:ao era reter na 

sua amplitude todos os integrantes do mesmo. 

A medida que a pesquisa foi se desenvolvendo, percebeu-se que a expressao Clube da 

Esquina, apesar de usada na designao;ao de urn grupo de compositores, letristas e 

instrumentistas, abrigava urn nU:rnero muito grande de pessoas. Para urna compreensao da 

totalidade seriam necessarios estudos individuals de cada membro do grupo e dos discos solo e 

coletivos lant;ados nurn periodo entre 1967 e 1979. Totalizando mais de 30 integrantes, cada 

qual com seus trao;os individuais, cerca de 21 Lps e mais de 300 musicas, a investigasoao 

aprofundada das complexidades do grupo ficou inviavel para urna pesquisa de mestrado. 

Surge, a partir deste momento, a necessidade de encontrar urn conjunto de grava<;oes que 

pudessem representar com o maior conteudo possivel a sonoridade desta produs:iio musical. 

Considerando a dimensiio do repert6rio, foi imprescindivel estabelecer urna metodologia de 

escuta. Neste sentido, entre outros livros analisados, o trabalho de Jan LaRue, Ami/isis Del 

Estilo Musical (LaRue, 1989), mostrou-se urna referencia mais completa e eficiente na medida 

em que o autor, de forma clara, organizada e objetiva, propoe urna organiza<;iio de escuta para 

o conhecimento aprofundado do material sonoro e social proporcionando o levantarnento de 

questoes e estimulando o pesquisador a decodificar seu objeto de pesquisa. Em seu livro, urna 

especie de guia para analise do estilo musical, LaRue propoe na segunda etapa destinada as 

observas:oes dos elementos musicais, os seguintes procedimentos: localizao;:iio das tres 

dimensoes de analise (grandes, medias e pequenas) e observao;iio das mesmas partindo das 

grandes em dire<;iio as pequenas; e abordagem dos cinco elementos (som, harmonia, melodia, 

ritrno e forma) e seus componentes basicos utilizados como parametro de observa9iio das tres 

dimensoes no levantamento das hip6teses analiticas. 0 autor ainda sugere a formulat;iio de 

questoes para a abordagem da rela<;iio entre o texto e as estruturas musicais. Transpondo a 

classifica<;iio das dimensoes utilizadas por LaRue, apoiada nurn repert6rio de musica erudita 

para o universo da musica popular, consideraram-se as grandes dimensoes como sendo a 
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composi<;ao, juntamente com o arranjo e as orquestrac;oes, as medias como sendo as seo;:oes e 

interludios e as pequenas as frases, semifrases e motivos. 

Por mais que a ideia inicial passasse por urn processo de reelaborao;:ao, nao exclufa a 

necessidade do contato auditivo com os 21 LPs contextualizadores do grupo. Esta etapa, 

seguindo a ordem cronol6gica e demonstrada no segundo capitulo da disserta9iio, teve como 

principal objetivo encontrar o repertorio sobre o qual amilises mais detalhadas pudessem ser 

feitas para urna melhor compreensao da sonoridade do Clube da Esquina, entendida como 

resultante da combina<;iio de elementos composicionais, de arranjo e interpretativos 

(caracteristicas individuais dos instrumentistas, gravac;ao e outros). Depois da audi<;ao de 

todos os discos, musica a musica, urn disco em especifico reunia o maior nlimero de 

caracteristicas encontradas no repert6rio como todo: justamente aquele cujo titulo era 

homonimo ao grupo: Clube da Esquina (1972). A partir deste momenta surgiu urna 

necessidade de diferenciar, no texto, o que era grupo, disco ou musica. Clube da Esquina ficou 

para o grupo, Clube da Esquina para o disco e CLUBE DA ESQUINA para a musica. Esta 

diferencia<;ao passou a ser usada para todos os discos e musicas mencionadas na pesquisa. 

Definido o repert6rio a ser analisado, passou-se a analise musical das 21 musicas que 

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

melodia e harmonia de todas as musicas, com exce<;ao daquelas cuja autoria e extema aos 

compositores do grupo, e trechos de arranjos que se tomaram intrinsecos a composi<;ao. Os 

outros elementos de arranjo tais como a instrumenta<;ao utilizada, orquestra<;ao, recursos de 

grava<;iio, especificidades dos instrumentistas e outros aparecem em forma de texto. Optou-se 

por incluir trechos explicativos, quando necessirios, demonstrados na partitura, no corpo do 

capitulo para que o texto mantivesse urna fluencia e o leitor conseguisse conectar as can<;oes. 

As transcri<;oes completas foram disponibilizadas no anexo. 0 referencial te6rico para a 

simbologia da harmonia baseou-se principalmente naquela utilizada por Ian Guest (1996) em 

seu metodo pratico de arranjo e na dissertao;:ao de mestrado de Sergio Freitas (1995). 

Sabendo que a reflexao estetica sobre a prodw;:ao musical do Clube da Esquina inclui 

nao apenas o estudo dos elementos musicais, mas tambem de areas interdisciplinares tais 

como as ciencias sociais e a hist6ria, optou-se por analisar o objeto partindo do musical para o 
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social. Neste sentido, it medida que o repertorio era ouvido, transcrito e analisado reunia-se urn 

conjunto de questoes sociais, politicas e historicas reveladas pela combina<;:ao de sons, 

instrumentos, interpreta9ao, timbres, letras e outros que pudesse direcionar o posterior estudo 

social do grupo. As misturas de matrizes musicais levaram it discussao do hibridismo cultural. 

A particularidade sonora despertou a necessidade de aprofundar a questao identidade. As 

experimenta.;:oes, agressividade de certas interpreta<;:oes e o dia!ogo politico atraves das letras 

despertaram a necessidade de urn maior conhecimento do periodo de ditadura militar no Brasil 

e a situa<;:ao politica da America Latina. Tais questiles, desenvolvidas no primeiro capitulo, 

aparecem na pesquisa de forma sintt'!tica. Por mais que se reconhe<;:a a grande contribui9ao 

destes aspectos para a constru9ao sonora do grupo, alem de ser urn campo de pesquisa 

vastissimo nao e o tema central da disserta((ao. Apesar do estudo ter partido do musical para o 

social, escolheu-se organizar a disserta9ao no senti do in verso. 

Voltando a primeira pergunta, qual seria entao o objeto central da pesquisa? 0 centro e 
o disco Clube da Esquina, mas no sentido de representar o grupo Clube da Esquina. 0 disco 

tambem comporta a can9ao CLUBE DA ESQUINA que vern precedida de urn N°2, porque a 

simplesmente CLUBE DA ESQUINA aparece no LP Milton de 1970. Por mais que se tenha 

defmido o disco como central, a expressao sugere urna atitude mais aberta porque o Clube nao 

e urn espa.;:o delimitado e definido. Fazem parte dele os amigos mais pr6ximos e aqueles que 

vao aparecendo, que se identificam com seus integrantes, com suas composi9oes, com suas 

interpreta<;:oes, com seus timbres. 

Neste sentido, cabe indicar urna questao central a ser verificada: e passive! reunir em 

um disco as especificidades sonoras responstiveis por identificar o Clube da Esquina? Antes 

de tudo, e preciso mencionar que nao se pretende fixar urna metodologia para urna ana!ise 

estilistica de urn artista ou urn grupo. A hipotese e colocada no sentido de avaliar a 

possibilidade de encontrar, dentro da obra de urn grupo, ou artista, urn momento onde as ideias 

sao catalisadas a ponto de proporcionarem a identifica9ao do mesmo. 

6 
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capitulo 1: contextualizac;:ao hist6rica 

lntroduyao 

A escolha em estudar a sonoridade da produ<;:ao musical do Clube da Esquina esteve 

diretamente atrelada ao aparente carater de especificidade sonora que o grupo apresenta. 0 

contato com seus discos e a analise intuitiva das gravas;oes identifica nele caracteristicas 

particulares frente a MPB 1 produzida entre a segunda metade da decada de 1960 e decada de 

1970. Nurn primeiro momento, parecia ser urna tarefa facil afirmar que o grupo possuia urna 

identidade sonora e, mais do que isto, desvendar as razoes pelas quais tal afirmativa fosse 

plausivel. Urn contato mais aprofundado com o objeto de pesquisa revelava, no entanto, que 

muitos elementos verificados no mesmo, permeavam outros grupos contemporaneos a ele. 

Esta descoberta impulsionou a busca de urna melhor compreensao do contexto social hist6rico 

ao qual tal produ9iio se inseria, alem de por em questiio o termo identidade atribuido a sua 

sonoridade. 

Muitos pesquisadores tem-se voltado ao estudo da produ<;iio cultural das decadas de 60 

e 70, urn periodo em que a consolidas;ao da industria fonografica, somada ao avans;o televisivo 

e a formas;iio das culturas de massa, viio problematizar os projetos de identidade nacional a 

partir do momento em que as fronteiras dos Estados nacionais e as grandes cidades 

intensificam-se enquanto Iugar de fusiio, mistura e dia!ogo interculturaL A hibridez permeia 

grande parte das produs:oes culturais aproximando culturas de lugares variados e ao mesmo 

tempo diferenciando-as pela maneira particular de escolher, combinar e confrontar os 

elementos transit6rios. Nas palavras do argentino Nestor Garcia Canclini as culturas hibridas 

seriam resultantes de "processos culturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que 

existem de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas"2 

Para urn entendimento da produs:ao musical do Clube da Esquina, somando as misturas 

interculturais e ao desenvolvimento da industria cultural, tem-se, ainda, a situas:iio politica de 

1 A opc;ao em usar a sigla MPB em detrimento de MU.sica popular brasileira e decorrente da diferenciac;ao que ela 
adquire a partir do seu surgimento nos anos 60. Alberto Ribeiro da Silva (Alberto Moby) esclarece esta 
diferenciac;ao em seu livro Sinal Fechado- a mllsica popular brasiieira sob censura- dizendo que '"esta sigla e 
toda a produyao poetico-musical que ela passa a designar e uma construc;ao politica e nao significa mais, como 
pode perceber, toda e qualquer rnllsica popular brasi1eira, sendo urn subproduto - ou melhor, para que o termo 
nao soe pejorative- urn subsec;ao dela". Pg. 145. 
2 Canclini, Nestor Garcia. Culturas H1bridas: Estrategias para Entrar e Sair da Modernidade. Traduyi!O Heloisa 
Pezza Cintriio, Ana Regina Lessa; tradu10ao prefacio a 2. ed. Geneses. 4. ed.- Sao Paulo: Editora da Universidade 
de Sao Paulo, 2003. PG. XIX. 
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ditadura militar encontrada no Brasil entre os anos de 1964 e 1979. Foi urn periodo marcado 

pela censura, principalmente a musica popular que, lembrada por Alberto Moby3
, era o "bern 

cultural mals consumido pelas camadas popular e media urbana e tendo como elementos 

principais de divulga.;:ao o radio, a TV (estes sob controle) e, em menor escala, os jornais". 

Diferente da ausencia cultural, divulgada por uma parcela da imprensa da epoca, surgiu, sobre 

forte repressao, uma produs;ao cultural que podia ser encontrada, como colocada por Moby, 

nos dizeres da epoca, "nas brechas do sistema", nas "frestas da censura" (SILVA: p. 174). 0 

texto que apresento neste primeiro capitulo faz uma breve reconstruo;:ao dos aspectos socials, 

hist6ricos e politicos pertinentes ao periodo estudado no sentido de compreender a 

particularidade sonora do Clube da Esquina, fruto inicialmente de uma intui<;ao auditiva. 

1. A identidade cultural na p6s-modemidade- Stuart Hall 

0 sintetico livro de Stuart Hall (1999) val fornecer, de forma sintetica e organizada, 

algumas variiiveis para o discurso da identidade cultural. 0 autor inicia seu livro pondo em 

questao o conceito de identidade. Afmna ser urn conceito complexo e dificil de ser 

compreendido ate mesmo pelas ciencias socials contemporiineas - areas naturalmente mals 

aptas a desenvolver o assunto. Neste sentido, ele coloca a sua reflexao num carater hipotetico 

frente a dificuldade de se tra<;ar conclusoes. Stuart val cruzar, ao Iongo do livro, reflexoes suas 

com as de outros te6ricos. Apresenta uma possivel rela<;ao entre identidade ( ou a crise da 

mesma) e sujeito visualizada atraves do principio de "que as identidades modernas estao 

entrando em colapso" (1999, p. 9), fato que pode estar diretamente relacionada com a 

mudan<;a das caracteristicas do sujeito. Com isto, discorreni sobre tres concepo;:oes de 

identidade embasadas na divisao de tres tipos de sujeito: do Ilurninismo, sociol6gico e p6s

moderno. 

Mais a frente, expoe o processo de mudano;:a encontrado na modernidade tardia, 

trabalhando com o conceito de globalizao;:ao. Hall chega a uma afirmativa de que "as 

sociedades modernas sao, por defini<;ao, sociedades de mudanc;:a constante, riipida e 

3 Silva, Alberto Ribeiro. Sinal Fechado- A musica popular brasileira sob censura (1937-45/1969-78). Rio de 
Janeiro: Obra Aberta- Distribuidora de Publicay6es Culturais Ltda, 1994. PG. 153. 
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pennanente" (1999, p. 14), diferentemente das tradicionais que veneram o passado e 

valorizam os simbolos "porque contem e perpetuam a experiencia de gerac;:ao" (1999: p. 14). 

Neste sentido, as sociedades modernas vao provocar transfonnac;:oes no tempo e no espa.;o: 

"deslocamento do sistema social - a extrac,oao das relac;:oes sociais dos contextos locais de 

intera.;ao e sua reestruturac;:ao ao Iongo de escalas indefinidas de espa!(o-tempo" (1999: p. 14). 

0 conceito de deslocamento e dissertado por Hall atraves da reflexao desenvolvida por Ernest 

Laclau. Laclau ve pontos positivos sobre o conceito de deslocamento que desenvolve 

mostrando que "ele ( o deslocamento) desarticula as identidades estaveis do passado, mas 

tambem abre a possibilidade de novas articulac;:oes: a criac;:ao de novas identidades, a produc;:ao 

de novos sujeitos e o que ele (Laclau) chama de 'recomposic;:ao da estrutura em tomo de 

pontos nodais particulares de articulac;:ao'" (1999: p. 18). E e sobre esta ideia de criac;:ao de 

novas identidades que se pode desenvolver a argumentac;:ao a respeito da prodw;:ao musical do 

Clube da Esquina, que desenvolverei nas pr6ximas linhas. 

"As culturas nacionais, ao produzir sentidos sobre 'a nac;:ao', sentidos com os quais 

podemos nos identificar, constroem identidades. Esses sentidos estao contidos nas 

est6rias que sao contadas sobre a na9ao, mem6rias que conectam seu presente com 

seu passado e imagens que dela sao construidas". (HALL: p. 51) 

E possivel estabelecer urn paralelo do conceito de identidade nacional exposto por Hall 

e a identidade sonora do Clube da Esquina. Para isto, e necessario que se pense nurna 

transposic;:ao do que Hall coloca como identidade nacional para identidade de urn grupo 

especifico dentro de urna mesma nac,:ao. Primeiramente, o Clube nao foi urn espac;:o definido e 

fechado, urn predio que possuisse endere<;o. Foi urn grupo constituido por pessoas envolvidas 

com ou, por diferentes areas das artes (musica, literatura, cinema). Estas pessoas se uniram 

pelas afinidades mutuas - fruto da prodw;:ao de simbolos, representa<;oes e sentidos aos quais 
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puderam se identificar - deixando como resultado urn considenivel repert6rio de can<;oes e 

algumas musicas instrumentais. As representa<;6es contidas na produ<;ao musical deixada pelo 

grupo e que permitem tra<;ar a sua identidade sonora, e esta e justamente a questao da 

pesqmsa. 

Pensar a particularidade sonora do Clube da Esquina dentro de uma identidade 

nacional, inicialmente tida como unificada, vai de encontro com o que Hall desenvolve a 

respeito da diferen<;a dentro da unidade. Para Hall, "em vez de pensar as culturas nacionais 

como unificadas, deveriamos pensa-las como constituindo urn dispositivo discursivo que 

representa a diferen<;a como unidade ou identidade" (1999: p. 62). Seguindo este raciocinio, 

esta diferen9a pode ser verificada na produ<;ao da MPB no Brasil entre o final da decada de 60 

e decada de 70, citando apenas algumas: Can<;6es de protesto (Edu Lobo, Carlos Lyra, Sergio 

Ricardo, Geraldo V andre) que apresentam inclusive diferen<;as dentro do mesmo genero, 

Jovem Guarda (com Erasmo Carlos, Roberto Carlos, Wanderleia), Tropica.Jia (com Caetano, 

Gil, Rogerio Duprat), Os Mutantes ( os irmaos Amaldo e Sergio, juntamente com Rita Lee), Os 

Novos Baianos (Morais Moreira, Paulinho Boca de cantor, Pepeu Gomes, Baby Consuelo -

atualmente Baby do Brasil), Secos e Molhados (Ney Matogrosso, Joao Ricardo), e outros. 0 

Clube da Esquina (com Milton Nascimento, L6 Borges, Beto Guedes, Toninho Horta, Marcio 

Borges, Fernando Brant e outros) tambem se insere neste periodo confirmando, pois a 

diferen<;a dentro da unidade. Outra analise tambem pode ser tra<;ada sobre o grupo. Se 

pensarmos a partir do ponto de vista interno a primeira constata9ao e a existencia de uma 

pluralidade de compositores, musicos e arranjadores, responsaveis por apresentar diferentes 

matrizes sonoras. Nota-se, ainda, a presen<;a de uma personagem centralizadora das ideias 

musicais, atribuindo ao Clube da Esquina urn carater de unidade na diversidade, ou seja, as 

caracteristicas individuais dos sujeitos envolvidos nesta prodw;ao interagindo-se, mesclando

se umas as outras dando origem a resultados sonoros coletivos e caracteristicos do Clube da 

Esquina. Destaca-se, sobretudo, o papel catalisador atribuido ao artista Milton Nascimento 

considerando que a constru<;ao sonora do grupo passa por urn processo de escolha e supervisao 

domesmo. 
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"Eu tenho casa em vizrios lugares do mundo. 

Eu niio perten<;:o a um pais s6 ''. 

(Milton Nascimento) 

Milton Nascimento parece nao apresentar obje<;oes quanto a vtver num mundo de 

intensa comunicabilidade entre na<;oes. Por mais que as suas afirmativas tenbam ocorrido na 

decada de I 980, e possivel perceber nele a tranqiiilidade em assimilar a forma de viver num 

mundo globalizado. Stuart vai expor no seu texto o argumento de Antbony McGrew (1999: p. 

67) com respeito ao conceito de globaliza~tao, dizendo que ela "se refere aqueles processos, 

atuantes numa escala global, que atravessam fronteiras nacionais, integrando e conectando 

comunidades e organiza<;oes em novas combina<;oes de espa<yo-tempo, tornando o mundo, em 

realidade e em experiencia, mais interconectado". E como conseqiiencia da globaliza<;ao, 

Stuart exp5e tres possibilidades (1999: p. 69) das quais a terceira fornecerii argumentos 

importantes para a identifica.;ao sonora do Clube da Esquina. Sao elas: 

I. Enfraquecimento das identidades nacionais frente a homogeneiza.;ao causada 

pela globaliza<;i'io, 

2. Refor<;o das identidades locais como forma de resistencia a globaliza<;i'io, 

3. Surgimento de identidades hibridas frente ao declinio da identidade nacional 

causada pela globalizas:ao. 

Antes de desenvo!ver, porem, o conceito de hibridismo, e necessiirio discorrer sobre a 

dialetica colocada por Hall com respeito a "tensao entre o global e o local na transformas;ao 

das identidades" (1999: p. 76). 0 global se daria pelo conjunto de fatores que levam ao 

"flutuar livremente" (1999: p. 75) das identidades. Isto significa transitar sem dificuldades por 

lugares, estilos, imagens, viagens internacionais, pelos sistemas de comunica<;i'io globalmente 

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

4 Milton Nascimento em entrevista realizada por lolanda Pignataro para o cademo 2 da Folha de Sao Paulo. 
Titulo da reportagem Pelos portos da vida. Sem referencia de data, mas ha evidencias de que tenha sido feita em 
1986 por trazer a divulgayiio de urn Show do Projeto SP que Milton realizaria com a participayilo de Wayne 
Shorter e que resultaria num disco, por sinal o terceiro com a participayi!O dos dois artistas. 0 disco que a 
reportagem se refere possivelmente e A Barca dos Amantes Iam;ado em 1986. 
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"Eu tenho cas a em varios lugares do mundo. Eu niio pertenr;o a urn pais s6 ". Ou seja, o 

artista parece afirmar que pertence a varios paises levando a pensar nurna possivel identidade 

com tais lugares. Ainda esta presente em sua fala a comunicas;ao, o transitar livremente, a 

troca de informas;oes. Esta seria urna atitude resultante da atuac;ao do global. Expandindo este 

conceito a produc;ao musical do Clube da Esquina, ele estaria evidenciado no dialogo musical 

estabelecido com outros paises tal como o rock dos Beatles e o jazz Norte Americana, dois 

estilos musicais amplamente difundidos que influenciaram culturas do mundo todo, alem dos 

boleros e canc;oes tradicionais latinoamericanas. 0 local estaria representado pelos "vinculos a 

lugares, eventos, simbolos, hist6rias particulares" (1999: p. 76). No Clube da Esquina, o local 

pode transparecer atraves de algumas situac;oes como, por exemplo, a pratica da criac;ao 

coletiva - urna extensao da maneira de viver a realizac;ao artistico-musical, a presenc;a de 

elementos do folclore mineiro, de efeitos sonoros5 e elementos de composic;ao que remetem a 

urn momento vivido. A tensao entre local e global pode ser trazida, ainda, no texto das 

canc;oes tendo como urna das mms representativas PARA LENNON E McCARJNEY. 

Gravada no disco Milton de 1970, o titulo da canc;ao ja estabelece a ligac;ao com duas figuras 

que comp5em urn dos grupos musicais, na epoca, mais difi.rndidos mundialmente: The Beatles. 

Somado a isto, apresenta urn texto que fixa as posic;oes continental, regional, mundial, 

nacional e local. Apear de sugerir urn transito livre entre tais posic;oes finaliza a canc;ao 

refon;:ando o local: 

Para Lennon e McCartney 

(Lo Borges, Marcio Borges e Fernando Brant) 

Porque voces niio sabem 

Do lixo ocidental 

Niio precisam mais temer 

Niio precisa da solidiio 

Todo dia e dia de viver 

5 Em uma entrevista realizada por Mauro Rodrigues para sua dissertas:ao de mestrado de titulo 0 modal na 
musica de Milton Nascimento desenvo!vida no Conservatorio Brasileira de Musica, RJ, 2000; Milton atribui o 
gosto por utilizar eco nas grava~Oes as experiencias realizadas em Tres Pontas-MG com sua tunna, seus amigos, 
de subir num morro e ficar gritando e ouvindo o som voltar repetidas vezes. Anexo Pg. 7. 
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Porque voce niio vera 

;\1eu !ado ocidental 

Niio precisa medo niio 

Niio precisa da timidez 

Todo dia e dia de viver 

Eu sou da America do Sui 

Eu sei. voces niio viio saber 

Afas agora eu sou cowboy 

Sou do ouro eu sou voces 

Sou do mundo, sou Minas Gerais 

Esta mistura provocada pelo entrela<;amento do local com o global e que da o 

carater de hibridismo ao grupo. Nao existe a inten<;ao de preservar, de forma purista, a 

tradit;ii.o. Estao a todo tempo lidando com a tradut;ii.o, conceito desenvolvido por Robins 

que Hall coloca em seu livro (1999: p. 87). Na tradut;ii.o ocorreriam "fortes vinculos com 

seus lugares de origem e suas tradi9oes, mas sem a ilusao de urn retorno ao passado". Neste 

sentido, h<i uma intera9ao com outras culturas sem que se sofra a assimilayilo delas. Pode-se 

chegar a seguinte hip6tese: o que da o carater de identidade ou particularidade sonora a 
produ<;ao do Clube da Esquina e justamente o vinculo com seus lugares de origem e suas 

tradi<;oes, que combinado a maneira com que o grupo incorpora os elementos globalizados 

transformam-no numa cultura traduzida e hibrida. 

1.2 Cu/turas Hibridas - Nestor Garcia Canclini 

Quem melhor desenvolveu o conceito de hibrida<;ao cultural foi Nestor Garcia 

Canclini principalmente para as sociedades latino-americanas. Canclini vai por em questao 

a existencia da p6s-modemidade nos paises da America Latina "onde as tradi9oes nao se 

foram e a modemidade nao terminou de chegar" (2003: p. 17). Com o subtitulo 

Estrategias para entrar e sair da modernidade o autor analisa a fundo os processo culturais 

latino-americanos, destacando-os como particulares a ponto de mencionar a necessidade de 
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uma reflexao sociol6gica "especifica" para os mesmos, se comparada com o 

desenvolvimento economico, social, politico e cultural dos paises de primeiro mundo 

europeus e a potencia economica norte americana. A todo o momento fixa a importilncia 

dos processos dizendo que mais importante que uma cultura hibrida e o seu processo de 

hibrida<;:ao. Refor<;:a ainda que as misturas e interculturalidades que sao contextualizadas 

principalmente nas fronteiras entre paises e nas grandes cidades nao estao ausentes de 

conflitos, condicionando "os formatos, os estilos e as contradio;:oes especificos da 

hibrida<;:ao" (2003: p. XXIX). Canclini atribui importilncia ao "processo" de hibridac;ao 

mencionando que ele "pode ajudar a dar conta de formas particulares de conflito geradas na 

interculturalidade recente em meio a decadencia de projetos de modernizac;ao da America 

Latina" (2003: p. XVIII). Numa retrospectiva ao desenvolvimento cultural latino

americano, o autor constata a contradic;ao encontrada em relac;ao aos continentes europeu e 

norte americana: "se ser culto no sentido moderno e, antes de tudo, ser letrado, em nosso 

continente isso era impassive! para mais da metade da populao;:ao em 1920" (2003: p. 69). 

Isso gerou uma outra dinamica de incorporao;:ao dos fatores modernizadores, ligados ao 

desenvolvimento economico, tecnol6gico, cultural ou politico. Tal dinamica abre uma outra 

discussao: a apropriao;:ao e o uso das "atualizao;:oes" que chegam na America Latina. 

Segundo o autor (pg. 74), na America Latina "a modernizao;:ao operou poucas vezes 

mediante a substituio;:ao do tradicional e do antigo" o que gerou uma heterogeneidade 

multitemporal da cultura moderna. 

0 inicio do processo de hibridayao aparece juntamente com a concentra<;:ao da 

populayiio nos centros urbanos e o desenvolvimento da industria cultural, ou cultura de 

massa: "passam de sociedades dispares em milhares de comunidades rurais com culturas 

tradicionais, locais e homogeneas, em algumas regioes com fortes raizes indigenas, com 

pouca comunicac;ao com o resto de cada nac;ao, a uma trama majoritariamente urbana, em 

que se dispoe de uma oferta simb6lica heterogenea, renovada por uma constante inova<;ao, 

interao;:ao do local com redes nacionais e transnacionais de comunicao;:ao" (2003: p. 285). 

Ve-se a importilncia do desenvolvimento dos meios de comunicao;:ao na promoc;ao de 

intera<;oes culturais. Quem vai aprofundar o surgimento e desenvolvimento das massas, dos 

meios de comunicac;ao e da cultura de massa num contexto latino-americano e Jesus 
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Martin-Barbero. Assirn como Canclini, que atribui rnaior irnportiincia aos processos de 

hibrida~ao ern contrapartida a hibridao;:ao, Barbero desenvolvera o argurnento de que rnais 

irnportante que os rneios sao as media<;oes e as apropria.;:oes e usos destes rneios pela 

popula.;:ao local. 

1.3. Dos meios as mediayoes- comunicaqao, cultura e hegemonia- Jesus 
Martin-Barbero 

Os processos: dos nacionalismos as transnacionais 

No pnme1ro capitulo de seu livro, Martin-Barbero apresenta o processo de 

industrializa.;:ao atrelado ao movirnento de modernizac;ao pelo qual os paises da America 

Latina passaram e como ele se desenvolveu. Barbero discute a forma9ao dos mercados 

nacionais estabelecidos pelo processo de desenvolvirnento da modernidade industrializada 

que, culrninando ern rneios massivos, puderam agir sobre a formac;ao das culturas 

nacionais. Neste sentido, propoe urn estudo acerca da func;ao mediadora que os meios 

massivos assurnem na formac;ao de identidades culturais. Ao aprofundar a func;ao de 

media<;ao dos rneios rnassivos e o estudo de movimentos sociais na America Latina, o autor 

visualizou dois momentos. 0 primeiro que vai de 1930 ate o final dos anos 50 e urn 

segundo que come<;ou a partir dos anos de 1960. Enquanto no primeiro as massas populares 

buscam o modo de apropria.;:ao e reconhecimento (BARBERO, 1997: pg. 229) dos meios e 

de si mesrno, no segundo o conteudo ideol6gico sera o grande informador de urn discurso 

de massa, "que tern como fun.;:ao fazer os pobres sonharem o mesmo sonho que os ricos" 

(1997: p. 231). 0 segundo momento traz conseqiiencias que vao de encontro a forma<riio de 

identidades nacionais proposto por Stuart Hall em seu livro. Barbero coloca que "o 

massivo, entao, ver-se-a atravessado por novas tensoes nacionais que remetern seu alcance 

e seus sentidos a diversas representa!(oes nacionais do popular, a multiplicidade de matrizes 

culturais e aos novos conflitos e resistencias que a transnacionaliza!(iiO mobiliza" (1997: p. 

231 ). Neste senti do, ele vai expor como a gem e quais as conseqiiencias observadas na 

sociedade, da mediac;ao dos meios massivos. 

Segundo Barbero, "a rnassificao;:ao sera detectavel mesmo onde nao houver massas", 

e os meios desempenharao a func;ao de mediadores entre o Estado e as massas, tradic;iio e 
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modernidade, rural e urbano desativando suas rela<;oes e constituindo-se no Iugar da 

simula<;iio (1997: p. 249). Restringindo aos meios mais diretamente relacionados it 

veicula<;iio do objeto de pesquisa, e interessante pensar na atua<;iio do radio e da televisao e 

em que esta atua<;iio resultou. Para Barbeiro, o radio fez presente a diversidade do social e 

do cultural (1997: p. 250), uma caracteristica que o acompanbou desde o inicio. A televisao 

ja agiu no sentido de absorver as diferen<;as. No entanto, esta absor<;iio que permitiu o 

acesso it tamanha variedade de experiencias humanas, paises, povos, situa<;oes (1997: p. 

250) acabou por reforyar o etnocentrismo ao inves de implodi-lo. A media<;iio 

proporcionada pela televisao desenvolvida no texto de Barbero estabelece uma rela<;iio com 

o que Hall desenvolve a respeito da globaliza<;iio - a facilidade de comunica<;iio entre 

na<;oes. E a rela<;iio entre o global e o local, tendo como uma das conseqiiencias o 

surgimento de culturas hibridas, pode somar a uma das consequencias da atua<;iio da 

televisiio que buscando a unidade acaba por refor<;ar o etnocentrismo. 

A partir da decada de 70, o radio vai sofrer algumas altera<;oes em fun<;iio da crise 

resultante do auge alcan<;ado pela televisiio. Neste sentido ele passara por urn processo de 

explora<;iio da sua popularidade que culminara na sua especializa<;iio dividindo sua atua<;iio 

por faixa de publico. Neste momento ela passa a "se dirigir a setores cultural e 

geracionalmente bern diferenciados" (1997: p. 252) que combinado it "crise de identidade 

de partidos politicos tradicionals e a ausencia de urn apelo eficaz junto ao popular acabam 

por converterem-se em agentes impulsionadores de identidades socials". 

Somando aos fatores socials e hist6ricos na forma<;iio de identidades nac10nars, 

culturais e forma<;iio da cultura de massa, tem-se os aspectos politicos que assim como os 

outros influenciam na produ<;iio cultural. 

1.4. Sinal Fechado- a musica popular brasileira sob censura -Alberto Ribeiro da 
Silva 

(Alberto Moby) 

Voltando a analise it realidade brasileira e mars especificamente ao Clube da 

Esquina, Alberto Moby vai oferecer em seu livro argumentos para a produyiio cultural, 

sobretudo musical, nos dois periodos ditatoriais no Brasil: Estado Novo e Regime Militar. 
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0 autor compara os dois periodos concluindo que enquanto no Estado Novo, a censura as 

manifesta<;05es culturais, principalmente a musica e, sobretudo, a can9iio, "foi responsavel 

principalmente pela propaganda do regime de Vargas, no regime Militar, desempenhou 

papel apenas silenciador" (SILVA, 1994: p. 166). Ambos govemos intervieram nos meios 

de comunica<;iio, principalmente radio no primeiro e televisao no segundo, ja que e 
justarnente a partir deles que a musica popular adquiriu maior alcance. 

Assim como Canclini e Barbero, Moby vai relacionar o crescimento do mercado de 

bens culturais a concentraviio populacional urbana (1994: p. 34). 0 autor ainda atribui a 

musica popular, principalmente no Brasil, o papel de "porta-voz de anseios e mem6rias de 

grande parte da popula<;iio, fato (este) pouco conhecido de outras forma<;5es sociais" (1994: 

p. 35). Isto faz com que o Estado a censure, contando com o controle de todos os meios de 

comunicayao do pais. Inicia-se, a partir disto, urn diillogo, ou uma especie de desafio entre 

censura e produ<;iio cultural que podera ser observada em can<;5es de muitos compositores. 

Direcionando a analise para a produ<;iio musical do Clube da Esquina inserida no periodo 

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

Enquanto alguns artistas, como Chico Buarque e Caetano V eloso, ou movimentos, 

como a canviio de protesto e o Tropicalismo, tern sido constantemente abordados por 

historiadores, music61ogos e soci6logos, 0 Clube da Esquina tern aparecido de forma 

timida nas pesquisas que aprofundam a cans;ao brasileira no periodo de ditadura militar. A 

prodw;ao do grupo, formado e consolidado nos limites de 1967 e 1979, bern como a de seus 

integrantes, apresentam in\imeras caracteristicas que os fazem adquirir urn destaque 

comparavel aos artistas ou manifesta<;5es citadas anteriormente. A diferen<;a esta na forma 

de construir seus elementos textuais e musicais para urn diillogo com o periodo social e 

hist6rico do Brasil de ditadura militar, da America Latina ou mesmo mundial. Enquanto as 

reunioes eram proibidas, tal grupo lan<;ava urn LP duplo (1972) cujo titulo trazia a palavra 

"Clube da Esquina". Como se nao bastasse a referencia a urn encontro coletivo (Ciube), ele 

se da num Iugar publico urbano (Esquina). Antes do lan<;amento deste disco, em 1970 uma 
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canyiio de mesmo titulo compoe o LP Milton, cuja letra Alberto Moby classifica como 

paradigmatica: "a voz do cantor parte do fundo da noite, as pessoas estiio fugindo de/pra 

outro lugar, mesmo que o cantor niio se ache perdido, mesmo quando as portas estiio todas 

se fechando ... " (1994: p. 137): 

Clube da Esquina 

(Milton Nascimento, Lo Borges e Marcio Borges) 

Noite chegou outra vez 

De novo na esquina 

Os homens estiio 

Todos se acham mortais 

Dividem a noite, a lua 

Ate solidiio 

Neste clube a gente sozinha 

Se ve pela ultima vez 

A espera do dia naquela calt;ada 

Fugindo de outro Iugar 

Perto da noite estou 

0 rumo encontro nas pedras 

Encontro de vez 

Urn grande pais - eu espero 

Espero do fundo da noite chegar 

Mas agora eu quero 

Tomar suas miios 

Vou buscti-la onde for 

Venha ate a esquina 

Voce niio conhece o fUturo 

Que tenho nas miios 

Agora as portas viio todas se fechar 

No clara do dia o novo encontrarei 
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E no curral d 'el rey 

Jane/as se abram ao negro do mundo lunar 

A1as eu niio me acho perdido 

No fundo da noite 

Partiu minha voz 

Ja e hora do corpo veneer a manhii 

Outro diaja vem 

E a vida se cansa 

Naesquina 

Fugindo fugindo 

Pra outro Iugar 

Muitos outros textos viriam a surgir nas cani(oes do grupo fazendo referencia a 
situa91io do pais e/ou da America Latina. Eo caso de SAN VICENTE (de Milton Nascimento 

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

amencanos: 

San Vicente 

(Milton Nascimento e Fernando Brant) 

Corar;iio Americana 

Acordei de um sonho estrm1ho 

Um gosto vidro e corte 

Um sabor de chocolate 

No corpo e na cidade 

Um sabor de vida e morte 

Corm;Cio americana 

Um sabor de vidro e corte 

A espera na fila imensa 

Eo corpo negro se esqueceu 

Estava em San Vicente 

A cidade e suas fuzes 
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Estava em San Vicente 

As mulheres e os homens 

Corar;iio Americana 

Um sabor de vidro e corte 

As horas niio se contavam 

Eo que era negro anoiteceu 

Enquanto se esperava 

Eu estava em San Vicente 

Enquanto acontecia 

Eu estava em San Vicente 

Corar;iio Americana 

Um sabor de Vidro e Corte 

Em seu primeiro disco solo (1972), Lo Borges menciona na letra da can.;:ao COMO 0 

MACHADO a seguinte frase: " ... aprendi a ser como machado que despreza o perfume dos 

sdndalos... aprendi a ser como a meu gato que descansa com os olhos abertos ... ". 0 

compositor parece se defender da falta de liberdade precisando estar atento para qualquer 

atitude que queira tomar. Pronuncia-se ainda quanto ao fechamento politico sobre a expressiio 

artistica como urna coisa que fere algo que e belo. Ha nas duas can<;5es niio apenas o dialogo 

verbal com a situa<;:ao politica da epoca. SAN VICENTE alem de incorporar na interpreta((il.o 

urn falsete que sugere grito, a busca de liberdade, traz matrizes interpretativas de instrumentos 

latino-americanos como, por exemplo, a maneira de tocar o violiio. COMO 0 MACHADO e 

urna can.;ao extremamente melanc6lica, com corais soando como se fossem lamentas:oes. Ha 

ainda no repert6rio do grupo can<;ao resultante da sensibilizayao com rela.;ao a urn 

acontecimento tragico no periodo de ditadura. E o caso de MENINO, de Milton Nascimento e 

Ronaldo Bastos, composta em homenagem ao estudante Edson Luis, morto em mar<;o de 

1968, exposto por Marcelo Ridenti em seu livro (2000, p. 75). A letra diz: "Quem cala sabre 

teu carpal consente na tua martel talhada a ferro e fogo/ nas profondezas do corte/ que a bala 
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riscou no peitol quem cala morre contigo/ mais morto que est as agora .. " Ha tambem na 

interpreta<;iio da can<;:iio o grito cantado, a guitarra que sugere tiros, soando de forma agitada, 

agressiva e incisiva. Tais can<;oes viio dizendo pelas "frestas", achando "brechas" no sistema 

sem que seja necessaria silenciar. Mas ha tambem os momentos de silencio. 0 silencio da 

palavra, como no LP hist6rico Milagre dos peixes ( 1973 ). 0 disco teve vanas cans:oes vetadas 

pela censura provocando urna atitude diferenciada por parte de Milton Nascimento que 

juntamente como grupo Som Imaginario era responsavel pela assinatura do disco. Ao inves de 

"reformar" as cans:oes para que fossem aceitas, o compositor prefere grava-las sem letra. 

Dispondo de urn conjunto de musicos que naquele momento voltava-se para o 

experimentalismo instrumental, timbristico e interpretative, Milton Nascimento consegue 

gravar urn disco cheio de mensagens ditas pelas entrelinhas, ou melhor, pelos gritos, suspiros, 

timbres, efeitos, instrumentos e vozes. Sao muitos os exemplos de can<;oes do Clube da 

Esquina que estabeiece urn dialoga social e politico no momento de ditadura. Niio sendo o 

tema central desta pesquisa, aprofunda-lo faria desviar muito do objetivo principaL Mas os 

exemplos expostos evidenciam a necessidade de urna pesquisa mais completa sobre a 

produc;iio musical do grupo de forma a atribuir urna importfu:tcia que o mesmo comporta. 
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capitulo 2: a escolha do disco de 1972 

0 disco duplo Clube da Esquina, de Milton Nascimento e Lo Borges, Iarwado em 

1972, foi escolhido para demonstrar as ideias composicionais, de arranjo e interpreta<;ao do 

grupo Clube da Esquina, por ser entendido como urn album que catalisa o maior nlimero de 

caracteristicas sonoras e temiiticas atribuidas ao grupo. A compreensao desta escolha exige 

urna reconstru.;ao do caminho percorrido. 

Considerando a propor<;ao do material son oro produzido pelo grupo ( cerca de 21 

Lps e mais de 200 musicas1
) inicialmente pensou-se na possibilidade de estabelecer alguns 

1 Este nfunero diz respeito aos Lps Ian,ados pelos principais compositores do Clube juntamente com os 
musicos constituintes desta produ,ao num periodo que vai de 1967 a !979. 
i 

I Compositor Titulo do disco 

I Milton Nascimento Travessia 
2 Milton Nascimento Courage 

3 Milton Nascimento 
Milton 

1 Nascimento 

4 Milton Nascimento Milton 

5 Som Imaginario 
6 ,Som Imaginirio 

1 )Milton Nascimento 7 
e LO Borges 

Clube da Esquina 

8 ILo Borges 
LO Borges (disco 
do tCnis) 

I 9 ... i Som lmaginfu"io Matanya de porco 
1 IMilagre dos peixes 

10 Milton Nascimento 
( estildio) 

. 1 Beto Guedes. 
Beto Guedes. Danllo lo .1 C . 

II C . N · Ir ) anto aymm1, 
aymm1, ove 1, N Jr T .nh 

Toninho Horta ~ove 1
' ont 0 

: orta 
Milagre dos peixes 

12 Milton Nascimento 
,(ao vivo) 
1 

I l3 Milton Nascimento )Minas 

14 Milton Nascimento Milton 

15 Milton Nascimento !Geraes 

i 16 Beto Guedes /A pagina do > j 
! lrel3mpago eletrico 

' 
17 •Toninho Horta 

I 1 I . 
18 )Milton Nascimento 

I 
i I 

1 19 j Beto Guedes 

IT erra dos passaros I 

Clube da Esquina 
2 

)A.mor de indio 
1 

Anode 
lan.;amento 

Gravadora 

1967 EM! 
1969 A&M Records 

1969 EM! Odeon 

1970 EM! Odeon 

1970 EM! 
1971 EM! 

1 

1972 /EM! Odeon 

1972 IEMI Odeon 

1973 IEMI Odeon 
1 

1973 [EM! Odeon 
1 

1973 I EM! Odeon 
! 

!974 EM! Odeon 

1975 jEMI Odeon 

1975 'A&M Records 

1976 I EM! Odeon 

!977 /EM! Odeon 
1 

]Remasterizado 
1977 Por Dubas 

I 
1978 lEMI Odeon 

I 
1978 jEM! Odeon 
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Diretor Supervisor 
Musical Musical 

Luiz Eya (arranjador) 
Eumir Deodato -
Lyrio Panicali 

Milton 
Nascimento 

Lyrio Panicali 
Milton 
Nascimento 

I 

)Lindolfo Gaya 
Milton 
Nascimento 

~Lyrio Panicali -
! I 

Milton 
Lindolfo Gaya 

Nascimento 

Assistente de 
Lindolfo Gaya produfiiO 

Nelson Angelo 

Milton 
1Lindolfo Gaya 

Nascimento 

Dire~ao artistica Milton 
Ronal do Bastos Nascimento 

Dire~lio artistica Milton 
\Milton Miranda Nascimento 

Dire~lio artistica -Milton Miranda 

Produflio 
Toninho Horta e 1-

' [Ronaldo Bastos I 
!Produ~ao Executiva I 
·Milton Nascimento, Milton 

/
Novelli e Ronaldo Nascimento 
,Bastos I 

)Produ~ao 
1Ronaldo Bastos 

1-
i 

I 

I 
i 

! 

I 

I 
I 
! 



capitulo 2: a escolha do disco de 1972 

parfunetros a partir dos quais se pudesse chegar ao material sonoro a ser trabalhado. Esta 

primeira tentativa nao se mostrou eficiente na medida em que ao definir alguns criterios, 

tentava enquadrar urn nfunero de canc;:oes que seriam tomadas naquela ocasiao como 

representativas, podendo resultar nurna amostragem fon;ada e pouco significativa. A 

soluc;ao encontrada foi inverter o processo inicial, ou seja, ouvir todos os discos e a partir 

das caracteristicas que eles fomecessem e demonstrassem, definir qual conjunto de obras 

deveria ser tornado como referencia. 0 processo de escuta acabou levando a transcric;:ao de 

70% do repertorio. A escuta dos discos se deu em ordem cronol6gica. 

2.1. construindo o Clube 

Iniciada pelo Lp Travessia (1967) de Milton Nascimento, a priitica de escuta teve 

como objetivo inicial promover observac;oes em nivel intuitivo. Neste sentido, foi possivel 

perceber lirismo e suavidade na voz de Milton Nascimento, tratamento bossa novista nos 

arranjos e interpretac;ao das canc;oes. Alem disto, a presenc;a de urna canc;ao instrumental 

(CAT A VENTO) instigou a atenc;ao para futuras observac;oes. A temiitica insistiu 

principalmente em tres assuntos: saudade, solidao e trabalho. As observac;oes de ambito 

instrumental tais como escolha dos instrumentos utilizados, func;:ao desempenhada pelos 

mesmos e especificidades interpretativas evidenciaram a necessidade de organizac;ao desta 

escuta. Neste sentido, chegou-se a urn conjunto de elementos gerais a partir dos quais os 

outros Lps passaram a ser observados: composic;ao, formac;ao instrumental, arranjo, 

orquestrar;ao e interpretac;ao. 

0 segundo Lp, Courage (1969), tambem de Milton Nascimento, apresentou a 

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

teve o piano executado pelo jazzista Herbie Hancock, inaugurando urn diiilogo entre 

musicos do Clube da Esquina e Norte Americanos que levaria Milton Nascimento a dividir 

como saxofonista Wayne Shorter o Lp Native Dancer lanc;:ado em 1975. A escuta de 

I 

I 
I Jrrodu~ao Executiva 1- J 120 LO Borges A Via-Lictea 1979 EM! Odeon 

Milton Nascimento 
i 

I 
\Produ~ao executiva L • ?] Beto Guedes Sol de Primavera 1979 EM! Odeon I [- IRonaldo Bastos 1 

I 
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Courage sugenu urna inten91io de sonoridade semelhante ao disco anterior apesar de 

apresentar forte interpreta91io jazzistica em algumas cans;oes. Em TRES PONTAS, por 

exemplo, este cariiter jazzistico que leva o piano a realizar contracantos ritmico-mel6dicos 

na primeira se91iO e improviso em semicolcheias na segunda, resulta nurna completa 

desconexao com a letra. Enquanto a can91io fala de reencontro, do trem que chega trazendo 

aquela " ... gente que partiu pensando urn dia em voltar enjim voltou no trem ... ", o 

acompanhamento traz urna inten<;ao de superatividade e redundancia. Toda a poetica 

expressada no texto nao foi enfatizada pelo som. As diferen<;as mais representativas entre 

os dois discos apareceram relacionadas ao nivel tecnico de execu91io instrumental e de 

grava9ao. Algumas raz5es das semelhan<;as podem ser atribuidas ao fato de tanto Luis E9a, 

arranjador de Travessia, quanto Eurnir Deodato, responsiivel pelos arranjos de Courage 

virem de urn contato muito grande com a linguagem de musica instrumental, Bossa Nova e 

Jazz. Luiz E.;a era integrante do Tamba Trio, urn grupo instrumental que explorava as duas 

linguagens abordadas anteriormente. Eurnir Deodato2 jii havia participado do conjunto de 

Roberto Menescal, urn compositor representativo da Bossa Nova. Trabalhou como 

arranjador em discos de Marcos Vale e Tom Jobim. No anode 1967 morando nos Estados 

Unidos teve a oportunidade de arranjar discos de Paul Desmond, Frank Sinatra e Tony 

Benett, dentre outros. A seme1han<;a dos dois discos ainda ocorre em razao de Travessia 

possuir dois arranjos de Eurnir Deodato adaptados por Luis E.;a. Urn terceiro ponto diz 

respeito ao fato de Milton dar liberdade de cria((ao a Eurnir Deodato, que pelo fato de vir de 

urna mesma gera.;ao e apresentar semelhano;:as com Luis E9a quanto a referencias musicais, 

acaba produzindo aspectos similares. Isto ocorre por Courage ainda ser o 2° Lp de sua 

carreira, ou seja, mesmo tendo ganhado em 2° Iugar o II Festival Intemacional da Can91io 

realizado em 1967 pela TV Globo, e ainda ter levado o premio de melhor interprete 

conseguindo assim urna maior visibilidade, estava come<;ando em rela91io it industria 

fonogriifica. Mesmo que o disco tenha sido gravado e lanyado no exterior, o que pode ser 

considerado precoce para urn artista em come90 de carreira, e de Milton jii ter demonstrado 

urn grande talento para compor e interpretar suas can9oes, confiar a elabora91io do arranjo 

2 lnformayoes tiradas da Enciclopedia da musica brasileira: popular, erudita e folclorica. Reimp. Da 2. ed. -
Sao Paulo: Art Editora: Publifolha. 1998. 
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de suas composio;oes a arranjadores ja experientes era, de certa forma, uma saida inteligente 

e mais segura. A medida que adquiria mais experiencia, ia tomando frente e 

supervisionando o seu trabalho. Como resultado disso, passam a surgir arranjos mais 

conectados a composi91io com maior valorizao;iio de suas caracteristicas: uma atitude que 

come<;a a ser evidenciada no terceiro disco de sua carreira ./lfilton Nascimento (1969). 

Lan<;ado no mesmo ano em que o disco anterior, o Lp Milton Nascimento apresenta 

uma suavizao;iio do tratamento bossa novista que pode ser observada nos arranjos. Milton 

traz urn canto mais estridencia e projetado em contrapartida ao lirismo e leveza ate entiio 

utilizados. 0 equilibria orquestral come<;a a ceder Iugar a mudano;as mais abruptas 

envolvendo esvaziamento e preenchimento. Os momentos de esvaziamento orquestral viio 

favorecer urna percepo;iio melhor do violiio de Milton e o conhecimento mais bruto da 

composio;ao. Neste disco, OS musicos sao convidados a participar do processo de elabora.;:iio 

dos arranjos. Milton come9ou a abandonar a seo;iio ritrnica composta por musicos de bossa 

nova e jazz e passou a atuar com musicos que se aproximavam mais de sua linguagem 

musical. Estes musicos atuariio em suas produ<;5es por urn Iongo periodo. Entre eles 

~stavam Novelli ( contrabaixo ), Robertinho Silva (bateria), Nelson Angelo (violiio e 
• 
guitarra), Toninho Horta (guitarra), Wagner Tiso, dentre outros. Passou-se a utilizar 

naquele momento a pratica do arranjo coletivo onde todos davam ideias, todos tocavam. As 

complexidades ritrnicas come9avam a aparecer como nas can<;iies SUNSET MARQUIS 

333 LOS ANGELES e PAl GRANDE. As matrizes composicionais tais como a 

religiosidade, a musica africana e mesmo a Bossa Nova que ja haviam sido anunciadas nos 

arranjos anteriores ficavam mais claras. A liga<;iio com a musica popular brasileira se 

manifestou na escolha em gravar a can<;iio PESCAR!A (Canoeiro) de Dorival Caymmi, urn 

compositor de grande representatividade da cultura musical no pais. Esta can<;iio havia sido 

lan<;ada por Caymmi inicialmente em 1954. Nesta grava<;iio de PESCAR!A e possivel 

perceber a justaposio;ao de duas maneiras de tocar o violao. A primeira diz respeito ao 

samba, ja com toda sua desenvoltura e balan<;o conquistada pela bossa nova, e a segunda 

(no trecho cuja letra se inicia em louvado seja Deus .. .), a insen;:iio de polirritrnia explorando 

a pulsa<;ao tres contra dois: urna combina.,:iio que vai permear com freqiiencia a prodw;:iio 

musical do compositor. Quem ficou responsavel pela dire<;ao musical deste disco foi o 
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maestro arranjador Lirio Panicali. Panicali ja havia dirigido bandas, coros, trabalhado em 

radios, composto trilhas para filmes e telenovelas. Diferentemente dos dois discos 

anteriores, onde o trabalho do diretor musical se misturava ao de orquestrador, em Milton 

Nascimento as orquestra<;oes ficaram por conta de Luiz E<;a, Mauricio Mendono;:a e Paulo 

Moura. Milton Nascimento desempenhou o papel niio so de arranjador, mas tambem de 

centralizador das ideias se responsabilizando pela supervisiio musical. Os arranjos 

comeo;:avam a demonstrar urna outra caracteristica recorrente na produo;:ao do Clube da 

Esquina: seo;:oes bern definidas e diferentes entre si. A mudan<;a de inten<;iio entre as partes 

no Clube da Esquina ja e urna caracteristica da propria composi<;iio e com a nova 

concepo;:iio de arranjo que come<;a a ser utilizada, ela vern reforo;:ada pelas alterao;:oes 

instrumentals, orquestrais e interpretativas. 

Apesar da maioria das composio;:oes do disco serem resultantes da parceria entre 

Milton Nascimento, Fernando Brant e de outros parceiros ja apresentados em discos 

anteriores como Marcio Borges e Ronaldo Bastos, foram apresentados dois outros novos 

compositores que se tomariam expressivos no grupo: Toninho Horta e Nelson Angelo. A 

saudade apareceu como tema mais recorrente. 

A inclusiio de diferentes influencias continuou evidente no trabalho de Milton. 0 

quarto Lp Milton (1970) niio por acaso traz a seo;:iio ritrnica composta pelo Som 

Imagimirio: urn grupo instrumental que apresentava fortes caracteristicas do rock 

progressivo. 0 grupo ainda funcionava como urn laboratorio de experimentao;:oes estando 

aberto para diferentes estilos, variados timbres instrumentals e vocais, utiliza<;iio de 

recursos eletronicos, efeitos, dentre outros. Em Milton, Wagner Tiso, Ze Rodrix, Tavito, 

Frederyko, Luiz Alves e Robertinho Silva somados a participa<;iio especial do 

percussionista Nana Vasconcelos viio utilizar maneiras bern criativas de trabalhar os efeitos 

nos instrumentos de percussao, nas vozes, dispondo de equipamentos eletronicos para a 

guitarra, explorando os variados timbres trazidos pelo orgao, as estridencia, resultando 

nurna sonoridade menos introspectiva e de maior atitude. A expressao vocal mostrou-se 

mais vinculada ao texto das can<;oes, mesmo que pra conseguir este resultado tenham sido 

necess<irios alguns gritos. 0 falsete masculino (CLUBE DA ESQUINA), os dobramentos 

de voz com voz e voz com instrumento, realizados de vanas maneiras (CLUBE DA 
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ESQUINA, DURANGO KID, ALUNAR), os vocais (DURANGO KID, ALUNAR), os 

improvisos de voz (AMIGO, AMIGA, MARIA IRES FILHOS, PAI GRANDE) 

come<;aram a ser utilizados somando ao conjunto de caracteristicas recorrentes nas 

produ<;5es do Clube da Esquina. A liga9ao com a tradi<;ao da musica popular brasileira foi 

marcada pela grava<;ao de FELICIDADE, de Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes. 

A can<;ao, executada apenas por voz e violao, mostrou-se de urn modo bern transparente. 

Milton foi acompanhado por Lo Borges ao violao que mesmo demonstrando pouca fluencia 

na execu<;ao do instrumento apresentou desenvoltura na rearmoniza<;i'io da versao original. 

Neste disco a orquestra foi tirada por completo, com exce.yao de ALUNAR, favorecendo 

assim a visibilidade e a experimenta.yao de diferentes sonoridades dos instrumentos da 

se<;ao ritrnica. A tematica continuou explorando os assuntos saudade, solidao somando a 
valoriza<;ao da origem, das raizes. 

Os pr6ximos lan9amentos vinculados ao grupo Clube da Esquina foram os dois 

primeiros discos, de tres, do grupo Som Imaginario (1970 e 1971 ). 0 Som Imaginario 

que havia sido criado para acompanhar Milton Nascimento no teatro Opiniao, se 

apresentado posteriormente em outros teatros, gravou em 1970 seu primeiro disco. Apesar 

do grupo ser originalmente instrumental, seus discos vao trazer can<;oes que exploram a 

satira e o jogo de sflabas e palavras. 0 album de 1970 trouxe influencias da musica 

espanhola (SUPER-GOD), do rock progressivo, do blues (PANTERA). A utiliza<;ao de 

distor.yoes e efeitos que evocam objetos tais como helic6ptero e bomba foram explorados. 

Os vocais que se tornariam caracteristicos do Clube aparecem nas can96es SABADO e 

FEIRA MODERNA. Alguns arranjos foram construidos a partir de sensa96es e 

ambienta.yao, como no inicio da can<;i'io NEPAL: pessoas conversando, tossindo, sons de 

passaros, melodias orientais parecem construir a pra<;a dita no texto. Esta ambienta<;ao 

refon;a a relao;:ao texto-musica observada na can<;ao que apresenta o seguinte texto: 

"no Nepal tudo e barato 

no Nepal tudo e muito barato 

no Nepal existe uma prar;a 
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onde existe um monte de dinheiro 

e quem precis a tira o que precisa 

e quem ganha bota Ia de novo 

e Ia nilo tem problema financeiro 

e 0 povo e sempre muito ordeiro 

no Nepal a juventude e quieta 

e cultiva as flares de outras terras 

pinta o corpo de todas as cores 

e procura sempre as coisas certas 

no Nepal 0 Casamento e livre 

e os sinais da rua sempre abertos 

No Nepal o vento e crista/ina 

E a verdade vemjunto dos ventos 

E o carinho vem de juros fortes 

E o povo vive s6 de renda 

Te convido companheira amada 

Afugir para o Nepal comigo 

no Nepal tudo e barato 

no Nepaltudo e muito barato 

Tendo sido lanvada no ano de 1970, p6s AI5, a letra desta cans:ao faz urn apelo a 
situas:ao de aprisionamento do pais causado pelo acirramento da ditadura e indica uma 

saida: a fuga. 

0 disco foi resultado de urna serie de colagens experimentais mostrando-se aberto a 

varios estilos e sonoridades. Explorou a produ9ao de silabas sem constru9ao de palavras. 

Apresentou pela primeira vez a can9ao TEMA DOS DEUSES que voltaria a aparecer no Lp 

Milagre dos peixes (1973) de Milton Nascimento. Alias, esta liga.;:ao entre os Lps atraves 

do repert6rio, que come<;ou a ganhar visibilidade nos arranjos, vai proporcionar urn elo de 

comunicayao muito forte entre as produy5es das personagens do Clube da Esquina. Entre as 
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can<;:oes mais representativas do disco csta FEIRA MODER-NA de Beto Guedes, Fernando 

Brant e Lo Borges. A can<;ao apareceria posteriormente no disco solo Amor de indio 

(1978) de Beto Guedes. Em ritmo de balada, a can9ao provoca urn sentimento de nostalgia, 

sensas:ao tambem recorrente no grupo como urn todo. 

2.2. o catalisador de ideias musicais 

0 disco duplo Clube da Esquina- Milton Nascimento e Lo Borges (1972) foi o 

primeiro trabalho que conseguiu reunir no mesmo disco os elementos composicionais e 

interpretativos que foram aparecendo a cada novo LP. Dentre os compositores que se 

tomariam mais representativos do grupo apareceram Ronaldo Bastos, Fernando Brant, 

Marcio Borges, Milton Nascimento, Lo Borges, Beto Guedes e Toninho Horta sendo que os 

dois iiltimos participaram apenas como interpretes. Alem de apresentar urna serie de 

arranjos coletivos, algumas can<;oes foram arranjadas por Eurnir Deodato e Wagner Tiso 

ficando as regencias sob responsabilidade de Paulo Moura. Clube da Esquina apresenta 

momentos com e sem utilizayao de orquestra. E possivel no tar que a partir do disco de 1970 

(Milton) a orquestra passou a ser utilizada com mais flexibilidade. A miisica instrumental 

esteve garantida por duas composi<;oes (CLUBE DA ESQUINA e LILIA). Bossa Nova, 

beatles, jazz, rock progressivo, religiosidade, regionalismo, latinidade, tradi<;ao, 

experimentalismo representam, no disco, as matrizes composicionais, interpretativas e de 

arranjo. A maneira bruta e transparente com que tais matrizes foram apresentadas, ajuda na 

sua percep<;ao. 0 disco ainda demonstra urna forya catalisadora a medida que suas 21 

composi<;oes vao sendo tocadas. Neste sentido, ele se torna urn marco de referenda. A 

partir dele as prodm;oes seguintes vao evidenciar mais urnas caracteristicas do que outras. 

Alem disto, existira urna tendencia continua de lapida<;iio das peculiaridades apresentadas 

ate entao. Por isto, mesmo nao contendo composi<;oes de Toninho Horta e Beto Guedes, 

compositores importantes do grupo, mostrou-se como urna obra que reline urn repertorio 

em potencial para a abordagem das especificidades da sonoridade do Clube da Esquina. 
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2.3. o primeiro disco solo de Lo Bor es 

Ainda no ano de 1972, em conseqiit~ncia de urn born resultado musical obtido em 

Clube da Esquina, Lo Borges foi convidado a lan~ar o seu primeiro disco solo (1& 

Borges), conbecido como o disco do Tenis por trazer urn par de tenis na capa, pela 

gravadora EMI Odeon. 0 convite surgiu no ano anterior, durante as grava~oes de Clube da 

Esquina, ocasiao em que o compositor tinba apenas 19 anos. Em seu disco, composto por 

, quinze canc;oes curtas onde sete delas duram menos que dois minutos, Lo Borges contrasta 

suavidade vocal com acompanbamentos de inten<;iio mais pesada trazidos da linguagem do 

rock e explora, ainda, vocais dissonantes. As caracteristicas individuais de alguns musicos 

viio sendo cada vez mais reconbecidas tais como a sonoridade aveludada e os contracantos 

mel6dicos e harmonizados de Toninbo Horta. Neste disco, os musicos revezavam nos 

instrumentos: isto mostra a importancia dada as ideias musicais e a interpretas;iio destas 

ideias que no LP e garantida por musicos de convivio proximo, valorizando a amizade nurn 

ambiente profissional. Ha no disco, ainda, baladas (0 CA<;:ADOR, F A<;:A 0 SEU JOGO, 

COMO 0 MACHADO), canc;oes com o compasso 6/8 (HOMEM DA RUA, NAO SE 

APAGUE ESTA NOlTE) e rock progressivo (FIO DA NA V ALHA). Ires musicas siio 

instrumentais. A orquestra aparece no arranjo de F A<;:A 0 SEU JOGO composto e regido 

por Dori Caymmi. Quem melhor conseguiu transmitir as caracteristicas deste disco foi 

Ronald Polito1
, nurna materia publicada no jornal Estado de Minas no anode 1997. Vale a 

transcric;ao de urn trecho de sua reflexiio: 

"Pois este disco compoe urn microcosmo. Anotando pequenas vivencias ou 

proje<;6es, ajuizando experiencias passadas e presentes, mapeando op<;6es de 

comportamento e rea<;iio, o que vemos e urn roteiro fragmentado de uma 

subjetividade que busca o isolamento, de uma personalidade intimista, 

insubmissa e, mesmo, agressiva, quando precisa manter sua integridade 

amea<;ada. A musica, por outro !ado, tendo sua propria linguagem e orienta<;iio, 

comparece geralmente em sistematica sintonia ou em contra-voz com os apelos 

de fala, quando esta se faz preseme. Porque tambem ha o tempo s6 para a 

miisica, onde toda palavra seria ruido. Coisa incomum na MPB do periodo, com 

35 



capitulo 2: a escolha do disco de 1972 

tendencia a uma supervaloriza<;ao da letra das can<;oes". . .. "0 tom mel6dico 

geral e melanc6lico, triste, sorumbatico, ainda que nunca linear ou repetitive ( os 

momentos corais sao longos lamentos)". 

2.4. evidenciando e aperfeil;:oando caracteristicas 

0 ano de 1973 seria marcado por tres lans;arnentos. 0 primeiro deles, Milagre dos 

Peixes, registra de forma marcante a passagem deste grupo pela repressilo. 0 disco esbanja , 

experimentalismo, atitude, e principalmente musicalidade. Milton Nascimento, 

acompanhado novarnente pelo Som Imagimirio eleva sua musica a urn nivel muito alto de 

expressao. Mesmo as composis;oes que forarn vetadas pela censura compoem o disco 

atraves do som. A partir da escolha em gravar as can((5es censuradas sem o texto, e possivel 

visualizar urna caraeteristica do processo criativo: a pnitica de composio;ao fortemente 

ligada a elabora((ao do arranjo e o texto musical fortemente ligado a escolha dos sons. A 

necessidade de expressao causada pela ausencia do texto acabou de certa forma 

impulsionando a explorao;ao das sonoridades e dos recursos instrumentais que resultararn o 

disco. Milton grita, geme, utiliza falsete, fala. Da mesma forma os instrumentos parecem 

gritar, gemer, se larnentar. Existe nele urna evocas;ao de imagens. Na cans:ao OS 

ESCRA VOS DE J6, que abre o disco, e utilizado urna marcayao forte nos tempos 2 e 4 do 

compasso realizada atraves do burnbo da bateria e refors:ada pelas congas que sugere o 

ritual escravo, musica negra que busca urn alivio do trabalho arduo dito pela !etta: "saio do 

trabalh - eh; volta para cas - eh; niio lembro de canseira maior, em tudo e o mesmo suor ". 

Alias, esta e urna das cans:oes de Milton que possuem dois outros titulos: CAXANGA que 

se assemelha quanto a atitude a ESCRA VOS DE JO e 0 HOMEM DA SUCURSAL, que 

d:i urna enfase maior na questao politica: "saio do trabalh - eh; volta para cas - eh, eh; me 

lembro de um tempo melhor, me lembro de um tempo melhor ". Outro momento onde a 

evocas:ao de imagens e levada a sua completude ocorre na cans:ao CHAMADA. Milton 

grita "eu to cans ado, me salva" enquanto os sons vao criando uma arnbientas;ao descrita no 

livro de T arik de Souza e Elifas Andreato ( 1979, p. 116) n como "charnados vocais 

angustiantes somados a pios de passaros (que) vern de urna regiao que !em bra urn 

descarnpado, onde acontecem as coisas mais estranhas ... ". Esta ambienta4(ao e trabalhada 
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ainda na mixagem da canyao em que, permitido pelo sistema estereo, o som oscila entre os 

autofalantes direito e esquerdo dando a sensa<;ao de movimento, espacializa<;ao. Este disco 

merece aten<;ao especial, pois cada can<;ao que o compoe se mostra auto-suficiente. 

MILAGRE DOS PEIXES, can<;ao que da titulo ao disco, fala da entrega, da necessidade de 

Iiberta<;ao, de expressao. A TV em cores aprisionando as pessoas. Nela Milton extravasa 

Iiberdade, passeia com sua voz ate as regioes mais extremas. A orquestra o acompanha na 

mensagem: " ... livre, quero poder dizer: eu tenho esses peixes e dou de corariio; eu tenho 

estas matas e dou de corar;iio (a natureza) ... ". Arranjo de Wagner Tiso e Regencia de Paulo 

Moura. 

0 segundo Ians;amento de 1973 foi o terceiro disco do grupo Som Imaginario 

intitulado Matanca de Porco. Compondo ainda o conjunto de obras lan<;adas neste ano esta 

o Lp coletivo Beto Guedes, Danilo Caymmi, Novelli, Toninho Horta que funciona como 

urn primeiro e pequeno disco solo de cada urn dos quatro compositores reunidos nurn so Lp. 

0 disco comeya apresentando a can<;ao CASO VOCE QUEIRA SABER de Beto Guedes e 

Marcio Borges, composta sobre o compasso 6/8. Traz no acompanhamento Lo Borges que 

reveza entre os instrumentos contrabaixo, piano e voz. Apresenta ainda Flavio Venturini 

nurna composi<;ao em parceria com Beto Guedes, V ermelho e Marcio Borges e na 

participa9i'io do acompanhamento de duas can<;oes. Dentre outros musicos aparecem Nelson 

Angelo, Tenorio Jr., Fernando Leporace e Robertinho. Assim como no primeiro disco de Lo 

Borges, em Beto Guedes, Danilo Caymmi, Novelli, Toninho Horta, os musicos tocam 

mais de urn instrumento valorizando, desta forma, as ideias musicais em detrimento ao 

dominio tecnico instrumental. A segunda can<;ao que compoe o disco, MEU CA.."''ARIO 

VIZINHO AZUL de Toninho Horta, apresenta elementos composicionais e de arranjo que 

se tomariam caracteristicos do compositor. Urn deles e a exposiyao instrumental de urna 

can<;ao atraves de vocaliza<;oes da melodia sem o texto. Outro elemento seria a construyao 

de contracantos vocais em rela<;ao a melodia principal que soam como urna especie de 

improviso composto. Na musica de Toninho Horta, o contracanto, assim como a melodia 

principal, vai apresentar variadas dissonancias. Isto nao compromete o equilibrio entre a 

voz principal e o contracanto ja que ambos se caracterizam por serem extremamente 

melodiosos, respeitando a natureza do instrumento, neste caso a voz. A importancia dada as 
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construs:oes musicals em detrimento a tecnica, mencionada anteriormente, vai aparecer 

tarnbem no vocal tanto que a voz aerada e fragil de Lena Horta, irma de Toninho Horta, nao 

compromete a interpreta.;:ao em virtude da riqueza mel6dica e harmonica trazida na 

composis:ao e arranjo. Toninho Horta demonstra bastante dominio musical na medida em 

que apresenta resultados composicionais bern coerentes mesmo trabalhando com 

dissoniincias, campos harmonicas ampliados, modulao;:oes, cadencias inesperadas, tensoes 

pouco obvias e distribuio;:oes inusitadas das vozes dos acordes na guitarra. Neste sentido, 

algumas caracteristicas de Toninho Horta sao responsaveis por aproximar sua composi.;:ao a 
de Danilo Caymmi presente neste mesmo disco. Na segunda parte cano;:ao PONTA 

NEGRA, de Danilo e Joao Carlos Padua, Nana Caymmi, irma de Danilo, realiza urna 

segunda voz sem letra enquanto a melodia e cantada pelo irmao. 0 trecho ainda traz 

harmonia mais dissonante que a prirneira parte inspirando a construo;:ao mel6dica do 

contracanto. Ambas cano;:oes apresentarn ritrno de bossa nova. Tais semelhan9as contribuem 

para criar unidade no disco ja que se trata de urn disco coletivo. No disco, a musica 

instrumental esta representada pela cano;:ao LUIZA, de Novelli: urna balada em 6/8 que vai 

se transformando nurn jazz. Sao utilizados os elementos caracteristicos da linguagem tais 

como walking bass e improvisao;:ao. 

No ano de 1974, apenas urn disco seria lan.;:ado: Milagre dos Peixes ao vivo de 

Milton Nascimento e grupo Som Imagimirio. A boa repercussao do Lp de mesmo titulo 

gravado em esmdio em 1973, e o impacto causado pelo experimentalismo e ousadia nos 

shows foram responsaveis pela grava9ao ao vivo. Seis cans:oes do disco de esmdio estiio 

presentes no ao vivo. Compondo o restante do repertorio aparecem quatro cano;:oes de Cluhe 

da Esquina (1972), urna can.;:ao do disco Matanca de porco (1973), do Som Imaginario, 

urna cano;:ao gravada no prirneiro disco de Milton, Travessia de 1967, duas can.;:oes ineditas 

(BODAS, de Milton Nascimento e Ruy Guerra e VIOLA VIOLAR, de Milton Nascimento 

e Marcio Borges) e duas cano;:oes da MPB da decada de 50 e 60, responsaveis por 

estabelecer a ligao;:ao com a tradi.;:ao da musica popular brasileira: CHOVE LA FORA, 

grande sucesso de Tito Madi do anode 1957m e SABE VOCE (1962)N, dos bossa novistas 

Carlos Lyra e Vinicius de Moraes. A cans:ao inedita BODAS e responsavel pela entrada de 

Milton Nascimento neste show que resultou em disco, logo apos a execu.;ao das 
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composivoes instrumentais MATAN<;::A DO PORCO (Wagner Tiso) e xA-MATE (Nivaldo 

Ornelas). MATAN<;::A DE PORCO aparece numa execu<;ao bern mais suave do que a 

primeira versao de 73. Na versao anterior a guitarra trabalhou com o efeito de diston;:ao 

grande parte do tempo e a bateria explorou sonoridades bern mais pesadas, voltando-se a 

atitude do rock. 0 efeito uaua, utilizado na guitarra nesta versao, proporcionou mais leveza 

a composi<;ao sem perder a liga91io com a linguagem do rock. Outro elemento que 

contribuiu para a leveza foi o momento de improviso reservado ao saxofonista Nivaldo 

Ornelas. lnserindo elementos jazzisticos conseguiu um resultado que misturou as duas 

linguagens. A can<;ao xA-MATE, logo ap6s MATAN<;::A DE PORCO, de Nivaldo Ornelas, 

aparece executada inicialmente por orquestra de cordas e saxofone. Aos poucos o restante 

da orquestra vai se pronunciando numa interpreta<;ao de repleta melancolia. A composi<;ao 

em tom menor, somada ao tratamento orquestral e arranjo, traz caracteristicas da musica 

barroca. 0 contraponto e explorado entre os instrumentos. Finaliza numa inten<;ao de 

docilidade infantil realizada pelo 6rgao que tocando em regioes agudas sugere uma caixinha 

de musica. A entrada de BOD AS e marcada por notas graves de um sax tenor, que emitindo 

v:irios harm6nicos sugere um som de navio se aproximando. Milton abre sua participa<;ao 

com esta can<;ao que compos em parceria com Ruy Guerra. A letra apresenta uma serie de 

metaforas a partir de um texto que fala da invasao inglesa sofrida pelo Brasil ha alguns 

seculos atriis. A can<;ao pode representar um protesto em relao;:ao a uma serie de can<;5es de 

Milton que foram censuradas na ocasiao em que gravava o Lp Milagre dos Peixes (1973). 

Urn trecho BOD AS diz: 

" ... Minha vida e minha sorte 

numa bandeja de prata, prata, prata ... 

eu daria a corte atenta 

com o cacau des sa mat a. mat a. mat a .. . 

todo o cacau des sa mat a, mat a. mat a .. . 

daria a corte e a rainha 

numa bandeja de prata. prata, prata ... 

pra ver o capiti'io sorrindo ... .. 
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Milton parece querer demonstrar que nao tern nada a esconder. Apenas quer a 

liberdade de se expressar. Entregaria sua vida, sua sorte e sua arte, mas esta entrega poderia 

destruir o sentido de sua vida insistindo na palavra mata, mata, mata. VIOLA, VIOLAR, a 

segunda can<;ao inedita, tambem esbanja uma seguran<;a em rela<;ao it manifesta<;ao 

artistica: "eu estou bern seguro nesta cas a, minha viola e o resto de uma feira, a minha 

fame morde o seu retrato, brindando a morte em tom de brincadeira ... ". A can<;iio 

apresenta lirismo e tranqililidade. Na ponte existente entre sua primeira e segunda 

exposi<;ao, o som busca extravasar, atraves do arranjo, a sensa<;ao de aprisionamento. 

Celulas ritmicas repetitivas sao tocadas num andamento nipido pela quase totalidade da 

orquestra, o que pode ser considerada uma execu<;ao bastante dificil, provocando a sensa<;:ao 

de desafio: enfrentar a situa<;ao. 0 disco apresenta arranjos bern definidos deixando menos 

espa<;o para o experimentalismo. Esta atitude vincula-se ao fato das dificuldades de se 

gravar um trabalho ao vivo, ainda mais quando se trata de um nW:nero tao grande de 

musicos considerando sec;:ao ritmica e orquestra. Neste sentido, em compara<;ao com o 

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

2.5. 0 Lp duplo Minas Geraes 

Os anos de 1975 e 1976 senam marcados por dois lan<;amentos sonoramente 

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

evidente de ligas:ao entre estes dois discos estit no titulo que juntos formam a palavra que da 

nome ao estado de Minas Gerais. A palavra que remete a este Estado tambem da titulo a 
Ultima can<;ao de Geraes (MINAS GERAES) concluindo a trajet6ria iniciada em Minas, 

cujo titulo da primeira can<;ao e homonima ao titulo do disco. MINAS E MINAS GERAES 

possuem a mesma melodia e harmonia e sao do contrabaixista e compositor Novelli sendo 

que a segunda traz letra de Ronaldo Bastos. MINAS GERAES finaliza estes dois trabalhos 

e a letra da can<;:ao tambem evidencia isto: 

Como corQ(;ao aberto em vento 
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Par toda eternidade 

Com o corac;iio doendo 

De tanta felicidade 

Coraqiio, corar;iio, corac;iio 

C orar;iio, corar;iio ... 

Todas as canc;oes inutilmente 

Todas as canr;Oes eternamente 

Jogos de criar sorte e azar 

As ideias estiio muito imbricadas tais como a constrw;ao da palavra Minas a partir 

das iniciais de Mr1ton Nascimento. A ligayao vai sendo evidenciada tambem no nivel 

musical, tomando uma propors:ao muito maior do que demonstrado pelas palavras. A Ultima 

canyao de Minas (SIMPLES) finaliza num acorde orquestral que reaparece no inicio da 

primeira can<;ao de Geraes (F AZENDA). SIMPLES E F AZENDA tambem se relacionam 

quanto ao compositor (ambas sao de Nelson Angelo) e a personagem. Em SIMPLES existe 

uma crianya que observa a transformayao do mundo: ... a volta do rio virou a vida, a tigua 

da fonte nos sa tristeza, o sol no horizonte uma ferida... o ouro da mina virou veneno, o 

sangue na terra virou brinquedo, e aquela criam;a ali sent ada. E em F AZENDA, a crian.;a 

que lembra da sua infiincia mostrando urn grande sentimento de afetividade e saudade: 

Agua de beber 

Bica no quintal 

Sede de viver tudo 

E o esquecer era tao normal 

Que o tempo parava 

Eameninada 

Respirava o vento 

Ate vir a noile 

E os velhos jalavam 
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Eu era criant;a 

Hoje evoce 

Enoamanhii 

Nos 

Agua de beber 

Bica no quintal 

Sede de viver tudo 
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E o esquecer era tao normal 

Que o tempo parava 

Tinha sabia, tinha laranjeira 

Tinha manga-rosa 

Tinha o sol da manhii 

E na despedida 

Tios na varanda 

Jipe na estrada 

E o corar;iio Ia 

Existe tambem nos dois discos uma relac;ao muito estreita com lugares, valores e 

tradic;oes do estado de Minas Gerais expressadas tanto pelo texto quanto pela musica: a 

estrada de ferro Bahia-Minas, a fazenda, o carro de boi, a preocupac;ao com os amigos, a 

viola caipira, a percussao que remete aos tambores de Minas. 

Os arranjos sao responsaveis por evidenciar as refen!ncias musicais, culturais e o 

modo de vida. Na ambientac;ao da can<;ao MINAS podemos perceber urn resultado de 

reuniao. Crianc;as fazem uma primeira apresenta<;ao incidental3 da canc;ao PAULA E 

BEBETO, sem a letra, que aparecera mais a frente no disco, Elas entram e saem dando a 

inten9ao de movimento: fazem uma especie de passagem por MINAS. A voz feminina 

sendo reverenciada atraves do falsete masculino 4 e os hom ens juntos a muitas vozes: uma 

3 A palavra incidental e utilizada quando algum trecho de uma canc;ao e inserido em outra. 
4 Em uma entrevista feita por Mauro Rodrigues para sua pesquisa de mestrado, Milton Nascimento menciona 
o gosto pela voz feminina: " ... desde pequenininho assim, eu tinha um neg6cio, eu gostava de cantar coisas 
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reuniiio entre criaw;:as, adultos, homens e mulheres. As cnan<;:as aparecem como 

espontfuJeas, transbordam leveza enquanto o canto dos homens e melanc6lico e nostalgico. 

0 arranjo composto somente de vozes e violiio apresenta um resultado altamente 

expressivo. Este mesmo coro infantil de meninos executando a can9iio incidental PAULA E 

BEBETO, volta a aparecer nas can<;:oes SAUDADE DOS A VIOES DA P ANAIR e 

IDOLATRADA. 

A can<;:iio FE CEGA FACA AMOLADA apresenta uma atitude mats roque1ra 

contribuindo como que a letra esta expressando: 

Agora niio pergnnto mais aonde vai a estrada 

Agora niio espero mais aquela madrugada 

Vai ser, vai ser, vai ter de ser, vai ser faca amolada 

0 brilho cego de paixiio e fe faca amolada ... 

Francisco Vieira5 em sua disserta<;:iio coloca esta can<;:iio num segundo momento 

dentro do periodo de repressiio iniciada em 1964 com o golpe militar: o de abandono da 

passividade diante dos fatos: "a fe, a cren<;:a em seus ideais, a paixiio por eles de maneira 

impulsiva, ja a faca tern que estar arnolada, pronta para o corte, representando a !uta e os 

instrumentos concretos ou abstratos para o enfrentarnento". No acompanharnento, os efeitos 

utilizados na guitarra e no 6rgiio, as frases mel6dicas em ritrno de galope do saxofonista 

Nivaldo Ornelas, o dialogo entre os instrumentos, as perguntas e respostas de voz e 

instrumentos, formam o conjunto de elementos responsaveis por refon<ar o arnbiente 

combativo da can<;:iio em rela<;:iio aos militares. 

BEIJO PARTIDO come<;:a em bossa que vai se transformando numa bossa-jazz. 

Mais uma vez a composi9iio e o arranjo se mostram completamente ligados ao texto. Ap6s 

a introdu<;:iio, onde sao utilizados violiio, piano, 6rgiio, flauta, contrabaixo e bateria, ocorre 

um esvaziarnento instrumental ficando violiio, contrabaixo e voz, para que a desilusiio dita 

que mulheres cantavam, eu s6 gostava de ouvir mulher cantando porque eu achava que mulher cantava com 
o corar;iio e hom em queria mostrar a voz que tem, que tinha ni, entao isso durou, entiio eu cantava mUsica de 
todas as cantoras que eu conhecia, inventava coisas com a voz bemfina, e ai isso sempre me acompanhou ... " 
5 VIEIRA, F. C. S. F. Pelas esquinas dos anos 70. Utopia e poesia no C!ube da Esquina. Rio de Janeiro: 
UFRJ, Faculdade de Letras, 1998. Dissertayao de Mestrado em Poetica. Pg l 00. 
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pelo texto seJa mencionada de forma mms reflexiva e introspectiva. Aos poucos esta 

desilusao busca extravasar ate o momento do grito que e acompanhado pelo arranjo atraves 

da volta dos instrumentos e do aurnento de diniimica. E assim este libertar vai sendo 

transferido para a maioria dos instrumentos. SAUDADE DOS AVIOES DA PANAIR e 

composta nos compassos 5/4 e 6/8. Sobre o pulso da formula de compasso 5/4 o 

contrabaixista Novelli constroi variadas organiza96es dos tempos do compasso ora 

realizado junto com o bumbo da bateria, ora realizado sozinho. Tais variayoes incluem 

executar a ritrnica da melodia, provocar polimetria, rea!izar convenyoes, dentre outras. A 

sec;ao composta sobre o compasso 6/8 apresenta varia<;oes mais idiomaticas deste, 

resultando numa intenc;ao mais jazzista. Nesta canc;ao os musicos sao colocados pra cantar. 

0 mlisico cantador e urna caracteristica presente nos violeiros. Todo verdadeiro violeiro, de 

acordo com a tradi<;ao (seus costumes), deve cantar. Neste sentido, Milton Nascimento 

coloca tambem seus musicos para cantar deixando a rela<;ao dos mesmos com a canc;ao 

mais estreita e fazendo-os expressar nao so os sons, mas tambem o texto. SAUDADE DOS 

A VIOES DA P ANAIR se apresenta a principio bern simples e cancionista, e vai aos poucos 

demonstrando suas complexidades. 

GRAN CIRCO traz a participa<;ao de Fafa de Belem6 que na decada de 70 gravou 

em seus discos, canc;oes de Nelson Angelo, Milton Nascimento, Fernando Brant, Beto 

Guedes, Ronaldo Bastos e Marcio Borges. Em PONT A DE AREIA o coro infantil inicia a 

interpretac;iio da can<;ao. 0 arranjo busca sons que remetem a imagens como, por exemplo, 

o sino da igreja, caracteristico de cidade do interior de Minas trazendo juntamente a 

lembran<;a da pra<;a que geralmente fica em frente. A formula de compasso e irregular, 

oscilando entre 2/4 e 3/4, mas a can<;ao apresenta urna facilidade de aprendizado. Traz urn 

carater infantil e de espontaneidade apesar do tema ser nostalgico falando sobre algo que ja 

nao se tern mais: " ... Maria fumat;a nao canta mais para mor;as, flares, jane las e quintais, 

na prar;a vazia um grito ai, casas esquecidas viiivas nos portais ". De maneira geral, os Lp 

Minas (1975) e Geraes (1976) apresentam urn carater de reuniao trazendo a grande maioria 

de compositores e musicos do Clube da Esquina. Composic;oes destes discos e aquelas 

gravadas nos discos anteriores sao mencionadas a todo o momento ao Iongo de Minas e 

6 cliquemusic.com.br 
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Geraes. IDOLATRADA traz um trecho semelhante a CAIS, PAULA E BEBETO passeia 

em momentos diferentes pelo disco Minas como musica incidental. MINAS, do disco de 

1975, e a mesma composio;:ao que MINAS GERAES de Geraes. mas sem o texto. No 

arranjo da canc;ao CARRO DE BOI (Mauricio Tapaj6s e Cacaso) do Lp Geraes, onde o 

texto diz: " ... que vontade de niio mais voltar, quanta co is a que vou conhecer ... ", urn solo 

de fagote aparece em segundo plano realizando urn trecho da melodia de MINAS que em 

MINAS GERAES apresenta a seguinte letra: "... corar;iio, corar;iio, corar;iio, corar;Cio, 

corm;iio ... ". As citao;:oes constantes de cano;:oes e melodias contribuem para reforo;:ar, no 

nivel musical, o aspecto de nostalgia e saudade, atribuido a produ<,:ao do Clube da Esquina, 

que aparece mencionado em grande parte nas letras. 0 recitativo e trazido na can9ao 

TRASTEVERE. 

Geraes e um disco em que as misturas entre o global e o local estao bern presentes 

(referencia ao titulo, e geral, mas e local). Nele, alem das caracteristicas ressaltadas em 

Minas, aparecem elementos da cultura latino-americana. No seu repert6rio esta urna cano;:ao 

de Violeta Parra (VOL VER A LOS 17) com interpretac;ao de Milton Nascimento e da 

argentina Mercedes Sosa e ainda participao;:ao de musicos Iatinos. 0 folclore (CALIX 

BENTO e LUA GIROU) e o regionalismo brasileiro tambem sao lembrados. 

Dominguinhos faz uma participao;:ao especial na cano;:ao CALIX BENTO. Clementina de 

Jesus, urn icone da cultura musical brasileira que carregou ao Iongo de sua vida os cantos 

de trabalho, jongos, ladainhas ouvidos na infilncia, os sambas que vivenciou nas rodas da 

Portela e Mangueira, e suas diversas participa9oes como cantora em shows ao !ado de 

Paulinho da Viola, Elton de Medeiros, Araci Cortes, Elisete Cardoso dentre outros, ap6s 20 

anos de trabalho como empregada domestica, faz urna participao;:ao especial na canc;ao 

CIRCO MARIMBONDO. 0 disco ainda apresenta a cano;:ao MENINO, composta para urn 

estudante morto nurna tentativa de reposta contra a ditadura. Os instrumentos nesta cano;:ao 

parecem gritar, pedir socorro, lutar contra a situao;:ao estabelecida. Mais urna vez os arranjos 

se mostram bern definidos nas seo;:oes. As introduo;:oes tambem se apresentam de forma bern 

diferenciada. Estes dois discos trazem urn nivel tecnico elevado e sofisticao;:ao musical que 

voltarao a se manifestar no Clube da esquina II de 1978. 
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2.6. Primeiro disco solo de Toninho Horta e Beto Guedes 

No ano de 1977 dois compositores do Clube da Esquina lan<;am seus primeiros 

discos solos: A ptigina do re/iimpago elitrico de Beto Guedes e Terra dos ptissaros de 

Toninho Horta. 0 disco de Beto Guedes ja se inicia com o uso continuo do falsete. MARIA 

SOLIDARIA apresenta urn ritmo que mistura guarfulla com rock e no seu arranjo sao 

usados elementos semelhantes aos de SAN VICENTI gravada no Lp C/uhe da Esquina 

(1972). A instrumenta<;ao se comparada com os dois discos de Milton Nascimento e mais 

simplificada, mas explora instrumentos pouco utilizados ate entao pelo Clube tais como o 

bandolim e flauta doce. 0 rock progressivo com seus efeitos esta presente em CHAPEU DE 

SOL. LUMIAR apresenta semelhan.ya com FE CEGA FACA AMOLADA. 0 disco traz urn 

nU:mero consideravel de baladas. A bateria mostra-se sempre presente. Os arranjos, por 

mais que deixem transparecer uma experiencia menor no que diz respeito a concep.yao e 

execu.yao, apresentam caracteristicas recorrentes do Clube: can9oes com o compasso 

irregular (MARIA SOLIDARlA), dobramento da mesma voz, finais longos com repeti.yao 

de uma deterrninada seqUencia de acordes geralmente da introdu.yao, sobre o qual os 

instrumentos constroem melodias que nao chegam a ser propriamente uma improvisa91io 

(CHOVEU), mnsica instrumental com explora<;ao de efeitos, timbres, imagens e sensa9oes 

e construida a partir de conven.yoes (CHAPEU DE SOL). Compondo o repert6rio do disco 

tem-se can.yoes que se tomaram conhecidas tendo sido regravadas por outros artistas tais 

como: TANTO e LUMIAR, de Beto Guedes e Ronaldo Bastos, NASCENTE, de Fl<ivio 

Venturini e MARIA SOLIDA.Rl:A, de Milton Nascimento e Fernando Brant. 0 guitarrista e 

compositor Toninho Horta toea contrabaixo em grande parte das can.yoes. A orquestra.yao e 

regencia de duas can.yoes tambem sao realizadas pelo musico. Flavio Venturini e V errnelho 

se responsabilizam pelo 6rgao. A bateria e reservada ao instrumentista Hely. Robertinho 

apesar de gravar bateria em algumas can<;oes participa mais com a percussao. Beto Guedes 

passeia por diversos instrumentos como violao, bandolim, flauta doce, viola caipira, baixo 

alem de cantar na quase totalidade do disco. Traz a participayao tambem de Ze Eduardo nos 

vio!Oes e guitarra. Os compositores e instrumentistas Novelli e Nelson Angelo participam 

apenas da can.yao NASCENTE. Beto Guedes trabalha, em muitas composi9oes, com p6los 
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de tonalidade. Utiliza regi5es da mediante superior alem do emprestimo modal (A PAGINA 

DO RELAMPAGO ELETRICO). A polaridade tambem aparece com relac;ao a uma 

tonalidade menor e seu relativo maior (TANTO). A combinac;ao entre triades que se 

movimentam com uma nota pedal tambem e visivel na canc;iio LUMIAR, urn recurso 

influenciado pelos Beatles que ja esteve presente nas can<;5es FE CEGA, F ACA 

AMOLADA e NADA SERA COMO ANTES. De forma geral, o compositor utiliza 

quadratura e compassos irregulares. 

Terra dos Ptissaros apesar de ser o primeiro disco solo de Toninho Horta, e 

musicalmente elaborado por mais que a execuc;ao de algumas musicas tenha saido 

comprometida. As matrizes composicionais aparecem de forma mais explicita: rock, samba, 

bossa nova, jazz, musica erudita. 0 disco traz can<;5es bern representativas da carreira do 

guitarrista tais como CEU DE BRASILIA e DIANA em parceria com Fernando Brant, 

DONA OLIMPIA e VIVER DE AMOR com Ronaldo Bastos e BEIJO PARTIDO apenas 

de Toninho. Milton ja havia gravado BEDO PARTIDO no seu Lp Minas e VIVER DE 

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

realiza<;iio de varias sobreposi<;5es de Toninho Horta que chegou a gravar violiio, guitarras, 

baixo eletrico e voz numa s6 musica. De certa forma esta superposi<;iio acaba garantindo 

suas ideias musicais ja que o guitarrista utiliza, em algumas grava<;5es, musicos que niio 

faziam parte do grupo recorrente de gravac;oes do Clube da Esquina tais como o baterista 

Airto Moreira, o pianista Hugo F attoruso, e o baterista e percussionista Ze Eduardo 

Nazario, que neste disco tocou apenas percussiio. Apesar disto, os mtisicos do Clube nao 

deixaram de participar como, por exemplo, Novelli, Luiz Alves e Robertinho Silva. Outra 

caracteristica que garante as suas ideias composicionais e que tanto a orquestra<;iio quanto a 

regencia sao realizadas por Toninho Horta. A cada canc;ao o estilo de tocar o violao e a 

guitarra vai sendo revelado pelo instrumentista. As composi9oes aparecem fortemente 

ligadas ao processo de construc;ao do arranjo. Toninho Horta utiliza muito bern a harmonia 

tonal explorando tens5es de acordes, cadencia II V, o acorde sub V ( substituto do quinto 

grau), dominante estendida, atraso de resoluc;ao, acorde suspenso, emprestimo modal enfim 

urna serie de procedimentos que ampliam o campo de atuac;iio dento de uma harmonia tonal 

deixando-a mais interessante e rica. Apesar disto a sua mtisica toma direc;oes bern definidas 
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e preparadas. Toninho constr6i a suas harmonias e melodias de maneira completa e bern 

resolvida que mesmo pequenas alterav5es tomam-se dificeis. Em suas composiv5es sao 

respeitados os tempos forte e fraco do compasso, cabendo ao tempo forte a resolw;ao e ao 

tempo fraco a prepara<;iio. A quadratura, diferente da de Beto Guedes, Lo Borges e de 

algumas composi9oes de Milton, tamb6m se mostra mais regular. 

2.7. Clube da Esquina 2 

Em 1978 dois discos seriam lan<;ados: o antol6gico C/ube da Esquina 2, de Milton 

Nascimento e Amor de indio, de Beto Guedes. C/ube da Esquina 2 acabou se tornando 

uma especie de segunda grande reuniiio de mU.Sicos, compositores e inte!Jlretes do Clube da 

Esquina. Nele esta presente o grupo de antigos amigos e artistas como, por exemplo, 

Fernando Brant, Toninho Horta, Beto Guedes, Lo Borges, Ronaldo Bastos, Tavinho Moura, 

Novelli, Nelson Angelo, Marcio Borges, Wagner Tiso, somados aqueles que foram se 

relacionando e participando dos trabalhos lan<;ados pelos compositores do grupo como 

Fhivio Venturini, Telo Borges e Vermelho e ainda inte!Jlretes, instrumentistas, arranjadores 

e compositores da musica brasileira que se identificava com a produ<;iio do Clube da 

Esquina cuja maioria ja havia realizado participa<;oes nos discos lan<;ados anteriormente 

como Elis Regina, Francis Hime, Chico Buarque, Danilo Caymmi, Joyce, Joiio Donato. 

Dentre outros importantes participa9oes, estiio as de Ze Eduardo Nazario e Nene, mU.Sicos 

com uma forte liga<;iio com a musica instrumental e que ja haviam realizado trabalhos com 

Hermeto Pascoal. 

0 carater de reuniao deste disco tambem pode ser atribuido ao repert6rio. Clube da 

Esquina 2 traz pelo menos uma obra de cada urn dos compositores do grupo, considerando 

tanto os mais experientes como os mais recentes, uma obra de compositores afins com sua 

prodw;ao e compositores Iatino americanos que trabalharam com o universo folcl6rico de 

seu pais como a chilena Viol eta Parra e o cubano Pablo Milanes. A regravaviio de canyoes 

tambem e uma evidencia deste disco: uma atitude que contribui para reafrrmar a liga<;iio 

entre os trabalhos dos integrantes do grupo. NASCENT£ E TANTO gravadas inicialmente 

no LP A Ptigina do reliimpago elitrico e DIANA e DONA OLIMPIA do disco Terra dos 
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ptissaros fazem parte do repert6rio gravado em C/ube da Esquina 2. Compondo o eonjunto 

de caracteristicas musicais, o disco dialoga com cano;oes de discos anteriores atraves de 

uma continuidade da mesma ou atraves da apresenta<;ao de elementos semelhantes. 

CREDO inicia-se com urn trecho incidental da cano;ao SA.c."J VICENTE gravada 

inicialmente em I 972. Ambas sao de Milton Nascimento e Fernando Brant. CREDO vern 

comemorar a Iiberdade perdida em SAN VICENTE. Fernando Brant menciona numa 

entrevista realizada pela pesquisadora Cybelle Tedesco (TEDESCO, 141) que quando 

compos a Ietra de SAN VICENTE, "quis fazer uma sintese do sentimento (relacionado ao 

golpe militar) passando pela America Latina inteira. Come<;:ou aqui (no Brasil), passou pela 

Argentina, Uruguai, Chile". E CREDO fala do fim desta ditadura: 

" ... caminhando e vivendo com a alma aberta 

aquecidos pelo sol que vem depois do temporal 

vamos. companheiros pelas ruas de nossa cidade 

cantar semeando um sonho que vai ter de ser reaL " 

Musicalmente as duas can<;oes estao ligadas pela formula de compasso (6/8), 

condus:ao ritmica, pela referencia a musica Iatino americana. Enquanto no arranjo de 

CREDO esta referencia e construida utilizando-se instrumentos tipicos de alguns paises da 

America Latina como o charango, a zampona, o bombo legiiero, em SAN VICENTE este 

resultado e conquistado na forma de tocar o violao, o contrabaixo, na inser9ao de palmas e 

no regionalismo mineiro. As can96es 0 QUE FOI FEITO DEVERA, 0 QUE FOI FEITO 

DE VERA e QUE BOM AMIGO tambem apresentam recorrencia de material mel6dico e 

referencia a produs:i'ies anteriores. De acordo com Francisco Vieira7 (VIEIRA, 114) 0 

QUE FOI FEITO DEVERA e 0 QUE FOI FEITO DE VERA "fazem uma retrospectiva da 

trajet6ria percorrida pelo Clube da Esquina de 1968 a 1978". Como registrado por Cybelle 

(TEDESCO, 102) estas duas letras compostas sobre a mesma can<;:ao remetem as can9i'ies 

SAID AS E BANDEIRAS No 1 e SAID AS E BANDEIRAS No 2 do Lp Clube da Esquina 

i Francisco Vieira faz em sua disserta~ao uma analise mais detalhada da tematica das cam;Oes. As 
observa<;oes sobre o Lp Clube da Esquina estao Jocalizadas mais precisamente entre as paginas J J 1-117. 
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de 1972 onde este mesmo fato ocorre. 0 efeito de continuidade provocado entre 0 QUE 

FOI FEITO DEVERA e 0 QUE FOI FEITO DE VERA e semelhante ao de SAN 

VICENTE e CREDO: a repressao que sufoca eo homem sendo mais forte e superando esta 

fase. Do ponto de vista musical, 0 QUE FOI FEITO DEVERA e 0 QUE FOI FEITO DE 

VERA apresentam o material mel6dico e o acompanhamento ritmico do violao anilogo ao 

de VERA CRUZ gravada no Lp Courage, o 2° da carreira de Milton Nascimento. Sao 

fortes ainda nestas canv5es as referencias aos tambores de Minas executados pela bateria, 

ao charango a partir do rasgueado do violao e a mistura de folclore com musica popular 

urbana muito bern realizada. A escolha da cantora Elis Regina para interpretar a letra de 

Fernando Brant, e de Milton a de Marcio Borges tambem parece estrategica. Elis Regina, 

cantora ja consagrada e urn sfmbolo de coragem e ousadia, interpreta o "mais vale o que 

sera" dito pela letra de Brant com o seu canto decisivo, seguro e projetado que chega ao 

grito. Enquanto Milton com sua voz mais suave e parecendo vivenciar as coisas do passado 

interpreta a letra de Marcio Borges que esbanja lembranvas e e repleta de palavras e 

expressoes usadas ao Iongo dos trabalhos do Clube: .. . e o rio qualquer dava pe... (em 

SAIDAS E BANDEIRAS), ... Vera Cruz ... (em VERA CRUZ), ... num gira girar de amor ... 

(em GIRA GIROU), ... a fi ntio era cega nem nada ... (em FE CEGA, FACA AMOLADA), 

... nuvem no ceu e raiz ... (NUVEM CIGANA), ... abelhafazendo o seu mel ... (em AMOR 

DE INDIO). A recorrencia de material mel6dico volta a aparecer na ultima canviio do disco 

construfda praticamente sobre a coda da canc;ao CAIS, somando mais uma ligac;ao com o 

Clube da Esquina. Clube da Esquina 2 carrega ainda os compassos e quadraturas 

irregulares, empn5stimos modais e modulac;oes presentes nas composi<;oes de Beto Guedes 

e Lo Borges, o canto melanc6lico, mas tambem expansive que explora do mais grave ao 

mais agudo, em solo, a duas, tres ou mais vozes de Milton Nascimento transbordando 

expressividade ao !ado do canto suave de 16 Borges e do extremamente marcante de Elis 

Regina. Os vocais, utilizados de forrnas variadas, ganham importancia maior dado ao 

aperfei<;oamento do mesmo. Estiio presentes ainda os arranjos de Milton Nascimento e as 

orquestrac;oes de Wagner Tiso que apresentam sec;oes bern defrnidas. Pode-se ouvir 

tambem as orquestrac;oes equilibradas e cheias de Francis Hime. Alem disso, Milton abriu 

espac;o para que os pr6prios compositores orquestrassem e regessem suas canc;oes como 
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ocorrem nas composic;:oes de Nelson Angelo, Toninho Horta, Mauricio Maestro e Paulo 

Jobim. 

Amor de indio de Beto Guedes, se comparado com seu pnme1ro disco solo, 

apresenta urn melhor resultado de execuc;ao. Luiz Alves e Wagner Tiso que niio haviam 

participado do primeiro disco estiio presentes neste. Milton Nascimento faz pequenas 

participac;oes em duas canc;oes. Beto Guedes traz de forma muito aparente em sua produc;iio 

a mistura de rock, pop e musica Iatino americana regional. Alem de guitarras, bateria, 

baixo, 6rgiio e piano, instrumentos como viola caipira, bandolim e cuatro venezuelano estiio 

sempre perrneando suas milsicas. As canc;oes AMOR DE INDIO, FEIRA MODERNA, 

LUZ E MISTERIO e 0 MEDO DE AMAR E 0 MEDO DE SER LIVRE integram o 

conjunto de canc;oes representativas da carreira de Beto Guedes. Apesar de utilizar o 

falsete, neste disco o compositor explora tambem sua voz natural. 

Fechando o conjunto de discos lanc;ados no periodo defmido pra esta pesquisa estiio 

Sol de Primavera, de Beto Guedes e, A Via Ltictea, de L6 Borges, ambos de 1979. 0 

terceiro disco da carreira de Beto Guedes apresenta elementos semelhantes aos anteriores. 

No entanto, o aperfeic;oamento e visivel e sua produc;iio vai se tornando cada vez mais 

profissional. Dentre as can<;oes mais representativas estiio SOL DE PRIMA VERA de Beto 

Guedes e Ronaldo Bastos, o seu parceiro mais atuante, e ROUP A NOV A de Milton 

Nascimento e Fernando Brant. A can9iio RIO DOCE apresenta urna mistura do Iatino 

americano com o indigena. 0 disco comporta ainda urna composic;iio muito singela e bonita 

de Tavinho Moura e Marcio Borges, CRUZADA. E marcante a presenc;:a da composic;:iio 

NORWEGIAN WOOD de Lennon e McCartney, referencia musical importante para o 

Clube da Esquina, sendo interpretada por Milton Nascimento e Beto Guedes com arranjo de 

Milton e orquestra<;iio e regencia de Wagner Tiso. Finalizando este Lp, Beto Guedes grava 

CASINHA DE PALHA de seu pai Godofredo Guedes. Alias, os seus tres primeiros discos 

fenalizam com composi9oes de Godofredo, inserindo elementos musicais e instrumentos 

tipicos do choro. 

0 segundo Lp solo da carreira de L6 Borges, distante sete anos do primeiro, mostra 

urn amadurecimento do compositor em relac;:iio a sua mllsica. Os arranjos sao bern 

· construidos e bern executados. A metade do disco apresenta composic;:oes que exploram os 
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compassos 3/4 e 6/8. A mistura das duas pulsa<;oes tambem e verificavel provocando uma 

polirritmia 3 contra 2. 0 rock se pronuncia com maior for<;a nas can<;6es EQUATORIAL 

feita em parceria com Marcio Borges e Beto Guedes e A OLHO NU, L6 e Marcio Broges. 

NAU SEM RUMO apresenta matrizes do baiao, maracatu e raggae. E a (mica do disco em 

que L6 Borges interpreta quase inteirarnente na regiao de falsete com exce<;ao de alguns 

compassos. Neste disco, a maioria das can((oes de L6 Borges e fruto da parceria com o 

irmao Marcio Borges. A Unica parceria com Ronaldo Bastos, presente neste trabalho, e a 

canyao que da nome ao LP: A VIA LACTEA. Compondo ainda o repert6rio do disco 

aparecem duas can<;6es gravadas inicialmente no Clube da Esquina de 1972: TUDO QUE 

VOCE PODIA SER e CLUBE DA ESQUINA No 2 sendo que a segunda cant;ao, gravada 

naquela ocasiao de maneira instrumental, aparece agora com letra de Marcio Borges. L6 

Borges tambem grava tres can<;6es de musicos que atuarn no disco: VENTO DE MAIO, do 

irmao Telo Borges, CHUVA NA MONTANHA, de Fernando Oly e OLHA 0 BICHO 

LIVRE, de Paulinho Carvalho e Rodrigo Leste. A atua((ao do contrabaixista Paulinho 

Carvalho se destaca por construir frases bastante movimentadas e mel6dicas. As 

orquestra<;oes de Wagner Tiso tambem sao bern expressivas. 0 uso da quarta aumentada 

com o acorde de prirneiro gran toma-se cada vez mais freqiiente na composi<;ao de L6 

Borges. 

1 0 titulo desta materia publicada na pagina 7 do Estado de Minas no dia 28 de julho de 1997 e 0 primeiro 
disco de uma artista, 25 anos depois Niio foi nada: Lo Borges e a MPB, Vale a pena ler a materia completa 
onde Ronald Polito, naquela ocasiao professor do Institute de Ciencias Humanas e Sociais da Ufop 
(Universidade Federal de Ouro Preto), faz uma analise completa deste disco de Lo Borges, abordando nao so 
a questao musical~ mas as letras, a capa e, sobretudo a inseryao e a rela9iio desta obra com a sua epoca. Polito 
ainda chama a aten9ao do leitor para este disco que foi lan<;ado no mesmo ano que discos considerados 
antol6gicos no cenario da mUsica popular brasileira como, por exempJo: Transa e Aracti AZ!!l de Caetano 
V eloso; Quando o camaval chegar de Chico Buarque; Caetano e Chico Juntos e Ao Vivo; Espesso 2222 de 
Gilberte Gil; Agua & Vinho de Egberto Gismonti; Acabou Chorare dos Novos Baianos; last but not least de 
Jards Macale e Clube da Esquina de Milton Nascimento e LO Borges. Mesmo cercado por estas produ9oes, 
Ronald visualizou elementos que considera diferencias no I' disco de Lo Borges (o disco do Tenis). 
11 Rostos e Gostos da Musica Popular Brasileira de Tarik de Souza e Elifas Andreato e composto por uma 
coletiinea de artigos. 0 de Milton Nascimento, pgs 113-117, traz justamente comentarios sobre a sua fase de 
produ10lio com o Som lmagimirio tra9ando comentarios sobre o disco Milagre dos Peixes. 
m Referencia tirada do livre de Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello: A canfliO no tempo. Voll, pg. 329. 
'" Referencia tirada da Enciclopedia de Musica Brusi/eira 2". Ediyao, pg. 448. 
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3. A sonoridade do clube 

Levando em considerw;ao o nillnero de fonogramas pertencentes ao disco Clube da 

Esquina e a quantidade de caracteristicas musicais observadas nos mesmos, optou-se por 

agrupar seu repert6rio a partir da utilizao;:iio de determinados elementos musicais (podendo 

referir-se a composi'(iio, arranjo ou interpreta<;:iio) para aborda-lo analiticamente. Utilizando 

a metodologia de LaRue (1989) mencionada na introduo;:iio desta dissertac;:iio, os 

agrupamentos tentam partir do campo geral em direc;:iio ao especifico. Tentam no sentido de 

que a musica (como o proprio autor adverte), assim como outras formas de arte, niio e urna 

expressiio que deva ser enquadrada para urna analise, sem que haja flexibilidade. Neste 

sentido, em algurn momento o sentido do macro em dire'(iio ao micro pode ser quebrada 

pela introduc;:ao de urna caracteristica especifica e vice-versa. Assim, foram possiveis os 

seguintes agrupamentos para a realizac;:ao da analise: utilizac;:iio predominantemente do 

sistema tonal, explorayiio do recUtso pedal, abordagem conjunta das can'(oes de 

compositores externos ao grupo e das canc;:oes semelhantes CRA VO E CANELA x LiLIA, 

dobramentos mel6dicos, vocais, falsete, cita<;:il.o e recorrencia de trechos de musica, forma 

musical X composi<;il.o e timbre. Essas categorizac;:oes niio excluem outros agrupamentos ja 

que a existencia de urn grande nillnero de construc;:oes musicais recorrentes e responsavel 

por conectar niio s6 canc;:oes urnas as outras, mas tambem cerca de 21 discos que compoe o 

quadro de produ'(iio do Clube da Esquina. 

Seis canc;:oes e urna instrumental formam o grupo que explora o sistema tonal no 

repert6rio do C/ube da Esquina: 0 TREM AZUL (L6 Borges e Ronaldo Bastos), SAN 

VICENTE (Milton Nascimento e Fernando Brant), ESTRELA (L6 Borges e Marcio 

Borges), CLUBE DA ESQUINA (instrumental de Milton Nascimento, L6 Borges e Marcio 

Borges), PAISAGEM DA JANELA (L6 Borges e Fernando Brant), TREM DE DOIDO (L6 

Borges e Marcio Borges) e NADA SERA COMO ANTES (Milton Nascimento e Ronaldo 

Bastos). Predominantemente de autoria do compositor L6 Borges, as musicas apresentam 

urn carater de leveza, e no que diz respeito a utiliza<;:iio harmonica, esta sensa<;:iio e causada 
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pelo emprego recorrente da cadencia T S T (tonica- subdominante- tonica) que exclui a 

sensac;ao de tensao da dominante no momento da resoluc;ao. Urn acorde muito utilizado 

para se chegar a tonica e o bii7M, emprestado do modo menor e que desempenha a fun'(i'io 

de subdominante. 0 bii7M (fig 1) e decorrente do acorde meio diminuto construido sobre o 

segundo grau da tonalidade menor (Ilm7(b5)), com fundamental sobre o segundo grau da 

escala menor alterado urn semitom abaixo. 

em d6 menor em re menor 

Dm7(>5) Em7(>5) 

'I I 

Sergio Freitas (1995: pg 40) descreve o bii7M como urn acorde de Sexta Napolitana 

destacando que o movimento cromatico descendente sobre o segundo grau da escala menor 

contribui para expandir o diatonismo adicionando mais urn grau na escala menor. Em 

algumas can<;oes (CLUBE DA ESQUINA E ESTRELA) a dominante aparece na sua forma 

mais suave, substituindo a terc;a pela quarta (V7 sus4) eliminando assim o tritono (intervalo 

formado entre a terc;a maior e a setima menor do acorde V7), restando apenas a setima do 

acorde a func;ao de resoluvao (fig. 2): 

A7 D7M 

setima de A7 resolve na terya de D?M 
ter~a de A? resolve na fundamental de D?M 

A7sus4 D7M 

' 
till~ 

setima de A? resolve na terga de D?M 
a quarta de A7 nao apresenta condlJ96o 
de voz porque e a mesma nota que a 
fundamental de O?M. 

Apesar desta substitui;;:ao, nos momentos do repert6rio em que o acorde suspenso 

aparece, ocupando o Iugar da dominante, ele nao caminha para a fun.;:ao tonica suavizando 

ainda mais a cadencia pela ausencia da resolw;ao. 
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Uma outra versao de dominante utilizada pelo compositor e destituida do tritono 

original do acorde V7 e o acorde menor com sexta maior construido sobre o quarto grau da 

tonalidade maior (Fm6 em d6 maior). Este pode ser entendido como urn acorde maior com 

setima menor e nona construido sobre o setimo grau menor de d6 (Bb7(9)/F sem a 

fundamental) funcionando como sua dominante1
• Apesar de nao possuir o tritono original 

do acorde V7, o menor com sexta possui urn outro tritono formado entre sua ters:a e sexta. 

Uma outra resolus:ao de tritono pode ser ouvida: a ter9a menor e a sexta maior do acorde 

menor com sexta resolvendo na quinta e na fundamental do acorde de tonica. como pode 

ser observado na fig. 3: 

Fm6 C7M 

I if 

Por mais que se tenham duas conduyiles de vozes, vindas de urn intervalo instavel 

que e o tritono, em dires:ao a notas da tetrade de C7M, as resolw;oes lab-sol e re-d6 nao tern 

a mesma forya que si-d6 (ter9a da dominante original G7 em dires:ao a tonica de C7M). A 

primeira razi'io e o fato da quinta do acorde (nota sol em C7M) ser urna nota fraca, podendo 

ser ouvida como urn harmonico da nota fundamental, e a segunda e pela distancia de urn 

tom entre re e d6 ser mais estavel do que a de meio tom formada entre si-d6. Assim, como 

ocorre em G7sus4, a nota que tern mais poder de resolu9iio eo fa, fundamental do acorde 

de Fm6. 

Outro procedimento cadencial utilizado que enfraquece a a<;:ao conflitiva da 

dominante e a inversao da cadencia mais direcional S - D T para D - S - T, encontrada 

na can9iio ESTRELA e na se<;:ao B de SAN VICENTE. Enquanto a primeira cadencia 

1 Freitas, Sergio P.R. de. "Teoria da Harmonia na Musica Popular: uma defmivao das rela106es de combina,ao 
entre os acordes na harmonia tonal". UNESP, ! 995. Em sua dissertal'ao Sergio menciona sobre os acordes da 
regiao de mediante. Resumidamente tais regi5es funcionam como expansao do campo harmOnica maior a 
partir da incorpora~ao dos acordes maiores e menores distante ten;:a acima e ter~a abaixo da tOnica e do 
conjunto de relay5es cadenciais relacionados a eles. Assim, urn acorde Bb7 que seria dominante de Ebm7 ou 
Eb7M (acordes distante terva menor acima de do maior) poderia funcionar como dominante de do por esta 
relat;:iio mediante. Pg 149. 
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assume uma dire<;ao no sentido "argumento, pergunta e resposta"2 a segunda argumentaria 

depois da pergunta para poder responder. Os diversos procedimentos utilizados que 

resultaram no enfraquecimento da dominante deixam uma sensa<;ao sonora delicada e 

melodiosa. 

Entre o conjunto de recursos tonais encontrados no disco esta o emprestimo modal, 

chegando a uma maior explora<;ao em 0 TREM AZUL. Na se<;ao A da can<;ao, Lo Borges 

toma emprestado os acordes bii7M, biii7M, bVI7M e bVII7M do modo menor. A can<;ao 

consegue manter leveza atraves da utiliza.;ao predominante da cadencia T - S - T, apesar 

da grande quantidade de acordes vindos do campo harmonico ampliado, pela incorpora<;ao 

de acordes do modo menor no maior, e da melodia ser construida sobre a setima maior de 

cada acorde, gerando uma sonoridade dissonante. A harmonia da se<;ao B fica mais restrita 

aos acordes do campo maior utilizando apenas um acorde de emprestimo. Dentro do grupo 

de milsicas tonais do disco, 0 TREM AZUL e aquela que mais apresenta contraste 

harmonico entre a sec;ao A e B, sem comprometer a fluencia e o carater singelo da can<;ao. 

A Unica can<;ao que apresenta um contraste quanto a utilizac;ao da harmonia tonal 

combinada a cadencias mais suaves, mas resuitando numa atitude mais agressiva e SAN 

VICENTE. 0 canl.ter politico de sua letra e a maneira de interpretar, seja no instrumental 

ou vocal, trazem fors;a expressiva a canc;iio. Quanto a cans;iio NADA SERA COMO 

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

Como explica Vi cent Persichetti3 , "um pedal e uma nota ou notas sustentadas, 

repetidas, ou ornamentadas enquanto outras vozes se movimentam atraves de uma sucessiio 

de acordes, alguns dos quais podendo ser estranhos ao pedal"4
• Os resultados obtidos pel a 

2 Idem. Estes termos fazem parte de uma ampla tabela construfda por Sergio para urn meta-vocabulcirio das 
relal'5es funcionais. Pg. 22-23. 
3 Persichetti, Vicent. Twentieth-Century Harmony. W. W. Norton & Company, New York- London 
!96l.Cap 11, pg. 241-242. 
-t "A pedal is a tone or tones sustained, repeated, or ornamented while other voices move through a succession 
of chords. some of which may be foreign to the pedal". 
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utilizas:ao do pedal sao os mms diversos, indo de pequenos coloridos a sonoridades 

dissonantes ou estranhas. Do ponto de vista te6rico-harmonico, em Clube da Esquina os 

pedais sao predominantemente usados para refors:ar a tonalidade. Aparecem sustentando a 

tonica da tonalidade, resultando em nota pedal ou o arpejo da tonica, acorde pedal. Estiio, 

ainda, aliados ao emprego do sistema harmonica modaL 

0 modal e fortemente representativo dentro da produs:ao do Clube da Esquina nao 

s6 como resultado sonora particular que apresenta, mas sobretudo, por abrir vanas frentes 

de reflexao a respeito da dinfunica de cria<;iio, de convivencia e de construs:ao coletiva do 

grupo. 0 tempo circular e a importiincia depositada na tonica conferem a musica modal 

sensa9oes bern diferentes daquelas do sistema tonaL Nas palavras de Jose Miguel Wisnik 

(1989: pg 71 ): 

"E dificil descrever o modo como se produz a circularidade temporal nas 

rniisicas rnodais: isso se faz atraves do envolvirnento coletivo e integrado do canto, do 

instrumental e da dan<;a, atraves da superposi<;ao de figuras ritmicas assirnetricas no 

interior de urn pulso fortemente definido, e atraves da subordina<;ao das notas da 

escala a uma tonica fixa, que permanece como urn fundo irn6vel, explicito ou 

implfcito, sob a dan<;a das melodias". 

Neste pequeno paragrafo, Wisnik consegue descrever toda a dinfunica e parte da 

sonoridade do Clube da Esquina. Quando diz que a circularidade temporal depende de urn 

envolvimento coletivo e integrado do canto, do instrumental e da dans;a, ele praticamente 

explica a essencia da pratica de composi9ao dos arranjos do grupo. Quando cita a 

superposi<;ao de figuras ritmicas assimetricas no interior de urn pulso fortemente definido, 

fala de urna caracteristica musical extremamente relevante na produ<;iio do grupo que sera 

localizada mais a frente no ilbum central da pesquisa. Por fim, menciona a subordina<;:iio 

das notas da escala a uma tonica fixa, que permanece como urn fundo im6vel, explicito ou 

implicito, sob a dan<;a das melodias. 0 autor refere-se ai nao apenas a importiincia da 

tonica, englobando o efeito de uma nota ou acorde pedal construido sobre a mesma, mas 
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principalmente as construs;oes mel6dicas que colocadas em forma de dans;as sugerem 

leveza, beleza e arte. 

Aprofundando a discussao sobre cada uma destas frentes de reflexao, abertas a partir 

do universo modal, escolhe-se tratar primeiramente do arranjo. E para isto toma-se 

fundamental fazer referencia a dissertas;ao de mestrado de Paulo Aragao5
, principalmente ao 

capitulo em que aborda o conceito de arranjo. Aragao faz uma reconstrus;ao do uso da 

palavra arranjo ( dentro do contexto musical) e da pnitica que carrega desde o surgimento da 

musica popular industrializada ate a atualidade, no Brasil. Chega a algumas categorizao;oes 

dentre as quais o proprio autor ressalva a existencia de "uma grada((iio quase infmita de 

possibilidades'"'. Resumindo, Aragao loca!iza do is extremos de arranjo no universo da 

musica popular: os mais fechados e os mais abertos. Para isto ele vai usar o pariimetro de 

grau de pre-defini<;:ao dos arranjos: quanto maior o grau, mais fechados, e inversamente 

quanto menor o grau de pni-defini<;:ao, mais abertos. Ou seja, a diniimica de composi'(ao de 

urn arranjo deixando a obra mais livre ou limitando a execus;ao do interprete. 

No caso do Clube da Esquina o arranjo parece ocupar o "campo interrnediario" 

mencionado por Aragao, no qual sua concep.;ao parte do "coletivo sem ser escrito e e 
parcialmente definido pelos pr6prios musicos ao Iongo de ensaios" 7 • Assim, de acordo com 

a analise anterior feita pelo pesquisador, estes arranjos nao seriam nem muito abertos nem 

muito fechados. No entanto, o resultado da audi<;ao, da experimenta<;:ao e da analise do 

repert6rio do Clube da Esquina, aponta seus arranjos para urn carater mais fechado. As 

principais causas desta sensas:ao, ponim, nao estao relacionadas ao fator escrita ou alto grau 

de pre-defini((ao dos "elementos a serem executados pelos int!'!rpretes". Os seguintes 

argumentos tentam esclarecer esta sensa<;:ao de fecharnento. 

Primeiramente trata-se de urn grupo de convivencia nao apenas musical, mas 

tarnbem social forrnado por compositores, instrumentistas, poetas letristas e arnigos, 

5 Aragao, Paulo de Moura. Pixinguinha e a genese do arranjo musical brasileiro (1929 a 1935). Disserta<;ao 
de mestrado, UniRio, 200 I. 
6 Idem Pg. 23. 
7 Idem. Pg. 23. 
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interessados pelo cmema, pela politica, companheiros de v1agens, compartilhadores de 

sentimentos. 0 sentimento de pertencer a uma comunidade se reflete na musica e e 
explorado de diversas maneiras: na composi9ao coletiva, no arranjo coletivo, na execw;~ao 

coletiva, na superposi9ao instrumental (mais de urn violao, mais de uma voz, mais de uma 

guitarra, mais de urn baixo) e na densidade instrumental, todos tocam e trocam os 

instrumentos, ou seja, as caracteristicas individuais e idiomaticas dos instrumentos sao 

levadas a outros. Urn outro fator diz respeito aos timbres e texturas: a explora9ao de 

falsetes, os coros homofonicos, os dobramentos dessincronizados de voz, o dobramento de 

voz e violao realizando contracantos altamente dissonantes, o 6rgao e suas sustenta9oes 

harmonicas sacras, o contrabaixo que chama a atens:ao pelas linhas bern movimentadas, a 

bateria remetendo a tambores mineiros. Uma terceira caracteristica que contribui para o 

fechamento do arrarljo diz respeito a harmonia. A harmonia e urn dos elementos musicais 

mais explorados na elabora9ao de arranjos. Mas quando o Clube da Esquina faz uso da 

harmonia modal, ele limita fortemente a altera9iiO da mesma, principalmente quando esta 

vern combinada a utilizayao da nota pedal criando muitas vezes cores sonoras e texturas que 

remetem ao impressionismo pela maneira de organizar e sobrepor as notas dos acordes e 

criar novos timbres vindos de inlimeras combina<;oes instrumentais e vocais. Por fim, uma 

grande quantidade de recursos musicais utilizados para arranjar, tais como modula9ao, 

amplia<;ao harmonica, contraste entre se9oes aparece neste grupo ja nas composis:oes. 

Assirn, pequenas alteras:oes neste repert6rio podern resultar em uma grande desconexao 

com a composis:ao. Neste sentido, o que mais se observa, e que a maioria das regravas:oes 

deste repert6rio mantem algumas das principais caracteristicas descritas acima, por mais 

que apare<;am trocadas, ou seja, caracteristicas de uma determinada can9ao utilizada no 

arranjo de uma outra. 

Ap6s esta breve discussao sobre o arranjo, levantado a partir da abordagem do 

modal no Clube da Esquina, passa-se aos outros dois fatores mencionados: o da importancia 

da tonica neste sistema, aprofundando a discussao a respeito da utiliza9ao do pedal, e o da 
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superposis:ao de figuras ritmicas assimetricas, contribuindo ambas para a constru9iio de urna 

circularidade temporal. 

0 pedal aparece em Clube da Esquina predominantemente sabre a tonica 

aurnentando o grau de importancia sabre a mesma e a conexao do repert6rio como universo 

modal. Quatro das sete can96es que o utilizam sao estritarnente modais. Duas apresentarn 

mistura do sistema modal com o tonal e urna e exclusivamente tonal. 

Pedal e modal 

UM GOSTO DE SOL, de Milton Nascimento e Fernando Brant, e urn exemplo do 

uso de harmonia estritamente modal. Alem disto, a can91io, cujo centro tonal e d6, e 

construida inteiramente sabre o pedal arpejado da tonica, formado pela fundamental (d6), 

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

Fig. 4 

~ 
c GIG Gm/C Fm/C 

<) ~: ~ tf 11tfi I>#: 

' : 

Milton sobrepoe triades ao pedal arpejado que vanam entre os modos maiores 

jonico, mixolidio e lidio passando tarnbem pelo modo menor e61io. Em apenas urn 

momenta utiliza conduyao cromatica da nota mais grave de urna das triades resultando em 

outra triade que esta fora de qualquer modo. Sabre este acompanhamento composto ao 

piano, ele brinca com a melodia alterando a setima da escala de maior para menor nos 

momentos mixolidio e e6lio. Enquanto na melodia a sexta da escala nao aparece em 

nenhurn momenta, na harmonia ela alterna entre maior e menor. A ausencia da sexta 

combinada a ausencia da ten;:a gera ambigiiidade, principalmente no universo modal que e 
desprovido de sentido direciona18 Em urn dado momenta da cans:ao a soma das notas da 

8 No universo da mllsica tonal, o resultado vertical da combina~ao de notas que oscila entre dissomlncia e 
consomlncia dando origem ao que se convencionou chamar de tensao e relaxamento, e responsavel por criar o 
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melodia com a harmonia resultam em d6, fa, sol e sib (como ocorre no compasso cujo 

acorde e C7sus4, mostrado na fig 5 abaixo ). Se imaginarmos a ten;:a menor, o acorde pode 

ser entendido como d6 e6lio, frigio ou d6rico com decima primeira. Somando a esta terya 

menor a sexta maior, a soluyao seria d6rico. Mas se tivermos a sensas:ao de ouvir urna ters:a 

maior, a op9ao seria urn mixolidio com quarta suspensa. 

19 

:& 
'!! 

I 

mixolidio 
Am/C 
VIm 

Ambiguidade com os modos dOrico, frfgio e e6lio par causa da 
ausencia da terya e da sexta. Ouvindo a terya menor. o acorde 
parece se inclinar mais para o d6rico par causa da sexta (que 
tambem esta ausente) soar mais formtemente maier do que menor. 

mixolidio 
C7sus4 

I7sus4 

¥ v r E! u : EJ :tJ1iJ t 
Dar- min - do nu-ma ca - dei - ra_ 

mixolidio 

C7sus4 

17sus4 

-· 
D.S. al Coda 

Por mais que trabalhemos com memoria sonora, ou seja, observarmos que tipo de 

ter'i'a ou sexta precedeu este momento para podermos defini-lo, no Clube da Esquina todas 

as solu9oes tornam-se possiveis considerando o conjunto de cadencias inesperadas que 

podemos encontrar espalhadas pelo repert6rio. 

A segunda canyao do disco inteiramente modal e NUVEM CIGANA de Lo Borges e 

Ronaldo Bastos. E inteiramente composta em torno da tonica sol e apresenta urn swing 

muito comum da musica jazzistica: colcheia executada como tercina ( n - J -'). Enquanto a 

ses:ao A percorre os modos maiores lidio, mixolidio e jonico, a se.,ao B e construida sobre o 

modo menor e6lio. 0 linico momento em que a nota pedal e retirada, deixando em 

evidencia a cadencia IVm7 Vm7 Im7 do modo e61io, e no final da canyao onde ocorre uma 

sentido direcional observado na dire<;ao horizontal. Uma explica.;ao mais detalhada pode ser encontrada no 
livro de Jose Miguel Wisnik, 0 some o sentido, pg. 110. 
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especie de coda que utiliza a melodia da ses:ao B, criando varias:oes sobre a mesma, 

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

iJ -.J ~. . - . 
Cm7 Dm7 Gm7 
TVm7 Vm7 Irn7 

·£tt( -t··· ;-r • ~:'*--:-..Tj =:• -~=···· ~--- , .-. --.. ~ s· 
Se vo ce dei xar o co ra ba ter sem me do 

Cm7 Dm7 Gm7 

Sevo-ce dei-xar o co-ra-r;:g10 ba-te-er 

Gm7 
lm7 

Gm7 

··-··~ 

fade out 

Alem do contraste entre A e B causado pela mudans:a de urn universo modal maior 

para menor, a retirada do pedal no coda cria urn contraste para o momento final depois da 

cans:ao ter sido executada inteiramente com pedal em sol. A presenc;:a do swing em 

N1NEM CIGANA e a utilizas;ao de nota blue na melodia do refrao (colocas:ao da ters:a 

menor no Iugar da maior num contexto de tonalidade maior) fazem com que a cans:ao esteja 

conectada a caracteristicas do jazz e do blues. 

SAIDAS E BANDEIRAS 1 e SAIDAS E BANDEIRAS 2 sao cans;oes mel6dica e 

harmonicamente iguais (Fig. 7). Construidas sobre os modos mixolidio e e6lio, realizam o 

pedal arpejando as notas mi, si e fa# e mi, mi oitava acima e Ia, para a modalidade mi 

mixolidio, e mi, hi e sol, para mi e61io. Sao extremamente curtas sendo que a segunda dura 

urn pouco mais que a primeira.A distribuic;:ao dos apoios dentro do compasso cinco por 

quarto e diferente entre o violao e o baixo. Enquanto o violao, juntamente com a voz, 

homogeiniza os cinco tempos do compasso dando a mesma importancia aos mesmos, o 

contrabaixo os redistribui da seguinte forma: 2 + 3. Esta organizac;:ao de apoios no 

contrabaixo da movimento a can<;ao que poderia soar estatica com a interpretac;:ao dada ao 

violao e a construs:ao ritrnica da melodia. 
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saidas e bandeiras n/1 
milton nascimento e fernando brant 
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0 que vo-cesdi-ri~amdessa coi-saquen~odamaispe o que vo-ces fa- ri-am prasa I" ir des-sa ma-re? o que e-ra ( 
Sa-ir des-sa ci-da-de ter a vi-da on-de e- Ia e su-bir ncwasmorrtanhas di-a i man-l:es pro-cu-rarnofim daesl 
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mixo!idio 
E7sus4(9) 

I7sus4(9) 
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Ha uma difereno;a tarnbem entre SAIDAS I e 2. A primeira soa como uma 

passagem, uma ponte entre a musica anterior (0 TREM AZUL) e a posterior (NUVEM 

CIGANA). A segunda vern complementar a primeira na letra e na can.;:ao. A principio, a 

solus:ao para o problema colocado na primeira e a fuga buscando, assim, urn Iugar mais 
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tranqiiilo para se viver: "sair dessa cidade ter a vida onde ela e ... ". A segunda apresenta urn 

encorajamento para lutar: "andar por avenidas enfrentando o que nao da mais pe ... ". Pode

se vera integra das letras abaixo: 

SAID AS E BANDEIRAS N° I 

0 que voces diriam dessa co is a 

Que niio dci mais pe 

0 que voces fariam pra sair dessa man!? 

0 que era sonho vira terra 

Quem vai ser o primeiro a me responder? 

Sair dessa cidade ter a vida onde ela e 

SAIDAS E BANDEIRAS N" 2 

0 que voces diriam dessa coisa 

Que niio dci mais pe 

0 que voces fariam pra sair dessa marl:? 

0 que era pedra vira corpo 

Quem vai ser o segundo a me responder? 

Andar por avenidas enfrentando o que nao da 

maispe 

Subir novas montanhas, diamantes procurar Juntar todas as fon;as pra veneer essa mare 

No fim da estrada e da poeira 0 que era pedra vira homem 

Um rio com seus frutos me alimentar Eo homem e mais solido que a mare 

As complementaridades musJcaJs, vinculadas ao texto, sao identificadas pelos 

movimentos dados ao violao e contrabaixo. No final da segunda can<;iio ambos os 

instrumentos come<;am a desfrutar de maior liberdade e movimento. 0 contrabaixo brinca 

com melodias na regiao aguda sem perder o pedal e o violao sai da marca<;iio regular dos 

cinco tempos, realizando urn ritmo rasgado, urna maneira de execu<;iio em que o musico 

bate nas cordas tocando todas quase ao mesmo tempo. Esta atitude instrumental soa em 

sincronia com o texto: sair da estatica, sair da situa<;iio que niio da mais pe: agir. 

CAIS de Milton Nascimento e Ronaldo Bastos completa a lista de can96es 

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

partes: se<;iio A e coda. A se<;iio A apresenta urna subdivisao que pode ser chamada de A', 

funcionando como uma especie de resumo de A. A segunda se<;:iio, em carater de coda, 

percorre muitas vezes a produ<;iio do Clube da Esquina. Ela adquiriu vida propria e 

independencia. Especificamente no disco Clube da Esquina ela e recorrente na can<;iio UM 

GOSTO DE SOL, descrita anteriorrnente, mas aparece transposta para uma outra 
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instrumenta((i'io e apresenta algumas altera((oes no seu final. A se((i'io A de CAIS e 
construida sobre os modos e6lio, d6rico e frigio. Sua coda e predorninantemente eolia, 

utilizando o d6rico apenas em duas pequenas passagens. Em CAIS o uso do pedal apresenta 

algumas novidades se comparado ao das outras canyoes. Na seyi'io A ele dura apenas os 

cmco pnmerros compassos seguindo com progressao de acordes executados 

predominantemente na posi<;ao fundamental. Na coda (fig. 8), no entanto, o pedal vern em 

forma de acorde ( aproximando-se do carater de ostinato que percorre os acordes Cm, Ab, 

Bb7, e Eb7M) com melodias desenhadas abaixo dos mesmos. 
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A sensa<;ao e de uma sustenta<;ao harmonica que ao mesmo tempo sugere 

movimento, em razao da melodia criada sob o os acordes pedais provocar a inversao dos 

mesmos. Assim, Milton Nascimento une duas sensa<;oes opostas: inercia e movimento 

somando ao conjunto de cria.;:oes ambiguas e contrastantes encontradas em seu repert6rio. 
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capitulo 3: a sonoridade do clube 

Pedal meio modal meio tonal 

AO QUE V AI NASCER, OS POVOS E NADA SERA COMO ANTES formam o 

segundo conjunto de cans:oes do disco que utilizam pedal. Elas apresentam em comurn a 

mistura do sistema modal com o tonal. AO QUE V AI NASCER e a can<;iio mais 

impressionista do disco em tennos de efeitos, timbres e sensa<;oes. 0 acompanhamento da 

primeira metade da se<;iio A (fig. 9) e composto por arpejos, no violao, sugerindo urn 

compasso 3/8 sobre urna nota pedal si bemol. Tais arpejos funcionam como urn ostinato 

criando nuances harmonicas atraves do movimento de tom ou semitom de urna das notas 

que o compoes. 

milton nascimcnto e fernando brant 
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pedal em Bb a!temancia de modo dentro do centro tonal de Bb 

0 acompanhamento da suporte a urna melodia que obedece ao compasso 4/4. A 

saida da nota pedal e marcada pela mudan<;a de compasso, de 4/4 para 6/8 tomando como 

base a melodia. A se<;iio B traz urna fala cantada sobre urna condu<;iio harmonica realizada 

no 6rgiio que comes:a utilizando intervalos instaveis, dando urn efeito dissonante e 

fantasmag6rico e vai sendo definida da metade em diante, assurnindo urn sentido direcional 

atraves da condu<;iio harmonica tonal. Ainda sobre o B, Milton Nascimento realiza urn 

contracanto vocal dissonante e melanc61ico dobrado ao violao em meio a nebulosidade do 

acompanhamento. Pode-se visualizar urna semelhan<;a na constru<;iio das duas se<;oes. 
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Ambas comec,:am mais dissonantes e impressionistas e terminam tonais, o que resulta em 

unidade na canviio. AO QUE V AI NASCER e uma canviio harmonica e melodicamente 

densa- uma sensac,:ao que vai de encontro a sua letra, esclarecida pelo proprio compositor, 

Fernando Brant, numa entrevista concedida a Cybelle Tedesco9 (2000: 142), transcrita 

abaixo: 

"AO QUE VA! NASCER e uma musica que eu e o Bituca mais gostamos. lsto e uma 

hip6tese de vida que ainda nllo aconteceu, pois eu ainda nllo sou nem casado, ou tinha 

acabado de casar, e essa musica ta falando do Brasil, e e uma reflexllo sobre o que vai 

ser a minha vida daqui pra frente. Inclusive essa musica teve uma censura, a frase "o 

espelho feria meu olho e na be ira da tarde uma mo~;a me ve" nllo era assim, ela falava 

"eu caminho com pedras na miio, e esque~;o o que e velho, o que e manco e corro a te 

encontrar", "Brasil e o pais do futuro, meus filhos meus netos, o futuro estd aqui''. Sci 

que 0 Brasil e o pais do futuro e o slogan da epoca de Medici, entiio censuraram e 

mandaram trocar e eu mudei para- "queria falar de uma terra com praias do norte e 

vinhos no sul, a praia era suja e o vinho vermelho, vermelho secou, acabo a festa, 

guardo a voz e o violiio ou saio por ai raspando as cores para o mojo aparecer" -

entiio eu mandei uma coisa muito forte e passou. Na epoca tinha aquela coisa de tudo 

colorido, "Brasil ame-o ou deixe-o", e eu estou dizendo a cor e falsa, e debaixo de urn 

mofo danado. A outra e dizendo isso, "memoria de tanta espera, o meu corpo subindo e 

eu jci vejo o meu corpo descer ". E o ineviuivel da vida, e eu to preocupado com isso ai, 

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

Ha toda uma reflexao politica, principalmente no momento em que a canc,:iio foi 

composta responsavel por sua densidade e melancolia. 

0 pedal em OS POVOS e decorrente do arpeJo de acordes (fig. 10), mas 

diferentemente do que ocorre em UM GOSTO DE SOL (fig.4), onde o arpejo e invariavel e 

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

9 A cita;:ao mantem exatamente o texto apresentado na disserta;:ao de Cybelle. Fernando Brant as vezes fa!a 
no presente mas esta a todo o momento se referindo ao passado, especificamente a epoca de composiy:ao da 
can;:ao para o disco Clube da Esguina. 
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quase totalidade da se<;ao A, a nota re como nota mais grave, resultante da afina<;ao da 6' 

corda mi em re: D6(add4), G6(9)/D, G7sus4/D, D7M(9). 
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0 mesmo ocorre na se<;ao B com exce<;ao dos acordes Cm7 e Am7(9,b6) que 

aparecem na posi<;ao fundamental. 0 contraste entre se<;ao A e B fica a cargo da harmonia e 

acompanhamento. Enquanto em A a grande maioria dos acordes pertencem a tonalidade ou 

modo maior, em B ocorre o inverso. Quanto ao acompanbamento, enquanto o violao 

arpejado predomina na se.,ao A, em B o 6rgao realiza uma sustenta<;ao harmonica de pouco 

movimento. 

NADA SERA COMO &.1\!TES e a can<;ao que utiliza por menos tempo a nota pedal. 

Realizado sobre a tonica re, o pedal vern combinado a descida cromatica da triade maior 
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construida sobre o quarto grau em dire<;ao ao primeiro (G/D, F#/D, FID, E/D, Eb/D), 

executada atraves de uma conven<;ii.o ritmica (fig. 11). Somando a cada triade a nota da 

melodia, resultam em acordes dominantes que atraves do movimento cromatico 

descendente constroem a cadencia de dominante substituta estendida partindo do quarto 

grau dominante (G7) em dire<;ii.o ao subV de bii7M (E7 - Eb7M). Utilizado no final da 

se<;ao A e preparando a repeti<;ao da se<;ao ou a passagem a se<;ao B, o pedal cria tensao e 

causa uma expectativa no ouvinte. 

Fig. II 
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Do ponto de vista harmonica, NADA SERA COMO ANTES e a linica can<;ii.o 

inteiramente tonal que utiliza pedal. 0 tonal na can<;ao vern, no entanto, acompanhado de 

procedimentos responsaveis por expandir o campo harmonica, neste caso o de Re menor, 

tais como: cadencia II V secundaria, cromatismos, modula-;:5es e emprestimo modal. Neste 

sentido, por mais que a can<;ii.o esteja toda inserida num sistema tonal, as amplia<;5es 

harmonicas que a acompanham sao responsaveis por criar cadencias que fogem do 6bvio do 

sistema tonal. 

A circularidade temporal tambem pode ser gerada a partir do tratamento 

polirritmico. Wisnik (Op. cit: pg 86) ao abordar o tempo na musica modal de Bali, 

descrever a sensa<;ii.o resultante da comina<;'ii.O de diferentes padroes ritmicos: 
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"Cada musico sustenta urn motivo de caniter repetitivo e, como esses motivos sao 

desiguais, o resultado e uma pulsayao com pontos miiltiplos de fase e defasagem, de 

acentua96es de caciter ciclico em permanente deslocamento, de sucessiva repeti91io 

continuamente diferente. lnaugura-se urn tempo que nao pode ser lido como uma 

simples sequencia linear de acentos fortes e fracos, de ataques e terminayoes, porque 

os miiltiplos motivos que entram simultaneamente em cena formam urn tecido 

sincr6nico e movente de acentos t6nicos e atonos, de entrada e saidas, permitindo 

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

No disco Clube da Esquina, pode-se ouvir o resultado da combinayao descrita 

acima na cam;ao AO QUE V AI NASCER. Realizada apenas entre a melodia e o 

acompanhamento de violao, a polirritrnia, que pode ser entendida neste caso mais como 

polimetria, resulta da existencia simultanea do compasso 4/4 na melodia e 3/8 no 

acompanhamento do violao que, oscilando entre fase e defasagem, voltam a se encontrar a 

cada tres compassos, tomando por base o 4/4, como podemos observar nas notas circuladas 

abaixo (fig. 12): 

Fig. 12 
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A explora<;iio polirritmica e trazida para a produ<;iio do Clube da Esquina 

principalmente pelo compositor Milton Nascimento. Observando seus discos lan<;ados num 

periodo anterior ao ano de 1972, encontramos alguns exemplos ricos em mistura ritmica. A 

can'(ao PAI GRANDE (fig. 13) do disco Milton Nascimento de 1969, j:i apresentava a 

combina<;iio encontrada na can<;iio AO QUE VAI NASCER descrita anteriormente: 

disco: :Milton Nascimento 
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G 3 Om?/G 
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Outros tipos de explora<;iio da polirritrnia tambem sao encontrados nos discos de 

Milton. Urn deles e o trabalho com fase e defasagem dentro dos limites do compasso, como 

nas can<;oes RIO VERMELHO (fig. 14) E SUNSET MARQUIS 333 LOS ANGELES (fig. 

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

disco: travessia 
1967 

padrao r!tmico do contrabaixo 

Fig. 14 

rio vermelho 
milton nascimento, dan.ilo caymmi e ronaldo bastos 

Alem de apresentar urna defasagem de acentos no interior do compasso, o tipo de 

organiza<;iio de tempos realizada pelo violiio em RIO VERMELHO, remete ao tresillo 

nbon!ado por Catlos Sandroni em seu livro Feiti90 Decente10 Segundo Sandroni, o tresillo 

e urna palavra utilizada pelos cubanos para explicar a divisao assimetrica 3 + 3 + 2 de urn 

cic!o de oito pulsa<;6es, como ocorre no acompanhamento de violao de RIO VERMELHO, 

onde as oito colcheias do compasso se agrupam seguindo o padrao 3 + 3 + 2. 0 autor 

aprofunda esta pnitica e a localiza enquanto orig~rn. Di:c que o tresilfo "aparece na musica 

10 Sandroni, Carlos. Feiti9o decente: transforma9oes do samba no Rio de Janeiro, 19!7-1933. Rio de Janeiro: 
Jorge Zahar Ed.: Ed. UFRJ, 2001. Pg. 28. 
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de muitos outros pontos das Americas onde houve importayao de escravos, inclusive, e 
claro, no Brasil"ll. Sandroni ainda destaca que para se estudar a musica latino-americana e 
necessario "desfazer-se dos preconceitos do compasso" e aplicar o que chama de "16gica da 

imparidade ritmica", que seria urna nova organizavao das acentua96es dentro do compasso. 

0 tresillo e suas varia96es levam a sincope tao mencionada na musica brasileira. Cintando 

Argeliers Leon, Sandroni explica que no tresi/lo "as acentuay6es nao foram deslocadas; o 

que aconteceu foi que a musica se libertou de acentuav6es regulares e constantes, e no Iugar 

delas se instalou urn novo sentido ritmico ... ". Outras can96es gravadas anteriormente ao LP 

de 1972 que trazem urna caracteristica ritmica semelhante a essa encontrada em RIO 

VERMELHO sao SENTINELA e PESCARIA (urna regrava!(ao da musica de Dorival 

Caymmi) pertencentes ao LP Milton Nascimento, 1969 e CLUBE DA ESQUINA, do LP 

Milton de 1970. 

SUNSET MARQUIS 333 LOS ANGELES apresenta urna caracteristica polirritmica 

diferente da encontrada em RIO VERMELHO. A rela9ao mais explorada e de tres contra 

dois (tres colcheias contra duas colcheias pontuadas, tres semfnimas contra duas seminimas 

pontuadas, urn compasso de 3/4 contra o bim\rio composto 6/8), executado de maneira 

repetitiva e homogenea em forma de ostinato: 

disco: milton nascimento 
!969 

melodia 

Fig. 15 
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11 Op. cit. Pg. 28. 
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Apesar de nao haver deslocarnento na mudan<;a de urn compasso a outro, o ostinato 

e a superposi<;ao de figuras assimetrias em SUNSET sao fortemente marcantes a ponto de 

produzir urn tempo circular. Resulta numa sensa<;ao quase hipn6tica. Aplicando as 

explica<;oes de Wisnik (op. cit: 71), para o tempo circular, em SUNSET "a experiencia de 

produ<;ao comunal do tempo faz a musica parecer mon6tona, se estarnos fora deJa, ou 

intensarnente sedutora e envoi vente, se entrarnos na sua sintonia". Pode-se encontrar a partir 

disto, algumas razoes para o sentimento de nostalgia presente no repert6rio de Clube da 

Esquina. Em muitos momentos as can<;oes do grupo fazem o ouvinte se sentir como se 

estivesse vivido ou participado da hist6ria, do momento. 

As can<;oes TUDO QUE VOCE PODIA SER e PELO AMOR DE DEUS 

apresentam caracteristicas harmonicas diferentes das que forarn apresentadas ate o 

momento. TUDO QUE VOCE PODIA SER e modal sem usufruir a nota pedal e PELO 

AMOR DE DEUS, uma can<;ao modal misturada com tonal que apesar de nao utilizar o 

pedal esta sempre voltando a tonica. TUDO QUE VOCE PODIA SER apresenta uma 

mistura dos modos e6lio e dorico sobre a tonica re. Os graus mais utilizados sao Im7, IVm7 

e Vm7. Ha emprego da escala pentatonica menor de re na constru<;ao da melodia cujas 

notas estao contidas tanto dentro do modo e6lio quanto d6rico, como podemos observar 

abaixo: 
pentat6nica menor de re 

re e61io 

re d6rlco 
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PELO AMOR DE DEUS (fig. 16) explora sensat;:oes harmonica em torno da tonica 

hi nas versoes maior, menor e dominante. A canyao, ora modal, ora tonal, e 
harmonicamente ambigua e com progressoes inesperadas. Logo nos primeiros compassos 

da cans;ao e possivel observar o salto de tritono tanto na melodia quanto na harmonia (Iii 

sustenido- mi e D#m7- Am7) conferindo uma sonoridade dissonante. 
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Outro exemplo de cadencia inesperada pode ser verificada entre os compassos 6 e 9 

da fig. 16 em que o compositor, dentro do ambito de modos menores ( e6lio e frigio ), realiza 
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uma condu<;ao harmonica que faria mais sentido se resolvida numa tonica menor, neste caso 

o acorde de Am7. No entanto decide-se por resolver a cadencia num acorde maior com 

setima maior (A7M), e mais a frente a mesma progressao sera resolvida em A7 e Am7 (ver 

a integra da partitura no anexo). PELO AMOR DE DEUS e desenvolvida a partir de uma 

Unica sec;:ao (mostrada na fig. 16) apresentando em cada repetic;:ao pequenas variac;:oes 

harmonicas e instrumentais que resultam em nuances sonoras com explorac;:ao de timbres, 

vozes e sec;:ao ritmica. A mistura modal/tonal tambem esta presente em uma das canc;:oes de 

Lo Borges e Marcio, UM GIRASSOL DA COR DE SEU CABELO. 

Algumas razoes sao responsaveis pela escolha em abordar conjuntamente CRA VO 

E CANELA e LILIA. A primeira urn samba em tres e a segunda uma musica instrumental 

em 5/4 apresentando bastante semelhanc;:a na conduc;:ao ritmica do acompanhamento (fig. 

17): 

Fig. 17 
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Se observarmos a estrutura de organizas;ao ritmica das duas canc;:oes vemos que 

primeiramente a semelhans;a esta na divisao do compasso em tres partes, por mais que em 

CRA VO E CANELA esta divisao resulte em tres partes iguais (os tres tempos do compasso 

3/4) e em LILIA, em duas partes iguais e uma diferente (2 + 2 + 1 do compasso 5/4). Outro 

fator e a intent;:ao de prolongamento do tempo forte nas duas primeiras partes do compasso 

destacando por conseqiiencia o contratempo. Por fim, a semelhan<;a e dada pela 

equivalencia ritmica da terceira parte do compasso nas duas musicas. 

A semelhan9a ritmica pode ser encontrada, ainda, a partir do ponto de vista 

mel6dico, como representada nas linhas tres e quatro do sistema abaixo: fig. 18 
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A divisao assimetrica em tres do compasso 5/4 contribui para aproximar a intens;ao 

ritmica da me1odia entre as duas musicas. Fig. 19 

fig. 19 
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0 segundo fator de sincronia diz respeito a harmonia. Nas duas musicas ha 

explora<;:ao de polaridade da tonica. Enquanto CRA VO E CANELA oscila entre sol maior e 

d6 maior, dois tons bern pr6ximos, LILIA percorre a tonalidade de sol maior e a 

modalidade de Iii d6rico. Por mais que sol maior e Iii d6rico tenham a mesma armadura de 

clave, a polaridade e clararnente ouvida ao Iongo da musica. A semelhant;:a estii tambem no 

ritmo harmonico com utilizas;ao de tres ou urn acorde por compasso. A mudan.;:a do ritmo 

harmonico, nas duas musicas, estii vinculada a mudans;a de ses:ao e a uma inten<;:ao menos 

ritrnada e mais esparramada do acompanhamento de violao. Alem do elemento ritrnico e 

visivel a semelhant;:a me16dica, como podemos observar nos trechos demonstrados na fig. 

20: 
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cravo c 
canela 

Fig. 20 
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As duas musicas realizam varias repeti<;oes. Enquanto CRA VO E CANELA 

apresenta novas melodias previamente compostas sobre o mesmo material harmonico, 

LILIA explora a improvisac;ao. Sao, ainda no disco, duas representantes da utilizac;ao de 

matrizes do regionalismo mineiro (percussao em CRA VO E CANELA), da musica latino

americana (batida rasgada de violao presente em CRA VO E CANELA), do samba (ritmica 

sincopada de melodia nas duas musicas e tratamento dado it ses:ao B de CRA VO E 

CANELA no momento do assobio, sugerindo urn surdo) e da musica africana (percussao e 

expressao vocal em LILIA) verificados no repertorio do Clube da Esquina. 

A presenc;a de compositores extemos ao Clube da Esquina ajuda a localizar matrizes 

musicais. DOS CRUCES, urn dos boleros de maior sucesso e regravado em diversas 

linguas do compositor espanhol Carmelo Larrea, que viveu nove anos percorrendo paises 

da America, e ME DEIXA EM PAZ, o primeiro sucesso do carioca Monsueto Menezes, 

lanc;ado inicialmente em 1952 por Linda Batista12
, confirmam a presenc;a do samba e da 

cultura musical espanhola na produc;ao do grupo. Muitas caracteristicas da sonoridade do 

grupo sao confirmadas atraves do arranjo de DOS CRUCES e ME DEIXA EM PAZ. As 

duas canc;oes sao repletas do sentimento melancolico. 0 arranjo de DOS CRUCES chega a 

ser cinematografico em termos de matrizes musicais. A canc;ao e apresentada inicialmente 

de forma bern riistica e num andamento Iento, apenas com voz e violao, trazendo algumas 

alterac;oes harmonicas em rela9ao it original. Aos poucos novos instrumentos vao sendo 

12 !nfonnayoes tiradas da Enciclopedia da musica brasileira: popular, erudita e folcl<irica. Reimp. Da 2. ed. -
Sao Paulo: Art Editora: Publifolha, 1998. Pg. 526. 
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incorporados. Urn contracanto de violao dobrado com voz surge em segundo plano, urn 

elemento que volta a aparecer em ME DEIXA EM PAZ. Sem entrar no bolero, ritrno 

original da canc;:ao, o arranjo de DOS CRUCES traz a musica espanhola atraves da sugestao 

de castanholas na percussao e dos tambores que mesclam o Iatino americano com o 

regionalismo mineiro. Finaliza complementando o conjunto de caracteristicas sonoras do 

grupo com urn solo de guitarra distorcida sobreposto por urn vocal homofonico. 

A melancolia de ME DEIXA EM PAZ e trazida principalmente pelo surdo que da a 

ideia de urna marcha funebre e o contracanto de Milton Nascimento, dobrado ao violao, 

com entoa9ao bastante triste realizada em falsete. A canc;:ao e urn samba camavalesco 

lanc;:ado inicialmente em andamento rapido, para a festa de camaval mesmo. Nesta 

gravac;ao, a letra e mais explorada para a constru<;ao de urna interpretac;ao. Na sec;ao B, o 

acompanhamento e suavizado pelo tratamento bossa novista e jazzistico dado, mas o 

melanc6lico e mantido a partir da entonac;ao do canto feito por Alaide Costa. 

Somando ao rol de caracteristicas explicitadas anteriormente, outros agrupamentos 

sao possiveis na abordagem musical de Clube da Esquina. Sao eles: dobramentos 

mel6dicos, vocais, falsete, citao;:ao e recorrencia de trechos de musica, composic;:ao, forma 

musical, modulao;:ao e timbre. Para uma melhor clareza da explorac;ao destes recursos no 

grupo, cada urn sera brevemente discutido abaixo. 

Os dobramentos mel6dicos sao explorados de formas variadas nao s6 ao Iongo do 

disco de 1972, mas na produc;:ao musical do Clube da Esquina como urn todo. Sao 

principalmente dobramentos de voz heterofonicos, ou seja, nao necessariamente 

sincronizados (SAiD AS E BANDEIRAS No 1 e N° 2, CRA VO E CANELA, PELO AMOR 

DE DEUS, NADA SERA COMO ESTA e AO QUE VAI NASCER), e dobramento de voz 

e violao ou voz e guitarra sobre a melodia principal ou contracanto (NUVEM CIGANA, 

DOS CRUCES, CLUBE DA ESQUINA, ME DEIXA EM PAZ, AO QUE V AI NASCER). 
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capitulo 3: a sonoridade do clube 

Estes dobramentos, alem de contribuir para a cria<;:ao de novos timbres, tornaram-se 

marcantes na produ<;:ao do grupo de forma a ser uma das referencias de sua identidade 

sonora. 

Sete das 21 musicas do Clube da Esquina uti1izam vocal. E1es revezam nas cano;oes 

entre harmoniza<;:ao da melodia principal (fig. 21) e sustentao;ao harmonica da melodia 

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

Fig. 21 

exemplo de harmonizayao da melodia principal em TREM DE DOIDO 
Em? G/D C?M 

Nao pre - ci - sa_ir mui to_a !em des-sa_ a_ es - tra da 

Fig. 22 

exemplo de sustentayao harmonica da melodia em ESTRELA 
A7sus4 A7sus4 G Em7 Sm71:11) 

Po-ei-ra, nanoi4e a fes..ta da noHe ! Guerrei-rn: es-tre-la da mor-te 

I 
fes-ta ne-gra_a.;nor 

! 

[§ I§ 

A7sus4 

mais e tar-de 

Na maioria dos vocais encontrados ha utiliza<;:ao do falsete fazendo com que os 

mesmos deem brilho it voz principal, ja que sao realizados exclusivamente por vozes 

masculinas. Os vocais interferem na textura das musicas, preenchendo o som quando 

acionados ou esvaziando quando interrompidos, e no timbre, combinando com o restante do 

acompanhamento ou, internamente, combinando as diferentes vozes que o compoem. 

Assim como os dobramentos me16dicos, os vocais tornaram-se uma das principais 

caracteristicas sonoras deste grupo. 
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0 falsete aparece nao s6 nos vocais, mas na melodia principal, contracanto ou 

segunda voz de mais dez musicas ( oito cans:oes e duas instrumentais ). Est<'! presente em 

80% do repert6rio do disco. As sensas:oes resultantes da utiliza<;ao do falsete sao diversas. 

Em UM GOSTO DE SOL, por exemplo, ele resulta em leveza dando lirismo ao texto da 

cans;ao que fala de saudade, nostalgia. Ja na instrumental LILIA, o falsete se toma urn 

recurso para se aproximar do canto africano. A intens:ao e forte, ha explora9ao de 

improvisas:ao e algumas notas atingem regioes bern agudas. Nos contracantos, o falsete 

ajuda a dar urn tom mais melanc6lico, e nos dobramentos resulta na criao;:ao de novos 

timbres. Quando utilizado apenas nas regioes mais agudas da melodia principal, sua 

inten<;ao parece ser manter a delicadeza da cans:ao, pois se a voz normal fosse utilizada na 

mesma regiao resultaria numa interpretas;ao tensa e rasgada. 

Outra caracteristica e a recorrencia de trechos, se<;oes ou a integra de cans:oes. No 

disco de 1972, a coda de CAIS volta a aparecer na cans:ao UM GOSTO DE SOL. 

Geralmente a recorrencia apresenta uma nova instrurnentas;ao, como no caso das can<;:oes 

mencionadas, antes interpretada com piano e voz aparecendo transposta para uma orquestra 

de cordas. 0 disco tambem traz a recorrencia de uma can<;ao inteira. SAIDAS E 

BANDEIRAS nas versoes N° 1 e N° 2 sao a mesma composi<;ao do ponto de vista musical. 

Apresentam letras diferentes, mas complementares, e algumas altera<;oes no arranjo ja 

mencionados anteriormente. A semelhan<;a entre trecho da melodia de CRA VO E 

CANELA e LILIA tambem pode ser considerada uma recorrencia, na medida em que 

provoca a sensas:ao deja te-la ouvido anteriormente no disco. A recorrencia contribui para 

a unidade do disco e a liga<;ao entre os discos dos integrantes do Clube da Esquina. Aparece 

ainda vinculada a complementaridade de cans:oes, como no caso de SAIDAS E 

BANDEIRAS. E outro elemento extremamente relevante que percorre a maioria dos LPs 

!an<;ados entre 1967 e 1979. 
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Nao existe um padrao composicional e conseqiientemente formal no repert6rio de 

Clube da Esquina. Talvez a evidencia mais padronizada seja a presen<;a de ses:oes 

proporcionais em nfuneros de compassos e nfunero de vezes que sao executadas nas 

musicas exclusivamente tonais com exces:ao de TUDO QUE VOCE PODIA SER, que e 

modal. No restante do repert6rio hii diferentes construs;oes. Algumas can<;:oes possuem 

apenas uma ses:ao que vai se repetindo com pequenas alteras:oes. E o caso de UM GOSTO 

DE SOL, CAIS (considerando-se apenas o que ocorre antes da coda) e PELO AMOR DE 

DEUS. Apesar disto, nao sao cans;oes identicas, cada uma apresentando modificao;:oes 

particulares. Outras cans:oes exploram variao;:oes da forma can<;:ao (AABA, ABA, ABAB, 

AABABB, AABAC) possuindo, no entanto, se<;:oes assimetricas ou desproporcionais. 

Alguns exemplos sao OS POVOS, LILIA, AO QUE V AI NASCER e NUVEM CIGANA. 

Uma caracteristica encontrada em grande parte do repert6rio e a repetio;:ao dos ultimos 

compassos de uma determinada se<;:ao. Esta atitude ocorre em AO QUE V AI NASCER, na 

segunda vez em que a ses:ao A e tocada e vai em dires:ao ao B. Algo semelhante pode ser 

visto na instrumental CLUBE DA ESQUINA: na segunda vez que a ses:ao A e tocada, 

consecutivamente, repete-se os quatro Ultimos compassos de A quando vai em dires:ao ii 

se<;:iio B. UM GOSTO DE SOL tambem apresenta esta caracteristica. Mesmo que haja 

alteras:oes harmonicas e mel6dicas a intens:ao e de repeti<;:iio, como pode ser observado nas 

figuras 23 a, b e c: 

Fig. 23a 
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Fig. 23b 

repetigao dos quatro ultimos compassos de A com mudanc;:a do ultimo acorde 
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Fig 23c 

segunda repetigao apresentando alterac;:oes harmonicas e me6dicas, 
alem de acrescentar um compasso 
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Em CAIS as repeti9oes estao mais direcionadas para urn desenvolvimento motivico, 

fig. 24: 
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Cm7 
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As diversas repetic;oes encontradas na estrutura de composic;oes do Clube da 

Esquina criam urn efeito de eco, ouvido tambem na gravac;ao a partir da utilizac;ao de 

efeitos como o reverbe e da defasagem temporal dos dobramentos de voz. Milton 

Nascimento menciona numa entrevista13 o gosto por esta defasagem que o remete a 

algumas lembran<;as: 

" ... Tres Pontas tern muita serra, em Minas ne, entao as vezes a gente subia, a turrna 

toda subia num morro hi e come9ava a gritar, eu por exemplo, e ai eu ouvia aquele 

neg6cio de volta repetidas vezes, aquele neg6cio todo assim, e quando eu comecei a 

gravar eu falava com o pessoal - olha bota urn eco que a minha coisa tern muito 

haver com eco, e e assim, tern gente que gosta, tern gente que nao gosta, mas 0 eco 

taIL." 

13 Entrevista realizada por Mauro Rodrigues para sua disserta10ao de Mestrado de titulo: 0 Modal na Musica 
de Milton Nascimento defendida em 2000 no Conservat6rio Brasileiro de Musica do Rio de Janeiro. Pg. 7 -
Anexos. 
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0 eco vern somar ao conjunto de elementos musicais responsaveis pelo sentimento 

de nostalgia tao mencionado na produt;iio deste grupo. 

Por fim, pode-se observar uma riqueza timbristica na musica do Clube da Esquina 

como urn todo. Alem dos novos timbres criados atraves de dobramentos e vocais, 

mencionados anteriormente, e de uma variedade de instrumentos somando guitarra, violao, 

viola, 6rgiio, piano, contrabaixo elt~trico e acustico, bateria, percussiio e orquestra, ha uma 

multiplicidade de maneiras de execw;ao destes instrumentos. Como os musicos do grupo 

trocam entre si os instrumentos, acabam levando as caracteristicas sonoras e idiomaticas 

dos seus instrumentos principais para aquele que esta tocando no momento. Toninho Horta 

quando toea contrabaixo em TREM DE DOIDO, o faz de uma maneira bastante mel6dica 

com explorac;iio de melodias que percorrem quase toda a extensao do instrumento, como se 

tocasse uma guitarra. Milton Nascimento quando constr6i melodias no violiio, as faz 

conectado-as a voz ou seguindo caracteristicas da mesma. Desta forma novos timbres e 

sonoridades viio sendo criados e transformados. 
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recomposi~iio do disco 

Ap6s a abordagem analitica segmentada descrita nos capitulos anteriores, torna-se 

necessaria uma reccomposis;ao do LP duplo Clube da Esquina. Em primeiro Iugar, 

observa-se urn cuidado na maneira de ordenar o repert6rio. As cans;oes complementares 

SAIDAS E BANDEIRAS (N/1 e N/2) aparecem em quarto Iugar, ambas do !ado A, uma 

em cada disco. DOS CRUCES e SAN VICENTE, unidas pela sonoridade latino-americana 

estiio contidas no !ado B do disco 1. Este mesmo !ado finaliza com a cans;ao CLUBE DA 

ESQUINA, resultando numa combinas;ao que proporcionando ao ouvinte a perceps;ao das 

misturas, revelando o dia!ogo do local com o global, encontrado no disco. A recorrencia de 

CAIS que aparece no disco 1 do !ado A, vai ocorrer no disco 2, tambem do lado A. Ao 

Lado B do disco 2 e reservada a combinas;ao das musicas mais diferentes entre si, 

apresentando matrizes africanas seguida de matrizes do rock, trazendo, ainda, as can9oes 

que apresentam maior dissoniincia harmonica no disco (PELO AMOR DE DEUS e AO 

QUE V AI NASCER). 0 primeiro disco contem, em maior ntimero, composi9oes de Lo 

Borges, ocorrendo o inverso no disco 2. Isto explicita o carater de generosidade e amizade 

atribuido a Milton Nascimento quanto a apresentar, em urn trabalho seu, urn artista em 

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

e uma caracteristica observada no compositor ate os dias de hoje. 

Ha urn equilibrio entre os andamentos das can9oes. Urn momento Iento e 
compensado por urn rapido e vice-versa, nao ocorrendo longos momentos invariaveis. Ha 

inclusive a explora91lo da mudan9a pontual de andamento no interior de algumas musicas. 

Esta dinfunica, verificada no disco como urn todo, pode ser observada no tratamento dado 

as se9oes das musicas. Por mais que nao ocorra mudan.;a de andamento entre as se9oes, 

variados recursos sao utilizados para diferencia-las. Tal atitude proporciona uma conexao 

entre album e mtisica: o todo sendo visto nas partes. 0 disco tambem demonstra uma 

explora9iio das formulas de compasso, sendo que algumas delas apresentam vinculo com o 

andamento, como no caso do compasso 5/4, vinculado ao andamento acelerado nos tres 

casos ocorrentes. Os quadros abaixo ajudam a visua!izar estas caracteristicas: 
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Varia~ao do andamento X dnra~ao das musicas ao Iongo do DISCO 1 

Formula de compasso 
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recomposil(!io do disco 

Varia~ao do andamento X dura~ao das musicas ao Iongo do DISCO 2 

LADO A ! LADO B 

Formula de compasso 
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DISCO 1- Textura 

Composiciies 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 

Voz X X X X X X X X X X X 
voz dobr. ou rev. X X X 

0 Coro X X X X 
•-< VioHlo nylon X X X X X X X v 

violfio a ·o 
~ Guitarra base X X X X X X X X X z Guitarra solo 

- -

~ 
X X X 

Viola 12 cordas X 
Or gao X X X X X X 
Piano X X X : X X X 

:2 Baixo X X X X X X X X X X - Bateria X X X X : X X X 
Percussllo X X X X : X X 
Orqu~<.>tra X X X X 

Varia~iio da textura • • ao Iongo do disco 
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recomposi!;iiO do disco 

Quanto a textura instrumental, o disco revela uma predomimmcia de mator 

densidade, o que refor<;:a a pnitica coletiva do grupo. Com rela<;:iio a explora<;:ao vocal, 

observa-se bastante variedade timbristica resultante de combina<;:oes, dobramentos, vocais e 

canto falado, alem da utiliza<;:ao de urna tessitura ampla decorrente do emprego do falsete. 

A textura vocal e urn elemento muito relevante na sonoridade do grupo que consegue 

construir as mais diversas sensa<;:oes: melancolia, reuniao, dissonancia dentre outros. 

0 disco apresenta variedade harmonica e mel6dica. Convivem can<;:oes 

harmonicamente simples e tonais com modais, algumas modais/tonais alem de trechos de 

efeitos, outras nem tonais, nem modais nao sendo por isso tambem atonais, como no 

interludio orquestral da can<;:ao UM GIRASSOL DA COR DE SEU CABELO e o inicio da 

seo;:ao B de AO QUE V AI NASCER. Utilizam-se predominantemente os centros tonais de 

hi, re, sol e d6, contribuindo para a transi<;:ao de uma musica a outra. As can<;:oes de pequena 

durac;ao funcionam como introduc;ao para a subsequente. Isto leva a observar o disco do 

ponto de vista da unidade. 

Observa-se a apropriac;ao das matrizes musrcrus apoiando-se na maneira 

transformada em que elas aparecem no disco, processo que Canclini coloca como (2003: p. 

75) importar, traduzir, construir o proprio. A jun<;:ao e combina<;:ao de diferentes elementos 

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

tambem no tratamento visual dado ao encarte. A parte intema da capa apresenta urn 

conjunto de fotos colocadas !ado a !ado onde convivem farniliares, crian<;:as, paisagem 

mineira, compositores da tradi<;:ao musical brasileira (Dorival Caymmi), compositores 

contemporilneos (Dori Caymmi, Paulinho da Viola, Joyce), integrantes do grupo, 

participantes do disco, set de gravac;ao, placa da rua onde mora a familia Borges, arvore, 

ceu, passaro, animais, mapa de Minas, o jazzista Miles Davis, ou seja, uma especie de 

videoclip que somado ao elemento sonoro localiza as personagens com os quais o grupo 

estabelece urn diruogo. 

Conclusoes 

0 amrugruna das matrizes apresentadas nesta disserta<;:iio e decorrente da atua<;:ao 

constante do numeroso grupo de musicos e/ou compositores e/ou arranjadores e/ou 

96 



recomposi!(ao do disco 

interpretes e outros, envolvidos na prodw;:ao musical do Clube da Esquina. Eles atuam, a 

todo o momento, nao s6 no seu instrumento principal, mas tambem na percussao, nos 

vocais e em outros instrumentos, fazendo com que a mistura resultante seja particular. 

Assim, a identidade sonora atribuida ao Clube da Esquina s6 pode ser vista atraves do 

coletivo. Por mais que artistas como Milton Nascimento, Toninho Horta, L6 Borges e Beto 

Guedes tenham seus nomes mais divulgados como integrantes do Clube, seria urn grande 

erro deixar de mencionar tamanha importiincia para o grupo os artistas Wagner Tiso, 

Marcio Borges, Fernando Brant, Ronaldo Bastos, Novelli, Nelson Angelo, Tavinho Moura, 

Robertinho Silva e infuneros outros citados na introduc;ao desta pesquisa. 

Outra forte caracteristica sao os arranjos de natureza mais fechada. No grupo, 

composi9il.o e arranjo estil.o bern interligados. Recursos do tipo modulayil.o, ampliayao 

harmonica, contraste entre se96es, geralmente utilizados por arranjadores para incrementar 

composi96es sao caracteristicas musicais recorrentes ja nas composi96es do grupo. Para o 

interprete que pretende regravar este repert6rio, esta forte liga<;:il.o entre composi<;:il.o e 

arranjo apresenta uma serie de dificuldades, pois restringe as possibilidades de alterac;il.o da 

versao original. Urn outro fator limitante diz respeito ao timbre. Violil.o, guitarra, viola 

caipira, 6rgao, piano, baixo, bateria, voz, vocais, percussil.o, orquestra criam cores e 

combina<;:6es que, somadas a superposic;oes instrumentais, resultam em uma grande 

densidade sonora misturando o tradicional com o modemo, o rural com o urbano, o local 

com o global. 

A partir da analise geral dos 21 discos selecionados para a pesqmsa e que sao 

responsaveis pela contextualiza<;:il.o do Clube da Esquina, algumas evidencias pudem ser 

reveladas. A primeira delas e a existencia de quatro momentos catalisadores representados 

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

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

capitulo 2 (titulos que juntos formam o nome do estado mineiro Minas Gerais, emenda 

entre os discos produzida pe!a execu<;:ao do mesmo acorde orquestral no final da ultima 

canc;il.o de 1Winas e no inicio da primeira can<;:ao de Geraes, semelhan9as no tratamento 

sonoro e nos arranjos, dentre outros), os quatro momentos citados acima foram 

transformados em tres. Assim, a segunda constata<;:ao esta baseada no formato dos discos. 
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Os dois Clubes da Esquina sao LPs duplos. Compreender Minas e Geraes tambem como 

urn LP duplo decorre da forte liga<;ao que eles estabelecem com os LPs de 1972 e 1978. 

Tais evidencias sao trazidas pela recorrencia de caracteristicas como, por exemplo, o 

regionalismo, a religiosidade, a latinidade, o rock, o jazz, a musica instrumental, a musica 

incidental e a reuniao dos amigos compositores, musicos, arranjadores e orquestradores. 

Neste sentido, qualquer urn destes quatro discos, ou tres, ou mesmo todos eles juntos 

poderiam servir como material sonoro representativo para a demonstra<;iio das 

caracteristicas do Clube da Esquina. A escolha do disco de 1972 e justificada por ser o 

primeiro a fechar o conjunto das principais caracteristicas responsaveis pela identidade do 

grupo. E por mais que algum elemento novo tenha sido incluido posteriormente, o que mais 

se pode ver e urn amadurecimento, aperfeio;oamento e uma melhor elaborao;ao das matrizes 

apresentadas e reunidas no disco de 1972. Alem disto, Clube da Esquina e urn disco 

explicitamente coletivo que traz no titulo dois dos principals compositores do grupo: Milton 

Nascimento e 16 Borges. 

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

duplo Clube da Esquina mostra-se como urn album bastante representativo dentro da 

produo;ao musical do grupo. E possivel observar ainda que sua coerencia interna, o 

tratamento de unidade verificada no mesmo e o espao;o coletivo vao se tornar caracteristicas 

recorrentes em lano;amentos posteriores. Com a gravao;ao do LP Cube da Esquina 2 (1978) 

o LP de 1972 adquire destaque de primeiro. Esta importancia hist6rica e reforo;ada quando 

dois outros discos, considerados pela critica como novos Clubes da Esquina, sao lano;ados: 

Angelus em 1997 e Pieta em 2003. Assim, centrar a analise sonora do grupo em urn disco 

importante e representativo como o escolhido para esta pesquisa contribuiu para uma 

melhor compreensao das especificidades sonoras do Clube da Esquina. 
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a pend ice 

Este anexo foi criado no intuito de disponibilizar as transcris:oes harmonico-mel6dicas 

das musicas do LP Clube da Esquina contendo ainda pequenos comentarios e analises. Tal 

repert6rio e apresentado conforme agrupamentos realizados no terceiro capitulo desta 

dissertas:ao, o que resulta numa organizac;ao diferente daquela trazida pelo disco. Apesar do 

album ser duplo e em formato de LP, para melhor visualizac;ao da ordem original, escolheu-se 

disponibilizar na partitura o ntimero da musica ou canc;ao, na ordem em que aparece no disco, 

seguindo a nomenclatura da versao remasterizada em CD. Ou seja, as cans:oes estii.o 

numeradas de faixa l a 21 e nao musica l ou 2 do !ado A do disco 1, etc. Alem de conter a 

ordem no interior do disco, esta explicitado o andamento das musicas. Ao inves de uma 

partitura sintetica, geralmente preferida pelos editores de partituras, preferiu-se disponibilizar 

a forma completa ouvida na gravac;ao, mantendo todas as repetic;oes, se!(5es de improviso, 

saltos e outros. Urn breve texto contribui para a observa!(ao de determinadas caracteristicas 

apresentadas nos agrupamentos seguintes. 

Tonal 

0 primeiro agrupamento e composto por musicas inteiramente construidas sobre o 

sistema tonal. Suas partituras apresentam analise funcional e harmonica baseadas "nas 

rela!(oes de combinac;ao entre os acordes" que estii.o apoiadas na dissertac;ii.o de mestrado 

desenvolvida por Sergio Freitas (1995). Graficamente a analise seguira o padrao abaixo 

demonstrado: 

Analise funcional _..,. T 

Cifra ...... C7M I 

Analise harmonica _..,. I7M 

Em algumas canc;oes, optou-se por explicitar o grau que a melodia apresenta em 

relac;ao ao acorde que a suporta. E visivel a semelhanc;a estilistica dos improvisos nas musicas 

tonais do disco. Sao bastante criativos e musicals partindo do pressuposto que sao quase que 
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exclusivamente arquitetados a partir da escala diatonica. Resultam num discurso completo 

envolvendo as fases de constru<;ao de uma ideia, desenvolvimento e conclusao da mesma. Os 

musicos dispoem ainda do emprego de motivos para a realizas:ao destes improvisos. 0 grupo 

das musicas tonais e composto por 0 TREM AZUL, SAN VICENTE, ESTRELA, CLUBE 

DA ESQUINA, P AISAGEM DA JANELA, TREM DE DOIDO e NADA SERA COMO 

ANTES. 

OTREMAZUL 

Esquema formal: 

Introdus:ao 
Chorus 1 
AA'B 

Chorus 2 
AA'B 

Improviso sobre a harmonia da imtrodus:ao 
BB 

108 



disco: clube da esquina 
!972 

a pen dice 

0 trem azul 

faixa 3 lo borges e ronaldo bastos 

analise funcional 

cifra 

anii.lise harmOnica 

T 
C7M 
17M 

'INTRO "shuffle" 

;:=; ··JJ~ . r-=i£ fri} 

s 
F7M 
IV7M 

g 
real!zada pela guitarra, a me!odia da introdw:;:ao aparece de forma harmonizada 

s 
F7M 

IV7M 

T 
C?M 
17M 

s 
G7sus4 
V7sus4 

Coi-sas que 
Coi-sas que 

T 
C?M 
17M 

~; -
Fra-ses que 
Na can-980 

s 
Ab7M 

bV17M 
~ 

~- ~ 1!. 1!. -!--

~ . I' )0" :J 
t- ~ t-

r • -

" z: I 
a gen 
fi-ca 

s 
Ab?M 

bV17M 

' 

; 

s 
Ab7M 

bVI7M 

• 
te 

ram 

· 8 I J 
o ven 

do ven 
to 
to 

• 

s 
A~7M 

bVI7M 
~ ,., ~· 

t- +-- .;...__ +-- r 

" • • ,_ 
se es-que 
mui-to tem 

D 
G7(13,b9) 
V7(13,b9) 

T 
Eb7M 

biii7M 

.. • 

ce 

" 
de 

po por 

T 
Eb7M 

blll7M 

• ~ 
...... 
di-zer 
di-zer 

. ···~ 
s 

Bb?M 
bVII7M 

Po ' 
===l 

I. 

s 
D>?M 

bll7M 

• • _l .. i •• 

vem as ve 
nao se can 

109 

zes me 
sam de 

lem-brar 
vo - ar 



2 
07(9) 

subV/bll7M 
26 ,, 
8~ 

t4£ 
T 

C?M 
17M 

.c 

; 

T 
C?M 
17M 

Vo - ce 

0 

s 

o sol 

?P· 

i£ 

I £ 

o trem azul 

;/. 

; • 
*~U ! L --- -....; 

pe- ga_ otrem a-zul 

;/. 

; • h ~ ! - ........... 
pe- ga_o trem a-zul 

apendice 

2 
s 

DI>7M 

bli7M 

- I - 1 

s 
F7M ;/. 

IV7M 

; "" ; • ; £ ~ ]£ I ; J -
0 sol na ca-be - va 

s 
F7M 

IV7M 

; 0 

£ rl .,_ 
vo ce na ca-be ya 

s 
A~7M 

bY 17M 

s 
G7sus4 
V7sus4 

D 
G7(13,b91 .. 
V7(13.b9l 

! I --- ! 

o sol na ca-be-r;a 

r:-1 
!, A \ s.,m31ise funcional e harmOnica sem<;!hantes a co!ocada anteriormente 

\;?M At>7M I ~ Ei>jM 

~
44 ----... , PAt -. p._ 

I· ~- !J *.:l ; ~·@~'';----; i i '1! ' 
-·-...: ····-Coi- sas que a gen -te se es-que 

Coi- sas que fi - ca ram mui - to tern 

- I............... ~ ........ 
Fra- ses que o ven to vern as ve 
Na can -980 do ven to nao se can 

llO 

ce de 
po por 

zes me 
de sam 

-di-zer 
di-zer 

!em - brar 
vo - ar 



sam de vo - ar 

a pen dice 

o trem azul 3 

0~7M 
~- ~ 

.L ~~:.~.Jl. n n ~) 
D.S. a/Coda a um um 

F?M 
,-.,-. . ....-....-

-------:;---~--.;:_:-----".-· ~, -- ---·-~~~·-----=--- ,•- -r-----,---~--
, ~ 

improvise de guitarra sabre a harmonia da introdu<;:ao -

: : [ ~ 

• • I 

G7sus4 

~
70 ..... 

. . . fi ..... • ~ • 
• . • ........ 

74 C7M 

kQtJ s e s • i !l 4* I ! ; .. 

u - -Vo - ce pe- ga_ o trem a-zul 

C7M 
78 

If ; {9 

' i+ £ f3 ' £ ! ! I ...,_ -0 sol pe- ga_o trem a- zuJ 
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~.e-· 

ll'f . 

~ 

G1c13~J 
~ ~ ~ 

• t t • ;... 

: • 

F7M 

2 
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I ~ f3 

0 sol 

F7M 

; 0 

!£ B 

vo . ce 

•• 

:::- i 

~ .L f!. - • 

. ~tl ~ ' 

; • s .;tL I ; 
'"""" na ca-be - 9a 
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a pen dice 

o trem azul 4 

82 
A~?M G7sus4 

It.., I 

!& ~ ~; j) e= 
1. ~ ~-

bj ; ~~?fiE 
oJ l;;;;;;;;ii d 

0 sol na ca - be - I"' 

G7(13.b9) 
I j 2. 

G7sus4 G7sus4 

II 

SAN VICENTE 

Esquema formal: 

Chorus I 
AB 

Chorus 2 
AB 

Chorus 3 
AB 
coda 

Obs: ha inclusao de instrumentos e elementos musicais a medida que cada ses:ao se inicia. 
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disco: Clube da Esquina 
1972 
faixa 9 

T 

0 
A 

A,48 
~ I 

'ijlif, §(~ r r r ., 
Co ra - yaio 
A_es-pe - ra 
As ho - ras 

T 
A 
~ 

~ 
I 

5 

' ~a~ ¥ E r 
u 

en gos -
es - ta - va 
en - quan -

s 
DfF: 

i 
IV 

r F r I 
a-me-r! -
na vi - Ia i --
nao se con -

.. E r 
to vi - dro_e 
_em San Vi 
to se_ es- pe 

apendice 

san vicente 

milton nascimento e fernando brant 

D s D 
Elm DIFf E/G: 

.-+-... ~2fr ~ ) \ 
~ 'liE ::::::::: 

y IV y 

E" 
~ 

r tB I r w r v I k w r ! J I 

ca - no a-cor - dei de_um so nho_es - tra nho 
men - sa e_o cor po ne gro se_es que-ceu 

ta - vam e_o que_e - ra ne - gro_a - noi - te - ceu 

s s s T 
D 0{#11) D Ae/G~ 

"'* ~ ~sfr_ 

~ ~ J::::..li 
~ 

IV y IV I 

r f1 ~ .. I { I F w r .. I EJ F * 
p I j J 

cor - te urn sa - bor de cho-- co Ia - te no 
cen - te a a - da de_e su - as lu - zes as-
ra - va eu es - ta - va _em San \11 cen - te en -

o\r -------.. 
s T D D T 
D A E A EIG; E/Gf F~m7 

~- ~2fi ~ 

~ en: 
::t::t rl 

IV I v I v v Y!m7 
9 

&1:R & .. • F r v I r )'=-
E r I r ; Q .i ;, J. d r .., 

cor - po e na Cl da de umsa sa - bor de vi da _e mor te 

ta - va em San Vi cen te as mu lhe res e OS hO mens 
quan - to a - con te - a - a eu as - ta - va _em San - VI - !e 

ll3 



san viccnte 

( 

este acorde de D#m7(b5)/A 
tambem pode ser entendido 
como urn acorde de quarto grau, 
neste caso o 07M, 
devido a seme!hanya de notas. 
Com isto, desempenha a 
funyao de subdominante. 
(FREITAS, 1995: p. 157). 
entre o acorde anterior 
e o posterior M!-Mib~M!. 

I #IVm7(b5) 

s 
07M/A 
:Dr 
lEi' 

IV7M 

s 
DYM/A 

!1liii ftr~i 

IV7M 

T 
A 

ii;;;i 
EEE 

I 

apendice 

2 

&~,,~rrriif r p,r; r ~ r •• 
-$

irll II 

17 

co-ra-g3o a-me~ri ca no um sa bor de vi~ dro_e cor te 
co~ ra -gao a- me- rl ca no um sa bor de vi - dro_e cor te 
co- ra~y;lo a- me- ri ca no um sa bor de vi - dro_e cor te 

Na segunda vez em que o trecho e tocado, o baixo pedal em 1;3 e retirado fazendo com que os acordes soem na 
posit;ao fundamental 

T 
A 
~ 

:$! 
I 

S D S T 
D E D A 
~ 1l;lli ~ 
r::::r:o:: t:::iJ tt::ffi 
IV V IV I 

acordes resu!tantes do 
emprestimo modal 

T 
C/G 

bill 

s 
G 

:ttl: 
<t:llj 

bVTI 

D 
E -II¢ 

~~ 
E f r f t lc E f CB I [J J g • !r r I J J ~3 J ~~ 

arpejos realizado pelo contra baixo e dobrodos ao piano nas vezes dois e tres Ao S. duas vezes e coda 

211\ " ~ 

u 

21 

. . 

A 
+,\ 
~ 
t::b 
semelhante 

: 

E 

•••• 

entr:a : u; si~ tc 

D A c G E 
~ ........ ~ l±lili ~ . 

~ ~ -·-· ~ 

e e:r. ee" fl- • b ~1: f:. 1: ~ fl- fl- fl- fl-. 
: 

: ,. 
*" fade out 
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Esquema formal: 

~ 
~ 

a pen dice 

ESTRELA 

A can<;:iio ESTRELA e de curta dura<;:iio e por estar no mesmo campo tonal que a 

subseqiiente CLUBE DA ESQUINA, funciona como uma introdw;:iio para a mesma. No seu 

arranjo e utilizado vocal com fun-riio de sustenta<;:iio harmonica. 

disco: clube da esquina 
1972 
faixa 10 

D 
A7sus4 J

60
0 V7•us4 

,~~ 13 ~ ill f F f f I 
s 

Em7 
Ilm7 

Po -ei -ra, 

~ , 
f c J 
da mar- te 

na noi -te 

f ¥ w 
fes-ta 

I 

estrela 

D 
A7sus4 
V7sus4 

s 
G6 
IV6 

~ 

Wtr[fiT" 
a fes-ta 

T 
Bm7111) 

Vlm7 

j F r 
= 

ne - gra_a-mor 

1!5 

da noi -te 

r t c-d 
mais e 

10 borges e milrcio borges 

r r 
Guer- rei - ra, 

D 
A7sus4 
V7sus4 

j f 
tar - de 

[ F f [ I 
es-tre-la 

f II 

CLUBE DA ESQUINA 



Esquema formal: 

Chorus 1 ~ 
AA'B I 

Chorus2 
AA'B 

lmproviso sobre A 

apendice 

Urn dos fatores responsavel pela leveza da can((ao CLUBE DA ESQUINA e a 

progressao harmonica que oscila entre subdominante e tonica criando a sensa9ao de 

movimento e repouso. 0 momento de tensao atraves da utiliza((ao do acorde de dominante e 

reservado aos quatro compassos finais promovendo uma volta ao inicio da can9ao. Mas o uso 

da dominante tambem traz uma sensa((ao de leveza por estar representado pelo acorde de 

quarta suspensa, evitando assim o tritono, intervalo entre a ter9a e a setima, e de maior tensao 

dentro do acorde de dominante, ficando reservado apenas a setima a fim((ao de resolu((ao. 

0 improviso e diatonico, sem a utiliza9ao de uma nota sequer externa a escala de re 

maior. Uma atitude semelhante e encontrada na canyao 0 TREM AZUL no improviso de 

guitarra de Toninho Horta. Em CLUBE DA ESQUINA o improviso apresenta matrizes 

ritrnicas do samba e varia96es da melodia principal trabalhando ainda com desenvolvimento 

motivico. 
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apendice 

disco: clube da esquina 
1972 

clube da esquina 

faixall 

T 

F~m7 
lllm7 

milton nascimento, 10 borges e m3.rcio borges 

s 
Em7 
llm7 

T 

Fi'm7 
lllm7 

'ri Voz dobrada com violao 

S T S T 

G7M F#m7 Em7 F::m7 
IV7M lllm7 llm7 lllm7 f ~II £ ijrt-rf:can r:ca-bEfbf!l Bfbrfbf!Cbf I= r rrrrrr !~ 

~ 
13 

~ ijll 0· 
'ri 

s 
G7M 

IV7M 

s 
Em7 
llm7 

r F 

segunda metade do A com alteras:ao harmonica no uttimo compasso 

T 

s T 

G7M F!:m7 
IV7M lllm7 

f .. r I r [ r 

ll7 

s D 

cadencia 11 v para o acorde de t6ncia 
construido sabre o primeiro grau 
da tonalidade que esta oculto 

s 
G7M 

IV7M v-;--r 
S D 

'----'E~m"-'::-7 --:,A;::7c:.s=us4=:.:....,--------._ 
llm7 V7sus4 ' '+ 

semelhante ao que ocorre nos 
compassos 11 e 12, mas ao inves 
de ir para a subdominante de 
o segundo grau da tonalidade vai 
para a subsominante de quarto grau 



ap€mdice 

clube da esquina 

improvise de violao dobrado com voz vocalizada sobre a progressao harmonica da seyao A 

0 As analises funcional e harmonica do trecho sao semelhantes as apresentadas anteriormente 

17 G7M F~m7 Em7 F~m7 

2 

f.,, -· !J JJI J JJJn t t J JJJI j J J J fflffl J JJJi g r r urrrrr rw 
5 b6 7 9 9 11 11 5 11 11 5 11 5 b6 7 b6 7 

G7M F~m7 Em7 Fi;m7 
21 ~ ~ fL - fL~·f!bt. ~ f:J!:_~ ,.. ~ ftiu cffffffU'I,GFHf fEE frff lffrttutf ftt lfcEqarrftt: 1 

6 9 3 9 3 11 5 b6 5 b6 b6 7 b6 5 3 1 7 1 311 3 9 

3 9 7 1 71 1 9 1 9 1 9 1 9 1 9 11 5 7 7 b6 7 

G7M F~m7 Em7 F~m7 
29 .--., ---- ,--...., ,.--..... --.. --- --.. 

f~'t ,U=tt!UiUtf:tr!UiU r tr trf 1ff!=ffJ:H!Vi 
9 3 5 11 5 11 3 11 
7 3 9 3 9 

desenvolvimento motivico com transposiyiio 

0 G7M F~7 Em7 F#m7 

b9 
passagem 

f~~~ rjurr:rffjfft~erlfreepHfffLfrn1 rtrnfEffW11 
9 93 #119757 1b611b61 91b6117 b67b67b67 5b6 fadeout 
7 
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apendice 

P AISAGEM NA JANELA 

Esquema formal: 

i Introdu9iio I Chorus 1 (A A'B) I Chorus 2 (A A'B B) ~ 

disco: clube da esquina 
1972 

paisagem da janela 

faixa 12 

T T S 

o Fm6 pede ser entendido como um 
acorde de Bb7(9)/F sem a 
fundamental. Assim, a sua 
conduqao para C?M pede 
ser exp!icada como sendo urn 
acorde de dominante da mediante 
superior de d6: Ebm? ou Eb?M. Ao 
inves de resolver em Eb vai para C_ 
0 Bb7 tambem e urn des possiveis 
desdobramento do acorde de Bdim 
(G? - E? - C#7 - Bb7). Como o 
acorde tern grande potencialidade 
modulat6ria, ele poderia resolver 
em C, A, F# au Eb. No case desta 
canr;ao ele resovle em C. 
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paisagem da janela 
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Am7 

Vlm7 
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IV7M 
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G7 

V7 
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-----..... lllm 7 

a pen dice 

T 
Am7 

Vlm7 
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~7m71Ir(W5(i~1 ~ ~ W r i ~~ F\t11_:0~~ 
ve - jo uma_gre-ja um si-nal de gl6 ri-a ve-jo_unnnumbran-co e um v6 - o pas - sa-ro 

1 

• 

quan-do eu fa -la-vadessas co- res mor 
Ca - va-lei-ro ne.gr!X!Ue vi- veu-mis - te 
Co - nhe.ci as tor-re e os ce - mi - te 

s 
FYM 

IV7M 

a voz 

ve - jo 

D 
G1 
V7 

1 e tL 
I 

u-magra-de urn ve 
quan-do eu fa-la-vades-se 
sem que-ferdescan-sonerrdo 
quan- do_dha..va da ja-ne-la 

T 
C7M 

-

T 
Em? 

Illm7 

r""":'J"' 

I ~si _";;al 

tem-po - ral 
mi-ni - cal 

!a-te- raJ 

T 
Em7 

bk:las quan -do eu fa- Ia - va desses ho- mens s6r 
ri-os Ca- va-lei-ro e se-nhorde ca-sa_e- ar 
ri-os co - nhe-ci os ho-mens e os seus ve - 16 

dk!os 
vores 
ri-os 
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s 
F7M 

IV7M 

' -

Fm6 
1Vm6 

VII 

s 
F7M 

~ 

2 

s 
F7M 
IV7M 

D 
G7sus4 

V7sus4 \ 
~-----~ 

- -vo-ce nao es - cu - tou 
doquar - to de dor - mir 

Fms 

I 

17M IIIm7 IV7M [!] ~ 1Vm6 
VII 

4-r 
T 

C7M 
17M 

vo-ce nao quer a-cre dt..tar 
YO- 00 n€!0 quer a-cre dH:ar 

T 
Em7 

Illm7 

vo-ce nao quer a-cre di-tar 
vo-ce nao quer a-cre di-tar 

120 

s 
FYM 

IV7M 
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I r 

mais 
mais 

Fms 
IVm6 

VI! 
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* I r 
e_eu 

r r ( F U~l 
is-so_e tao nor mal 
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a pend ice 

paisagem da janela ' _, 

T T s 
Fm6 C?M Em? F7M Fm6 

~ IVm6 17M 11Im7 IV7M IVm6 • VI! Vfl 

4 r u u-ct II! t!JSnJr' us,RJ:J I I r u c{Cf~ 
mais isso_etaonor- mal umca - va -lei ro mar - gf...na! ba-nha:io_errri-bei- rae 

vo-ce nacquer a - ere - di-tar 

Esquema formal: 

Introdu<;iio 
Chorus I 
AABA' 
Chorus 2 

ABA' e B com improviso de guitarra 

TREM DE DOIDO 

TREM DE DOIDO e uma can<;ao tonal que oscila entre a tonalidade maior e a sua 

relativa menor. Apresenta utiliza<;iio de empn!stimo modal (bii7M em Sol maior) e presens:a 

de dominantes secundarias na sua forma original ou substituida. A can<;iio causa sensa<;iio de 

leveza e urn dos recursos empregados para este resultado e a predominante utiliza<;iio da 

candencia tonica - subdominante - tonica. Urn dos instrumentos que mais chamam a aten<;iio 

em seu arranjo e o contrabaixo em fun<;iio da constrw;:ao de frases bern movimentadas. Os 

improvisos transcritos abaixo correspondem apenas a primeira vez que sao realizados. 
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disco: clube da esquina 
1972 
faixa 19 

~=156 
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! INTRO I Vlm7 

trem de doido 

s 
D'7M 

IV7M 

a pen dice 

lo borges e marcio borges 
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melodia realizada pela guitarra 
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ho - tel 
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D'7M 
IV7M 
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da_a con - quis-tar 
da_a com - bi - nar 
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IV7M 
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VII 

este acorde de mi diminuto funciona 
como urn Eb7(b9) sem a fundamental sendo 
portanto dominante de Ab. Lo Borges 
inverte o acorde Ab de chegada buscando 
realizar uma conduV§o cromiitica da nota 
mais grave dos acores: Fa - Mi - Mib. 

pe dra_e chao -------;.;-:_:-nmi - gos num 

ceu_ 
ceu_ 

on de_es- tao - nhos des 

a selima do acorde de sib aparece na 
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secundaria de Eb7, que e dominante de Ab 
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no trem e nao sen-
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Vlm7 
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improvise de guitarra sobre a harmonia dos oito primeiros compasses de B 
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Vlm7 
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a pen dice 

NADA SERA COMO ANTES 

Esquema formal: 

Introduc;:iio 

' Chorus 1 
' 

AABC 

Chorus 2 

ABC 

A canc;:iio e composta predominantemente dentro do contexto de Re menor, incluindo 

as tres escalas (natural, harmonica e melodica). Apresenta urn acorde menor construido sobre 

o setimo grau menor da escalade re (Cm7). Este acorde poderia fazer parte do modo frigio ou 

locrio conferindo a cano;:ao urna sonoridade modal. No entanto, ele e parte da cadencia II V 

que vai a dire<;:iio do b VI7M (Bb 7M). Na se<;:iio B e trabalhada a altemancia de centro tonal. A 

cada dois compassos repousa-se sobre urn novo cento obedecendo a seguinte ordem: Re 

menor - Do maior - Do menor - Sol maior. Apesar dos tons serem proximos, a altemancia 

entre maior e menor resulta cadencias inesperadas negando padroes de constru<;:oes 

harmonicas. Por fim, a seo;:iio C e construida sobre a tonalidade de mi bemol maior soando 

coerente com a tonalidade de re menor, jii que Eb7M e urn dos possiveis acordes de segundo 

grau desta tonalidade. 
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a pend ice 

nada sera como antes 
disco: clube da esquina 
1972 
faixa 20 

~=128 
IINTROI 

f" li 
T 
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----------f f f II 
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ra 

qua~uer dl - a a gen - te se ve 
ven- ta- ni - a_errqualquer di-re-c;ao 

seiquena
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dase-ra 

co-mo an 
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4~) J J J Jj JJJD 
cias me dao 
cias me dao 

dos a-mi gas? 
des a-mi gas? 

tes 
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que no-ti 
que no-ti 
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bii7M 

... 
0 

nha 
nha 

1- ' j J (I 
que no-ti
que no-ti-

Drn7(9) 

lm7 

cias me d§o de vo-ce? a! - vo - ro -
cias me dao de vo-ce? sei que na -



T 
Om? 

a pen dice 

nada sera como antes 2 

T 

Om? 

acordes cromaticos comeyando pe!a tiade 
maier de G, quarto grau de re. Somando a 
nota da melodia, a triade resulta em urn quarto grau 
dominante que tambem pertence a tonalidade menor. 
No trecho todo, a melodia foi construida sabre a setima 
menor do acorde resultando numa descida cromatica 
de dominantes, ou seja, uma sene de dominates 
substitutas estendidas em direyao ao acorde bii7M. 
s s 
G1/D G?/0 

jj lm7 Im7 IV7 IV7 

&~1 r r r[r r r Jr qE CTr rr r[c r r 1 r q cr~1 

~ 
" ,. 
"s' 

90 em meu 
da ser- ra 

G/0 
VNNN!bll 

co-ra-9ao 
co-mo_ es- ta 

VNN!bll 

a-ma-nha 
a-ma-nha 

VN!bll Vlbll 

ou de-pais 
au de-pais 

bll 

de_a-ma-nha 
de_a-ma-nha 

2. 

ill

re-sis-tin -
re-sis-tin -

s 
E,/0 
bll 

-... -- I-
ff[ rrr r 1rn 'r rrr rlrw Fl-u r r ,~r w r1 

Om? 

j 

Cm7 

.c 

donabo - cada noi 
donabo - cada no1 

re menor 

,t r,j 
k 

d6 menor 

sol menor 

teum gos 
teum gas 

J J 

tode sol 
tode sol 

C7M 

I ~r· 

~3~ 

w ~,r r r 

Gm7 
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sol maior 
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empn§stimo S 
modal 
8bm7(11) F m7(9) 

Ilm7 

nada sera como antes 

tonalidade de mi bemol maior 

T 

Gm7(11) 

Ilm7 

emprestimo S 
modal 
Bbm7(11l F m7(9) 

Vm7 Ilm7 
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T 

Gm7(11) 

IIIm7 
2 vezes 

a pen dice 

3 

Gm7 

lltrr 'Uw 'PU~,, 
jim fade out Ao S. casa 2 e fim 



a pen dice 

Modal 

Optou-se por reunir neste grupo todas as canc,:oes que utilizarn, de alguma forma, a 

harmonia modal. A busca por uma abordagem analftica da musica modal apresentou urna serie 

de dificuldades. Alem da existencia de urn nt1mero pequeno de publicac,:oes que abordarn o 

tema, alguns, como por exemplo, a analise modal voltada para o Jazz, nao apresentava muitas 

contribuic,:oes para o universo musical do Clube da Esquina. Neste sentido, os trabalhos que 

melhor se adequararn ao tema forarn: 0 som e o sentido de Jose Miguel Wisnik, Twentieth 

Century Harmony de Vi cent Persichetti, As estrutras modais na musica folclorica brasileira 

de Ermelinda Paz e a dissertac,:ao de mestrado de Mauro Rodrigues 0 modal na Musica de 

Milton Nascimento. Wisnik fala do modal nao apenas a partir do ponto de vista musical, mas 

tambem social. Ja o livro de Persichetti vai abordar o modo dentro da teoria musical. 

Ermelinda trac,:a urn hist6rico da abordagem modal na cultura brasileira direcionada mais ao 

folclore. Abre, sobretudo, urna discussao importaote a respeito das diferenc,:as observadas no 

Brasil e do surgimento de novas escalas modais resultantes da mescla dos modos gregos. 

Mauro Rodrigues discute a questao modal a partir do conceito de Ritornelo apoiando-se nos 

autores Gilles Deleuze e Feliz Guattari. Aborda tambem a sociedade primitiva em 

contrapartida a evoluida apoiando-se no livro As duas fontes da morale da religiiio de Henri 

Bergson. Os textos mencionados acima contribuirarn para urna melhor visualizac,:ao, no nivel 

reflexivo e teorico-musical, dos elementos que o mundo modal abriga, tais como, a 

circularidade temporal, a valorizac,:ao da tonica, a polirritmia dentre outros. 

Para urna melhor compreensao das nomenclaturas adotadas para a an:ilise aqm 

demonstrada, sao necessarios alguns esclarecimentos. Aeima da cifra, onde aparece a func,:ao 

na an:ilise musical tonal, na an:ilise modal est:i escrito o modo ao qual tal acorde pertence. 

Assim como na an:ilise tonal, abaixo da cifra est:i demonstrado o grau do acorde em relac,:ao a 
modalidade: 

TONAL MODAL 
Analise funcional --> T Modo -+ Jonico 

Cifra --> C7M Cifra -+ C7M 

Analise harmonica -+ I7M Analise harmonica -+ I7M 
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Primeiro grau do campo harmonico de d6 

jonico 

jOnico 
c 
I 

apendice 

Segundo grau do campo harmonico de 

d6 lidio 

lidio 
DIG 
II7 

~3-

"¥ 0 r r r F r i ~ 
' 

co-mo_ a-dor me ce 0 0 

Diferente da nomenclatura utilizada para improvisa((iio, em que o modo e relacionado a 

cada acorde de forma independente, aqui consideramos uma tonica fixa a partir da qual os 

modos vao se altemando. No exemplo acima, o primeiro compasso localiza-se dentro do 

universo modal jonico e o acorde de primeiro grau de seu campo harmonico esta sendo tocado. 

Ja no segundo compasso, tem-se urn universo modal de d6 lidio e o acorde de segundo grau 

sendo executado. Esta escolha demonstrou maior clareza para o entendimento das infuneras 

misturas modais, alem das modais tonais encontradas no repert6rio do Cluhe da Esquina. 

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

modos 

J6nico 

Do rico 

Frigio 

Lidio 

Mixolidio 

I E61io 

I 

Cadencias 

Urn?- V?- 17M 

IV?M- V? -17M 

lim? -lm? 

IV? -1m? 

bii7M-lm7 

bVI!m? -lm? 

II7 -17M 
1 Vllm7- 17M 

Vm? -17 

bVII-17 

1Vm7 -lm? 

Vm? -lm7 
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apendice 

0 repert6rio incluido nesta se.;:ao e composto por can.;:oes modais que utilizam o 

recurso de pedal (CAIS, SAIDAS E BANDEIRAS Nil e SAIDAS E BANDEIRAS N/2, 

NUVEM CIGANA e UM GOSTO DE SOL), can.;:oes modais/tonais que utilizando o recurso 

pedal (OS POVOS, AO QUE V AI NASCER), can.;:ao exclusivamente modal que nao utiliza 

pedal (TUDO QUE VOCE PODIA SER) e por fim a mistura modal/tonal sem uso do pedal 

(UM GIRASSOL DA COR DE SEU CABELO e PELO AMOR DE DEUS). 

CAIS 

Esquema formal: 

A 
Ponte 

B 
Ponte 

A 
coda 
c 
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voz 

violi.i.o 

baixo 

v. 

bx. 

disco: Clube da Esquina 
1972 
faixa 2 

e6!io 
Cm7 
Im7 
!! 

f· 
; L~: & 

Pa-ra 
Pa-ra 

I~ v 4 l ; 7 J ~ 

3 

cais 

mais 

0 
e61io 
Cm7 

!llmF;=; 

f 

ems 

tonalidades maiores originals: 

c oolio- Eb 

Cdorico- Bb 

C fiigio Ab 

quem quer se 
quem quer me 

. 
' r 

r 

0 
® 
@ 

sol - tar 

se - gulr 

r I J. 
in-ven-te 

I . 
! ma1s 

® 
d6rico 
Cm6 
Im6 

!! 

r 

te-nho_o ca i 
T mi 

i 
1 frfgio 

I 
0>/C 

1 

~17M 

f· 
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apimdice 

milton nascimento e ronaldo bastos 

In - ven- to_o 

I eu que - ro 

d6rico 
Cm6 

;m6F"f9 
i 

f· 
. 

[ ' , J ~ , r 

3 J J iJ J= r r 
quea so-Ji-dao me d<il 
nho do que sem pre quis 

i i I : 



a pend ice 

cais 2 

I ~1'1 ~ # a I t 
f f u· r r !p 

1 f' 

I 

3 

I 
in ~ven . 

I 
. . to lu . a no . va_a cia . re . 

e urn sa - vei . ro pron . to pra par . 
ambiguidade: o FmJEb tambem ' 

I 
I pede assumir 

I I 0 papel de Eb6sus4(9) 
desempenhando V/bVI 

I no modo e61io ou o prOprio bVI -
Ab6/Eb. lndependente 

I ® 
da escolha, os tres acordes se (i) I relacionando com 0 

I 
frlgio modo e6Ho seja apenas atraves e61io 
D>/C do sistema modal ou 

Fm/E' E' 6 A>siE> ' da mistura modal/tonal (Eb-Ab). ' sus4(9) 
btr7M IVm7 

5 :; Fi""j I ' ~ I 
v 

~ r· r. 
5 I 

: . bx. 

I -
vz. 

' ' ar in- ven -to_o_a mer e sei a 
tir in-ven-te cais e sei a 

(i) !lVi 
~ ® 

I 
e6!io frigio frfgio 

I 
Gm(addb6) Bom7 (11) Gm7(b5,11) 

Vm bV1Im7 Vm7(b5) 

i , 7 n 1 • F"'9 I F1'1 • • 
v 

v r· F r ! 
7 I 

bx. . ' 
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apendice 

cais 

.,PONTE/ 
3 

9 
I 

vz. 

~ ' 
dar de me ian - ,. - a- ar 
vez de me ian - - - - - - - -

® 
frfgio frigio e61io 

B'm'l"> Gm7(b5 ,11) Cm7 
bVIIm7 Vm7(b5) im7 

f"'F" 'h. I ~ ~ c;:::;:::::; ~ I 
v. 

\' f fT. 
9 r i 

bx : 

II 
fJ I -
\' ' 

Eu que - n - a ser fe - liz 

® 0 
d6rico e61io 

Cm6 Fm/E> 
lm6 IVm7 

''il 
V. 

\' = 
II i 

bx. : 
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vz. 

v. 

'!! 
13 

bx. 

15 
·-, I 

~ 

')., I 

v. 

~ 
l5 

bx. : 

(i) 
e61io 

Gm(b6) 

Vm 

~ 

' 

in-ven-te 

-

0 so - nha 

® ® 
frigio frigio 
B>m7(11J Gm7(b5,11) 

bV1Im7 Vm7(b5) 

= 
=~::::~::::!:::: 

; 

cais 

j 
,. 
; 

ap€mdice 

4 

PI 
in - ven to_em mim 

I 
I 

® 
frfgio 

B'"7 (11J 
bV1lm7 

1
1PONTEi 

do - o-or 

(i) 
e61io 
Cm7 
Im7 

- - -

- ........... ""'"""' 
' 
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® 

® 
trigio 

Gm7(b5,11) 

Vm7(b5) 

. -

d6rico 
Cms 
lm6 

-

===== 
' 

: 

: 

: 

D.S. alCoda 

I 

' 



" ' 
vz. 

~ 

''" ' 
.., 

pn. !8 

: 

,, -

vz. 

~ 

I 
2~ 

<V 
pn. 26 

: 

...... 0 <;a-a--ar 

e6lio 
Cm 
lm 

..,.. 

0 
e61io 

Fm7 
IVm7 .. ,..,.,.,,..,.., 

-

: 
............ 

e61io 

A,/8> 
bVJ7 

.,.,.,.,.,.,.,..,. 
: 

I ~--------- ., • 
: 

~ 

a pend ice 

cais 5 

0 CD 
e61io d6rico e61io 
Cm!B', Cm6 Cm/A'' 

lm7 lm6 Im 

•• 

I ~._l- . .,. l ..-4--- t: 

AofE' A>!D, A,/C 
bVI bVI bVI 

., ., ., ., ., ., ., ., .,.,.,.,.,.,.,,. _. .,...,. .. ., ., ., ., 

.,. ., 
' 

j 
..... I '-J 

I 

I , 
r 

A'/8, I 8•7 I 8>7 
' 

b\fl7 1 bVII7 bVJ7 

•••••••• 1 • .,.,..,.,.,.,.,. ., ., .,. # .,. .,. .,. 

~-------- .... I ~--------.. ., . . .. .-.__.,.~fl' ____f'c_ 
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apendice 

cais 6 

30 'II ' 
vz. 

~ 81 - -· -·~· i 

e6!io d6rico 
i 

d6rico! d6rico e e61io (transigiio) d 
E>fD ~~:;!~;;:- ~~~~~>_E:~Mf~l- E:'_M!~:'~~~~'~ E>YMfD E7Mf 

bliJ7M I 
I I ------------------- I 

'')., • •••• • •••• •• i •• ••• • • • .... .i . 

._ 
I 

! 30 I 
a.· ~.-r. fL_. ~- • - _], 

pn 

. ' -
'· 

34 
. ()_ .L .. r-. .... 

V7.. : . 
~ (i) -- ·-· .. 

' e61io I 

A' A,fG MF -IA,fE' A>fD 
bVI ~--- ---- -- - --- -- --- --------------~--- --------· 

34 •••••••• •••••••• : ......... ..... **** 
~ 

pn 34 __. 
: . 

- ' r 
fade out 

SAID AS E BANDEIRAS Nf 1 

Esquema formal: 

Introdus:ao 
I Chorus 1 

I 

A 
Chorus 2 

A I 
coda 
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Disco: Clube da Esquina 
1972 

apendice 

saidas e bandeiras n/1 

fiaixa 4 milton nascimento e fernando brant 

violiio 

baixo 

voz 

v. 

bx. 

i 
flht38 

/INTRO/ 

"H 

0 
3 
ll " 

lu 

I 
3''" H 

I~ 
l 3 

: 

mixolidio 
E7sus4{9) 

17,.,"'(9) 

9 

0 

4 

que 
Sa - ir 

.. 

4 4 

VO - ces 
des - sa 

' 

a ntecedente 

4 4 3 2 l 7 7 7 7 

di-ri-am des - sa coi- sa que nao 
ci-da-de ter a vi-da on- de 

.. 
consequente 

voz ~&~~~~' 
/u 

j1A ;0 J :rrrrr 
177777 
I i 

I 
I ', " 

I~ 

12= ~~~= bx. 

• 

9 4 4 4 4 4 3 2 

o que vo-ces fa- ri- am pra sa 
su- bir no-vas mon-ta-nhas di- a 

' ' ' 

a r J 
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..; ir des- sa ma-rC? 
1 man-tes pro- cu- rar 

J a r 

7 

da 
e 

6 

mais 
- la 

r r 
9 9 

o que 
no fim 

's 
pe 
e 

\ 

I 

F # 

J I 
9 4 i 

c - ra [ 
da es -

i 
J J I 



voz 

v. 

bx, 

voz 

v. 

bx. 

e6!io 
Em7(11) 

7 

'IL~~ fl. I" 

~ 

', 

~ 
7 

. . 

9 

.. 
9 

;9 

. 

-~ 

-~ ~ 

5 

so 
tra 

'I 

• 

9 

5 

- nho 
- da_c 

mlxo!idio 
E7sus4(9) 

!7sus4(9) 

mci . 
frn -

~ij t 

• 

saidas e bandeiras nil 

I" fl. I" 

5 5 5 

vi ~ ra ter 
da po - ei 

I I 

' 

9 9 9 

ro a me 
tos me a 

t 

? 

11 

- ra 
- ra 

I I I 

I 

• 

9 I '7""""6 
res - pon - de -

- li - men - ta -

• • • 
' ' 

Esquema formal: 

il Introduc;iio ~ 
Chorus I 1' 

AA"B 
Chorus2 

A"B 1--=-c:--:-c;___l 
B fade out 11 
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er 
ar 

a pen dice 

2 

fl. -- b. 

5 11 3 2 I 

quem vai ser 0 pri -
mn ri - 0 com seus 

I I I 

' 

: 
r 

i 

• • t • • I . . 

I 
. . .. 

NUVEM CIGANA 



• 

apendice 

A harmonia de NUVEM CIGANA apresenta uma sensas:ao de triades sobrepostas 

mantendo pedal em sol (G). Hi mistura dos modos lidio e mixolidio na primeira parte 

caminhando em dire<;ao it tonalidade de sol menor natural, ou sol e6lio, na se<;ao B. 

disco: clube da esquina 
1972 

N uvem Cigana 

faixa 5 16 Borges e ronaldo Bastos 

jonico 
G6 
16 

lidio 
G(#11) 

l(#ll) 

~ A guitarra apar'ee'e harmonizada na introd~8o. Consta aqui apenas a Wta da ponta. 

mixolidio 
FIG 
bVII 

lidio 
G(#11) 

l(#ll) 

nPr:i* rg p:: I* 
lidio lidio 

i A i A' G6 G(#11) 
~ 16 I(#ll) 

j # f . g·. uitarra do. bra ~od. ia p.·:rincipal , , 
I ~ I~ fii r r ~ v 1 v :#• r •} -I ~ 1 

• • 
Se vo - ce qui ser eu dan- go com vo - ce no p6 
Se vo - ce dei-xar o sol ba-ter nos seus ca - be 

mixolidio 
F/G 
bVII 

lidio 
G6 

PO po ei 
sol, se-re 

lidio 
G(#11) 

.._ ! ~ : ' ..... 

ra 
no, 

Ven ta - ni a Se vo 
ou- ro_e pra ta sai e 

lidio 
G(#11) 

17 16 I(#ll) 

f&# P:=-cs~~rl J; ~ .. r fTv 

da_es 
los 

ce 
vem 

yo com vo ce 
vo_em qua!-quer par 
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tra 
ver -

da 
des 

i.G J • ; I 
sol tar o 
co mi-go 

0 que vo ce -
te de seu co -



mixolidio 
F/G 

nuvem cigana 

. 1 jonico 
G6 

a pen dice 

2. mixolidio mixolfdio 
G1 G1 

21 bVll 16 17 17 

2 

Ft'~•~=.:c: ::c""=::-~~····c.:::::f:=-~·"=t=-...cc:,;;:ccc_..J:=--·ttft~·.=;;;:::=j¥: 
dan 9ar 
ra - <;8:o 

8 
e61io s_e!_11511_h?l}t~? _?ry!H§~ ~e?l}z~<;i<! <!nJ~ri_O[J"Q~n!e_ 

Gm7 Gm7 Gm7 

u 
Se vo - ce dei-xar 0 co • ra - ;ao ba-ter sem me-do 

A!G 

• • =\v·~ ~· 
Se vo - ce qui- ser eu dan- 90 com vo-ce meu no 

3
, G7sus4(9) 

ijs :~ ;:. -.. - .. -P6, po-ei - ra mo-vi-men - to 0 meu 

A!G 

• , ""' I # u .... 

Gm7 

c-

- ......... 

me_e nu - vern 

no me_e nu -vern 

ven-ta - ni a flor de ven- to_eu dan go com vo - ce 0 que vo - ce 

¥··· 
dan gar 

8 e61io 

47 
(3;;;:;----~--

t4 ' • "' r : ~" • .. -
Se vo-ce dei-xar 0 co ba-tersem me-do 
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Cm7 
Nm7 , . , 
: 
Se vo ce dei xar o 

Cm? semelhante 

co 

Se vo ce dei - xar 

nuvem cigana 

Dm7 
Vm7 

Gm7 
lm7 

I fJL;;. 
Gm7 
lm7 

a pend ice 

3 

ra 9ao ba ter sem me do 

Dm7 

0 co-ra-g:ao 

Esquema formal: 

1 AA' A" 
I A 

Coda 

Gm7 Gm7 

ba-te-er 

UM GOSTO DE SOL 

Obs: 0 A' eo A" sao repeti9oes dos Ultimos compassos de A, sendo que o A" apresenta a melodia transposta. 

A caracteristica mais relevante de UM GOSTO DE SOL e a construyiio harmonica que 

resulta da realizayiio de variadas triades que se altemam sobre urn pedal arpejado do acorde de 

d6 maior. 
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~j 

disco: clube da esquina 
!972 

urn gosto de sol 

apemdice 

fiaxa 16 milton nascimento c fernando brant 

jiNTROI 

~j>S 

j6nico 
c 
I 

fl esca!as sinteticas 

~ • 
_lj 

<!) ~: 

AI guem 
A! guem 

jOnico 

IC7M(9)1 
G/C 
v 

qu~ vi 
so~- riu 

A ausencia da sStima menor neste 
acorde de sol enfraquece seu poder de 
dominante. Assim. a sonoridade resultante da sua execuc,;:ao 
com baixo na nota d6 o aproxima mais de um acorde 
de d6 com setima maier e nona do que de sol. 

ou 17M 

3 
de 
de 

pas 
pas 

sa 
sa 

gem 
gem 

• 

-
Na segunda vez, o Jitmo da mao direita apresenta algumas varia96es ritmicas 
mantendo, porem, o padrao de variac,;:Oes j8 rea!izados na primeira vez 

mlxolidio 
G m/C som de C7(9) omit3 

Vm ou 17 

e61io 

Fm/C 
IVm 

Optou-se por e61io ao mves 
de frfgio em virtude do acorde canter a 
nota caracterlstica do modo (sexta menor). e 
realizer uma progressao IV-I 
progressao que esta entre as principals 
do modo e6Ho - por mais que, neste caso, 
a resoiugao se de sabre a tOnica d6 
considerada aqui como modo j6nico. 

I 
I 

Nu- ma ci - da - de_es-tran-gei 
1 

ra_ I' 

. Nu- rna ci - da - de_es-tran-gei r ra __ 

~ ---==---;~====-:~-~=t=- ··-;.-··r-3J=-,. . :;.-2:8 
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', 

,; 

', 
oJ 

7 

, 
', 

,; 

71\ 

oJ 

7 

j6nico 

c 
I 

• 

g:: 

mixolido 

Am/C 
VIm 

• 

.. 

apendice 

urn gosto de sol 2 

- _----., ~ 

Lem-brou OS- SO - nhos 
Lem-brou 0 ri - so 

-

' 

A escolha do mixo!idio e nBo do jOnico 
e decorrente da melodia trazer a nota 
fa natural, quarto grau de C, tendendo 
assim mais para um acorde dominante 
com decima terce!ra e quarta do que 
para urn acorde de repouso com sexta. 
De qualquer forma, este acorde esta 
carregado de urn sentimente ambiguo. 

~ 

E_es . que - ci 
E_es - que - ci 

J ·~-----------~ 
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e61io 

Dctim/C 
Ilm7(b5) 

que_eu 
que_eu 

• 

~i 

-
ti -
ti -

Acorde meio diminuto estando com 
a setima menor no baixo. este acorde 
foi emprestado do modo eOlia, que e 
menor, dentro de um contexte 
predominantemente maier, resultando 
no usc da nona maier, nota 
m1 natural, ouvida na melodia. 

~~ 

nha --nha __ 

--
i • 

Cromatismo reaHzado com a nota 
mais grave do acorde de Am 
invertido resu!tando em um acorde 
de Ab(#S). No entanto, o mais forte 
da passagem e 0 movimento da 
nota !3 (lil, lilb, so!) que caminha em 
dlre<;:ao a quinta do acorde de c 
que aparece no compasso seguinte 

A"(#S)IC 

~ 

so - bre_a me - sa 
so - bre_os den - tes 

• 

i 

J "~ i.:::=:::::.J3 s J J_L 
cro~atistmo 

' 

-J 



j6nico 

c 

~----'u • 

'"l ~:_. 
J 

e61io 
Dctim/C 

11 
Ilm7(b5) 

1f ¥ 

I 

~ ,; . 
ill 

-~ 

l oJ !>#= 
Pno 

II 

• 

' 

-

v r 
Ocr min 
So - nhan 

• 

0 • .. .. i I I 
Co-mo _u-ma pe 
Co-mo_ u-ma pe 

~· 

urn gosto de sol 

• • I j 
ra 
ra 

lidio 

D/C 
ll7 

.. .. 
I I 

se_ es que 
se_ es que 

• 

mixolidio 

C74 
17(4) 

F 

• 

do nu - rna fru 1- tei 
do nu - ma fru :- tei 

ra __ 
ra __ 

• 
! 

·-~-- .:::g= 
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lim">: . ep· 

apendice 

3 

r 
ce 
ce 

!• • 

• 
II 

• 



~ 
13 

" 
~ 

~ " 
13" 

<) 

13 

: 

15 
f\ 

~ 

"o 

OJ 

I5fl 

oJ 

15 

: 

jOnico 

c 
I 

~ 

• 

g: 

<i 

e61io 
0d;m/C 
llm7(b5) 

So -

• 

!i 

-.t 

run gosto de sol 

~3~ 

Co- mo_a- dor me 

Mesmo caso anterior quando 
executa a mesma me!odia 

- ce 0 

. 
..___ ---= 

nhan - do na car - ne da pe_ -

i • • i I 

' 
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n 

• 

lidio 

0/C 
ll7 

-

~~: I • 

-J. 

. 
ra_ 

i 

0 

jOnico 

Cs 
16 

• 

-.t 

-

0 

~1;1>': 

api'mdice 

4 

-

6 

sol 

·---·· 

I 



j6nico 

~c 
I 

17 .--... ----------
-·-3~ 

um gosto de sol 

e61io 
0dim/C 

llm7(b5) 

a pend ice 

5 

na som~bra se_es - que c•------~ 
17 

Pno. ll ~ i 17 

! :r 

19 -·n 

I~ 
I 

h ,_ 

" 19~ 

·~·---------------~--. -· ~~--~·------· 

• 

* J j: i 
h~ " v-. $ 

~ 

I J ;j n ' 

j J J J J 
• 

mixolidio 
Am/C 
VIm 

• 

-
Dor - min - do nu-ma 

• 

Ambiguidade com os modes 
frigio e e6llo em razao da 
ausencia da terya. Porem entre 
frigio e e61io, o acorde parece 
se incnnar mais para o frigio 
em decorr€mcia da sexta (que tambem 
esta ausente) soar mais formtemente 
ma1or do que menor_ 

mixolidio 
C7sus4 

I7sus4 

-
""-' "'"" ' 

ca - dei - ra_ 

-

• 

Tho l ~ #' I~ :$:$ :$:$ 
19 I 

-
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J 

mixolidio 

C7sus4 

17sus4 

# 

-<'-

a 
' J w 

) 

DS. a/Cod£> I 

: 
.. , 

: 

i 



-

! 

", 
,.; 

22~ 

I~ 

122 
: 

mixolidio 

C74 
I7sus4 

tei -

• 

ra -a a 

1$ 

-

urn gosto de sol 

. 
a a a 

"$~-J:"$'$'$ 

Esquema formal: 

Introdu91io 
AABAC 

apendice 

6 

1s como ·de t I U ICa lllCI na 

. ~~~~'iol<>tio; da ~,ao UM GOS~ 

OSPOVOS 

Uma das principals caracteristicas de OS POVOS e a mistura de modos. Entre os 

maiores encontramos j6nico, lidio e mixolidio, e entre os menores, d6rico e e6lio. Urn outro 

elemento relevante e a afina9iio da sexta corda do violao, nota mi (E), em re (D), responsive! 

pela execu<;iio da nota pedal re. 

148 



00 
0 
;> 
0 
0.. 
00 
0 

_g 

cJ ~ 

]§] 

, .. -. 
~ 

?1.< 

apendice 

[ 
'' -. 

= 
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I ill 
111i ! 

- " " . E E 

0 0 
E E . . 

!50 

I' 

! : 

. I ,, 
1;1 

"' 0 . ~ 
E ~ 

~ ~ 
c 0 

" 0 
~ .g 
0 ~ 
c ' 
~ 1'1 . . 
, 0 
~ 

!,-I w ·o; 
·g. 'C 

0 .: 
~ . 

a pend ice 



I' I 

11 I 
!I!. 

~) 
, . . 
E 

l'!- .g 
,:. ~ 
E ~ 
• E 

• 0 

"f~ 
.§ -7 . 
·v ·~ 

• c 
~ 0 
c 0 

I 

·. I 

I i 

lttHJ 

~·:.l,iw.li···· ~ 

!51 

;: 
• 0 

' . 

apendice 

'I 

I 

'·Jtl~~ ... 
Jl 
ji ' 

[ljj'l.ll.ll 11 1 

'I; 

·~ 



~ 
"' II • ,, ~ 

0 

~ 
0 
0 

. I 

'I 

~ I 

~~. l'i 
' ' 

I ) 

I 

' I 
I 

I' 
I' 

'i I 

I 

I 

I 
" !i I 

I I 
I I 

' 
! 
II. 
II 

.I 

!52 

apendice 

0 

7 
• 
~ 
~ 
0 

0 g 

0 
~ 

" 
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!' 

:i; 
ii! 
ill 
i.l 
il 

II 
i il 
II 

" 

II 
II 

0 

I 
L 
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;!., 

t
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' 

!iii 

I II 
dtfu 
l .~ .. ·.;:: ::;~ 

apimdice 



ii ~I 

!54 

1-H, e 
Jll • 
i I u 

1 I 

• 
~ 

a pen dice 

Ill 
I i ,. 

,,. 

If i 
It ' 

~:' 
I ' ' ,. 



-V> 
\.;, 

" 

" 

" 

.---_/-~, 

'" e I sem - pre mais urn di-a de I em 

·~·'='i':. -
<> 
<> 

e61io 
B'ID 

I 
bVI 

<> a: 

]: ... 

• [cJ nc::· .~· ~::; ~· 

blllr 

e61io 
F7M/0 

II 
b1117M 

os povos 

16crio 
Cm? 

ll'" 
bVUm7 

7 

·· ~=-.cc~ ~:::.:..._ · · !l ·~_:.,Cc'""·~~ 

a cor-di-lhei-ra del so - nhosque_anof.te_a-pa gou -

___ I.. 

e61io 
Dm7 

I 
Im7 

d6ri~p 
Dm

6 

I 
Dm7(6) 

.~:::-::==;:-,. .. ,__;;;::::= 

meu po-vo meu po- vo pe-la ci-da-de a vi-ver ,, 
jOnico 
07M(9) 

II 
j~ico 
D add4(9) 

mm 
d6ri)o 

16 
lm7 

J6nico 
07M(9) 

I 
17M 17~ I ritmo do violtlo nao esta reprcsentado no Pkntagrama nestc trecho 

·~,, ·~~·"'''' ....... ·• =· ·""F········'" .... c ,-··:clt4§T~·· ···~··········· =~···c= f1~fiff~····· ., - .. _ ·- ~ .. \.I::._ --·- _, ... ,_, ...... - ·-- --·-·- _ .. _,__ . - .... 
- ---- --- - ---- --- . -·-·---- ... , .. ,___ ------- --· ·-- --~ -- '' - --- -- -

::::. - . ' " ' - .. 
-- . - - . 

"' 'tl ... 
:I 
c. g· 



Ill 
I II 
I!! 

n I 

I I 
I I 

~-~ 
O:EEE 

i ,I I .. 

!! 

ii 

I 
I !I 

·I 

Esquema formal: 

[A'AB] 
CIT] 

!56 

apendice 

AO QUE VAl NASCER 



vz. 

vi oHio 

vz. 

violao 

disco: clube da esquina 
1972 
faixa 21 

~ 

voz 

~ 

mixolidio 
B'(add4) 

I 

apendice 

ao que vai nascer 
milton nascimento e fernando brant 

. 
M=a 3 I 

de tanta_e -pe - I"" a leu 
Respo&as vi-r§o do tem - po-o-o um 
R~onde porrn!m o COl po de 

menor harmOnica fnixolidio 
B'm(7M,add4) B 7(add4) 
Im7M 17 -~ 

vioUio 
~ I 'TT +--, ~ ~, 

'~ ....... , .....-- !.....L-' 1,...1..1 1-1 1,.1.,1 1-l-' 1-l-' 1-l-' 
418 318 318 3/8 3/8 318 3/8 3/8 3/8 3/8 3/8 3/8 3/8 

pedal em Bb 

6 
~ 

\ I 
cor - po cres - cen - do sal-ta-do chao e_eu ja ve - jo au cor -
ros - to cla - ro_e sa 1a no me diz e_eu ca- mt - nho com pa -
ru - gas que_um di - a_a dOl in-di-cou e_eu ca- mt - nho com pe -

eOiiO 

8Cm7(ttJ 

', I hn7 

'-' ~ 

9 3 
-~ -
'ri -

po des-cer um di- a te_en cen-tro no me - io da sa-ia_au da ru -a nao 
d!aS na mao na fran-ja dos di- as es-que-yo_o que_e ve-lho_oque_e man-eo e_e 
d1as na mao na fran-ja dos di-as es-que-yo_oque_e ve..Jho_oque_eman--co e_e 

mixolldio mi olldio 

8>7sus4(9) 1 8>7(1 #11 ,omtl3) 
17 17 

9" 
........._.. 1...-l-1 1-1 I,.,I.J l....l.-J ~~ .._..__. ~ i...J 
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apimdice 

ao que vai nasccr 2 

II 

' 
vz. 

sei 0 rue vo:Z:on - tar 
co - mo te en -con - trar 

co - mo te en -con - trar 

d6 e6!io 

o, A• B> Cm7(11) 

blr-n·v~ ~~!!.n rn 
lm7 

[I~ 
' FFf r 

violao 

'I ~ • it·-· . -;; • .. ~ • 

17 
fl .. L 

vz. 

'!( 2 
- trar cor - ro_a te en- con Um_es-

A progressao Db At Bb esta dentro do cen1 o tonal de d6 e6ho {com a progressao 
anahsada anteriorm nte) mas, agora com nten9ao de resolver err 06 maier. No 
entanto, nesta segu da vez em que a pr gressao e tocada, e!a minha com a 
intencao de resolver em d6 maior, acaband )-per concluir na sua re! va menor, La. 

D• A, B' Am7(6,11) 

17 rn -r1 rT""' rn 
vioUio 

y 
:0 I• ~;i • ;i ,- ~· ;i ,- ;i 

17 

bx.. 

17/l _L 

<! r,..-: _ ... -
I~ 

orgao 

-
<! 'I ---------------1 

!58 



a pen dice 

ao que vai nascer 3 
3 

3 3 , 
~ 

~3~ 
~ 

~3~ 

vz. 

'!i - ' -
u-ma mo-c;a me ~e pe-lho fe-ri-a meu o-lho e na bei-ra da tar-de 

I 
]} - - -vi oHio 

vocaliza9@ dobrada ao violao 
21 

. 
bx. 

Q7(,,i/C 8m7(6) 
]Jr. 

oJ ~- y ~- IY 
orgao 

instabilidade interva!ar 
21 -. ' 

.. , 3 3 J 
3 

~J~ 
__, 

vz. 

'!i -
3 

que-ri-a fa-!arde_u-mater-racom pra-ias no norte e vi--nhos no sui a pra-ia_e-ra 

25 

violiio 

~ I "'"--' I I ........, .......... ........... 
25 

. 
bx. . 

A nota reb mol ouvida nos dois 

D•/B s~(9}omit3 
compasses anteriores fica na 
memOria le ando este acorde de 

25, Bb para u a sonoridade menor 

loJ ~- ~~ 

orgao 
25 

~ ~ . 
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a pen dice 

ao que vat nascer 4 
'9 ., - ~, d~ ~3-

vz. -'!/ ~ 3 

su-ja e_o vHlhover-me !ho ver-me.Jhose co - ou a-ca-bo_afes taguar-do_avoz e_ovi-o..Jao 

29 
I 

vioiao 

29 

bx. " 

- u f--u 

A7;b13l Dm~9) 

", I 

OJ 
orgao ·~ ~-

29 w ~ 
' 

3 
I ~- ~s,-. 

vz. 

ou sa-le por a-l ) ., co-res para_omo.fo_apa-re cer 

133. 
I " -·· I" ~ I~ q,._,. ,. ,. •• -. • -.,,.-. 

"iolao 

~ 
~ 

33 

bx. 

lrn-- ~"' 

A~7(b13) o,~s; G;.,1,b13J ~ 3 

1'- I 

orgao 
,.,._ 

~- I~ ~-

33 

!><z ~u 
ao S. sem repetit;iio e Coda 
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apendice 

ao que vai nascer 5 

• .J. = 92 

38 
~ 

vz. 

~ ,-
I cor - ro_a te en- con trar 

D• A• 8• Am7(11) Cm7(11) Am7(11) Cm7(11) 

38~ m rn -nm 
violao 

v • :-. 

38 

bx. -
I r I r 

44 

vz. : 

I 2 
cor - ro_a te en- con - trar 

44 D• A• 8> 8•/F Am7(11) Cm7(11) Am7(11) Cm7(11) 

violao : 

\ 
44 

bx. : 
I r 

fade out 

TUDO QUE VOCE PODIA SER 

Esquema formal: 

Introdw;ao 
Chorus 1 
ABAB' 

Ponte 
B' Ponte 

AB' 
I 

Ponte em fade out i 

A harmonia de TUDO QUE VOCE PODIA SER e baseada nos campos harrnonicos 

dos modos eolio (predominante) e dorico (principalmente pelo uso do acorde llm7 e a 

161 



a pen dice 

preseno;:a da nota si natural como nona do quinto grau (Am7(9)). Alguns trechos da melodia 

apresentam a utilizao;:ao da escala pentatonica menor de re 

disco: clube da esquina 
!972 

tudo que voce podia ser 

faixa l 

[K] 
5 

Dm7(9.11) 

Im7 

Dm7(11) 

lm7 
Am7(9) 

Vm7 

antecedente 

Gm7(9.11) 

IVm7 

Dm7(11) 

Im7 

Dm7(9.11) 
lm7 

10 borges e mArcio borges 

Am7(9) 

Gm7(9,11) 
IVm7 

Vm7 
consequente (repeti9Zio) 

A'm7(9) 

bVm7 

~~ r rRr I 0' r - a I[ f R r IFE!r r u 

9 

lm7 

Set 
Ah! 

&~ b 
7 

9 7 3 

sol e chu 

urn se - gre 
sol e chu 

antecedente 

r -, rr F ~ 

6 5 II 11 

a ser me-lhor 
pen 

nao 
sa_a-gor ra em 
im-por - ta nao 

Gm7(9) 

IVm7 

II antecedente 

&~ b F " rr F ,; 
<) 

7 6 5 II II 

tu do que vo-ce 
tu do que vo-ce 
tu do que vo-ce 

9 3 9 7 3 9 3 

va vo-ce so nha va que 
do VO ce tern me do, s6 
va na su a estra da mas 

Am7(9) Gm7(9) Am7(9) 

Vm7 IVm7 Vm7 

conse uente 

c ~ .;;J~j 11; J bJ 
:f pentatonica de re menor 

J J J 
-3'-----'---"'l Ll _jb1S6'-.J7~ 9 II 9 7 7 b6 7 

de-pais 
vo!-tar 

faz mal 

Am7{9) 

Vm7 

t r • 
d 

3 

que- ri 

de- vi 
con-se 

5 7 1 antecipagao do sol menor 

vo-ce que - ri - a ser 
nao fa- Ia mais na bo 

o gran-de_he-r6i 
ta_e no a - nel 

das es-tra-das 
de Za-pa-ta 

vo-ce a - ln - dapen- sa_e e me-lhor do quena-da 

tU 
3 

a sec 
a- ser 

gue ser 

162 
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Dm7(9.11) 
lm7 

Gm7(9,11) 

IVm7 
Dm7(9.11) 

Im7 
Gm7(9,11) 

IVm7 
consequente (composto pe!a harmonia da introdw;8o) 

desempenha dupla funr;ao: 

I B 'd"]po<la ::de T'<'':f;otroT"'' a ill 



i 2 
Em7(9) 

llm7 

!6 

r:::;::::-J Om7(9) 

~ Im7 
1ae2avez 

18 

3 3a vez 

~ Gm7(9) 

IVm7 
20 

<£~ F 

i~ 

nao 
na6 

Gm7(9) 

IVm7 

f 
tu 
tu 

r 
do 
do 

se !em 
im-por 

~ 
~ 

que 
que 

E 

Gm7(9) 

IVm7 

tudo que voce podia ser 

Gm7(9) 

IVm7 

consequente 

7 

sem 

ou 

me 

a 

progressao um tom a cima 

Em7(9) Am7(9) 

llm7 Vm7 

9 

ap€mdice 

9 

do 

da 

2 

E'm7(9l 

bllm7 

9 

Am7(9) 

Vm7 
Gm7(9) 

IVm7 
Am7(9) 

Vm7 

bra mais 
ta nao 

r r 
vo - ce 
vo - ce 

Gm7(9) 

IVm7 

J] JJJjil 
de mim 
faz mal 

vo-ce nao quis dei-xar que eu fa- !as 
vo-ce a - in - da pen - sa e_e me-lhor 

Am7(9) 

Vm7 

F F1 F 
po - di 

con - se 
a ser 

gue ser 

Em7(9) 

llm7 

Bm?/E 

Em7(9) 

IIm7 
Gm7(9) 

IVm7 

I[ 
na 
ou 

Am7(9) 

Vm7 

sa n.t 
se de tu-do 
do que na-da 

C( f II 
estra 
na 

da 

da 

E~m? 

bllm7 
Dm7(9) 

'I p-on-te'F7 

antecedente consequente 

rrrl ~~u r r r= f r ru 
guitarra em ten;;as 
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Dm7(9) Gm7(9) 

lm7 !Vm7 
27 

tudo que voce podia ser 

Em7(9) 

llm7 
Am7(9) 

Vm7 

a pen dice 

3 

'~ r r r =~r r I u I ~r r J r r : ! r r e r 111 

Dm7(9) Gm7(9) Em7(9) \ponte\ Im7 1Vm7 llm7 

29 voz em falsete dobrando a nota mais aguda com a gu~arra 

Am7(9) 

Vm7 

t ~~u r e fl r 1 u 1 -~.__r _....r_....r---~r = e r 

Dm7(9) Gm7(9) Em7(9) Am7(9) 

lm7 !Vm7 llm7 Vm7 
31 

f~ r r r r~r ~-~r 
= 

! r r -1 u r r r J 

do S. direto casa 2 

r e 

E>m7(9l 

bllm7 

r D '] fcule out 

UM GIRASSOL DA COR DE SEU CABELO 

Esquema formal: 

I Introduvao 
Chorus 1 

i 
AB 

Chorus2 
AB' 

Interludio com orquestra i 
coda 

A introdu<;ao e a se((ao A de UM GIRASSOL DA COR DE SEU CABELO foram 

compostas no modo d6rico. A se<;ao B oscila entre os sistemas harmonicos tonal e modal em 

decorrencia a utiliza<;ao do quinto grau menor. 0 quinto grau dominante (acorde maior com 

setima menor) utilizado no coda e responsavel por levar a se<;ao a tonalidade de La menor. 
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a pen dice 

disco: clube da esquina 
1972 

um girassol da cor de seu cabelo 

faixa 8 10 borges e mircio borgcs 

L72 
jiNTROj 

r. 

"' 

Am7(add9) 

Im7 
F#rril(b5) 
VI7 (b5) m 

C7M/G 
blll7M 

F~m7(~} 

Vlm7(b5) 

tl l'Tr1_ ' rn~ nl_ ............ 
OJ - - -

I F"""1 I 
: ~ 

~~ ~~ 

[Kj Am7 Ce/G 
5 lm7 Vlm7(b5) biii6 VIm7(b5) 

~rijp rr r rr r r 1 r rr r JtU 1 tr u rE r ctr 1 

Ven-to so-lar e es-tre 
Sol, gi-.ras-sol, ver-deven 

!a do mar 
to so-lar 

a ter-;a_a - zul da 
voce a - in-da 

cor de seu ves-ti 
quer mo-rar co-mi 

Am7 F#m7(•51 C/G F#m7(o51 
9 Im7 Vlm7(b5) bill Vlm7(b5) 

do 
go 

: 

4 f rr r EW I r F F r Jill I tr u rU cgl • v· II D 
Ven-to so-lar e es-tre Ia do mar vo-ce a - in-da quer mo-rar co-mi 
Ven-to so-lar e es-tre Ia do mar urn gl-ras - sol da - cor de seu ca-be 

go 
lo 

~~ s D T s D T 

Fs 8>7(9) ----. Am? Em? Fs 8'7(9)----. Am? Em? 

13 bVI6 subVII Im7 Vm7 bVI6 subVII lm7 Vm7 

' ¥ 

s 
Fs 

Seeucantar 
Seeumorrer 

1.., bVI6 

r rumu E£Lr' ~ vu:r=ufrm u t rrrl 
naochorenao ese poe-si-a eus6 pre-ci sodevo-ce pormais umdi-a 
n§oc:horenao e s6 a lu-a e selNes-ti docordema ra - vi - lhanu-a 

D T 

8'7(9) Am7 

sub VII lm7 

Em7 

s 
Fs 

Vm7 bVI6 

cr il a ,J J i 0 -n A 1 & ! PW'-m r f r I F OJ 

a-in-da gas 
a-in-da mo 

to de dan- 9ar 
ro nes - ta mes 

born di 
rna ru 
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a co-mo vai vo 
a co-mo val - vo 

ce? 
ce? 



apendice 

um girassol da cor de seu cabelo 

' - F!tm?(i>S) CIG G:idim(b13) 

21 Vlm7(b5) bill Vlldim 

& Lf ffl _ _A I u-n w a· I c r F r r r 
vo ce vem, ou se . ra que e tar de de-mais? 

!Ofefl*d!O BFfltJBS}f8 ae$ 8)(~8AffiDAf8f 

-$-T 
I Am7 

,J~/50 lm7 -, - ~ 

: 
0) 

0 meu pen . 
ou um gi . 

29,., - - ~ 

: 
"-' 

sa 
ras · 

s 
Fs 

bVI6 -
men . 
sol 

-

~ 
~ 

to tem 
que tem 

~ ~ 

29 _.,.. f!. .,.. "{!..,. .,. .,. 
: : 

T 

Am7(9) 

33 lm7 - - -. 
• I I,.,JL.,...II,.,J 

3J 

: 

s 
Fs 

bVI6 - -
-

-. 
I I,.,JL.,...It.....J 

a 
a 

s 
Om7 

Nm7 -
cor 
cor 

~ 

-

- ~ 

de seu 
de seu 

- ~ 

0 

E7 ~ 
V7 

ves ti . do 
ca be . lo 

rrn rT1I 

.. _ 

s 0 

Dm7 E7 ~ 
~N~--------------~V~7--~ i m7 - - -- . 

I t....,JL.,...II,.,J I 

I I I I 

2 

: 

: 

: 

: 

: 

PELO AMOR DE DEUS 

Esquema formal: 

~ A A A (improvisado) A' A I 
A can.;:ao explora nuances em tomo da tonica La, nas versoes mawr, menor e 

dominante, ora modal, ora tonal. 
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disco: clube da esquina 
1972 
faixa 17 

I 
•=84 

& jj -· 

D~m7 
#IVm7 

4 

' J 
u 

an 

e61io 

c 
blll 

6 

!!J 
ti 

r 

J 
gas, 

0 
H 

& r r-r 
u E 

fo los 

' &·r 
pe 

semelhante 

0 0~7 
#IVm7 

10 

' £ 
u 

val 

frigio 

Gm7 
bVllm7 

n£3 
On - tem 

apendice 

pelo amor de deus 

milton nascimento e fernando brant 

Quarto grau menor meio tom acima do 
original do tom, formando urn trftono com 
a tOnica, e responsavel pela sonoridade 
candencial dissonante_ No entanto. com o auxilio 
da me!odia, o D#m? resolve multo bern em Am?. 
Esta cadencia, de certa forma inesperada, 
chama a atenyao do ouvinte para os sons 
e progress5es que poden3o aparecer 
posteriormente e para o texto da canyao. 

D~m7 
#IVm7 

uJ J I J • 

Am7 
Im7 

Fo - los de_ u rna ve lha fes 

J J I .. 
fa los tao 

f jQ F 

i!J 
pas 

e61io 

Am7 
lm7 

I J 
sa 

frigio 

Bi>?M 
b117M 
~ 

f r j 

J ¥ 

dos 

f~F 

3 

J * 3 J Jl 
ta OS sos tao 

3 ... 
J i 

J J • 
no me - lo das 

B>?M/A 
bii7M 

r r~r r 
ro- en do_um ra to cor re_um ra to 

jOnico 

A7M 
17M 

F r en r r F 
I 

il • :r c 
ga - a pe io_a mor de Deus 

Am7 
Im7 

-.-3-

J J J J llj J J ' .. J J J 
II num al ma na que a-ven-tu - ras 
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D~m7 
#TVm7 

& jjJ J J J_J 
de pas to - res 

c 
bill 

na - va, 

intertUdio 
instrumental 

0 
18 
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Gm7 
bVIIm7 

,. 
I 

sas cer 

o;m7 
#TVm7 

3 

~3~ 

'I E r 
u- rna 

F 
tas, 

F 
voz 

pelo amor de deus 

·' 

e cor - dei 

g,7M 
bll7M 

Am7 
Im7 

ros 

I 

apendice 

.1 

I 

2 

quan do_eu ter mi-

B>?M/A 
bVII7M 

fQ F r 
de ru • a_ dis se col 

A7M 
A7M 

~'~ 

r -.,. r I r~ r ,. r ~ 
I 

pe - !o_a . mor de Deus 

Am7 O~m7 Am7 
Im7 #TVm7 Im7 

& 
#r~~~r~r 

I 
#r#r~r~ r i r i I 

<t! r u~u~lr r u~u~(r- r r 

D~m7 
28 

c 
bill 

Re 

& J ilJ J 
v 

de ou-ro 

J 
cu 

B>m 
bii7M 

8Cr?M/A 
bVII7M 

Gm7 
bVIIm7 

A?M 
17M 

i .J. di ~-J JjiJ I .. II 
1 r r r 

Am7 

J J J_J lj £ 
3 

3 j • 
san - do_a so - bre me sa urn pra - to 

Am7 
3 

'i tl 
I j 

II "' .. J J : llj IJ ; 
e_um co po de vi nho Co . mo ve - !he 

168 



c 

4 r 
cha ~ plin 

34 

e61io 
Am7 
Im7 

& r 
lo_a 

0 D#m7 
36 

@nJ 
Bel 

D#m7 
3& 

& nJ 
san 

c 

Gm? 

r 
sa 

mor 

J 
ra 

do 

cor - po, 

Gm7 

&er 

pelo am or de deus 

E 
eu 

j 
jo 

mixolidio 
A~bt3J 

I7 

r------r en· 
po bre 

de Deus 

3 

J J J 
mar de_u ma 

J J J !l• 
nu - a com pa 

: c F C r 

B"?M 

r r 1 r r r 
Qo na ca ra tan 

r ,. 
J r 
pe - !o_a mar de Deus 

G7/A 

r r r a 

pe lo_a mar de Deus 

Am7 

~j lj j 
> J J 

ja ne Ia pa - no 

Am7 

J lj j - ¥ ), 
nhei . ra cor -

pe - le con - tra pe le e seu cor 

A7M 

I 
j' r r ,. , 

d I 
be - Ia, pe lo_a mor de Deus 

!69 

a pen dice 
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E F~ 
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J 
ra 
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po 
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3 
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,. 
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J 
mi 

J 
con - tra 

po_e 
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a pend ice 

CRAVO E CANELA x LILIA 

CRA VO E CANELA traz uma ambiguidade tonal resultante da polaridade entre as 

tonalidades sol maior e do maior. Apresenta tambem semelhan~as ritmicas e melodicas com a 

instrumental LiLIA. 

disco: clube da esquina 
1972 

cravo e canela 

faixa 6 milton nascimento e ronaldo bastos 

cadenda plaga! 

seme!hante 
i S T 0 
~" 120 C G D C G D C G D c G D 

IINTROIIV I v 

violao i $» iR flJ~u 
semelhante 

5 
0 primeira vez em assobio 

'• r-. ,..._ 
voz : : 

OJ ... ............ '-·······t Cl- ga-na quem tem-pe rou o chei-ro do cra-vo 
i E c1-ga-na quem tem-pe rou, mo-re-na quem tem-pe rou a cor de ca-ne- !a 

------------------- ------------------ ------------ ---- ----------
C G D C G D C G D c G D 
------------------- ------ ----------- !----------------- ----- ---

5 
~ " r-:: " r-. ri:J~ r-:. ...... "J -violilo ,. : 

-~ .. ·~. ~ 

~ • i......J '<J• • it • • ... ~ . 1-J ···; +• ... 

9 -. - - -voz .. : 
1 •:r 

dan - ya do ven-to o v~a I noi - te e o sol da ma-nha I A lu- a mo-re-na a 
A chu-va ci- ga-na a dan - ya dos ri - os o mel do ca ~ cau e o sol da ma-nha I 

9 regi~ de d6 maier 
T " T 

vio!i'io . 
I 'l'V7ll'r LIIm7 IIm7 lllm7 
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voz 

violao 

voz 

violiio 

apimdice 

I 

I 

cravo e canela 

Par mais que se tenha ou, ida a se9ao B dentro do q.ontexto de d6 maier, a vera 8 seyao A continua 
mantendo urn polo tona! T sol resultando numa ana'',' lise harmOnica seme!han e aquela do in!cio 
da canyao, I 

' ' 
C G D lc G D ic G D lc G D 

lfflJll~ r . - In rn l;mJHi , lnp! 
1li • -

c G D c G D c G D c G D 

Esquema formal: 

Introduyao 
Chorus 1 

i AABB 
Chorus 2 

' AABB 
Chorus 3 

A A introduc;ao 
A A em fade out 
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disco: clube da esquina 
1972 
faixa 18 

1<3 d6rico/so! j6nico: bipolar ambigiio 

,----, Am C G Am 
IINTRO lim hill bV!l 1m 

&2 .. / 7 / / .. 

18 d6rico 

c 
bill 

z z z z 

Am 
1m 

c 
hili 

G 

bVIl 

Am C 
___ §~rQejh_ant~ _ 

Iilia 

G 
bVII 

z z z z 

G Am 

'll ....... .... r""""= ..................... ,...., .... 
. - -0) 

vocalize 

5 

: : . . . 

2 

* 
c G AmC 

-

frase realizada com contrabaixo dobrado ao violao a partir da segunda vez, 
e continua ao Iongo da mUsica 

ta d6rico 

Am c G Am c G Am c G 

sol j6nico com emprestimo modal do bV!l 

F G D F G D F G G 
bVII v hVH v bVll 

ll ' ,..., ,......, r-. .... ........ r-. .... - --0) 1--' -
14 

: . 

' I I I 
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LILIA 

milton nascimento 

II 

G AmC G 

. 

Am C G 

G 

. 



ap€mdice 

~ 2 

19 

sol j6nico com emprestimo modal do bVII7M 

G F7M(9) 
bVII 

bVI7M 1a e61io 

(Em7(9)) Ia d6rico 

Vm7(9) a nona equiva!e a 6M de 18 

acorde responsavel pela transit;:ao de 
urn modo a outro sem causar estranhamento 
por pertencer ao sol jOnico e por conseguinte 
ao !<il d6rico e ainda fazer parte do 
campo harm6nico de Ia e6!io 

[f;Z] 
Vm7 

6¥ fu u u-u tAn n t:r=tr tJ J nnnzru 
bill Ia d6rico bill 

c c G c c G 

Am c G Am c G 

2,[PONTE[ 

24 

' ' 

semelhante a cada segao analisada anteriormente ate o final 
[:.!J.A:.;;-- --c -G- -A,;;-- -c- ---8- -x;"- --c-- ---G---A-m-- -c -- -G-- A-,-----c·-- -G-

& E; F t P I r r ~ U r 1- E1 r G:r 1· t I' p U -· 
improviso de voz sobre as seyOes A, B e introduyao 
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apendice 

I ilia 3 

Am C G Am c G Am c G Am C G 

'' v p ' -· I 1 p P ' U '~ P U I U r· r 1-· U £ II 

0o F G D F G D F G G G 

&-· IJ r 
G F7M(9) Em7(9) 

40 

f' f u u u u 1&n_n u-u1n ann au 
43 C C G Am C G Am C G Am C G 

tn n n_n n:tnzn n n n 1J3 .. 1- i II 

Am C G Am C G Am C G Am c G 

u 1r r -· 
o.! progressao harmonica da introdu<;lio 

Am C G Am C G Am C G Am C G Am C G Am C G Am C G AmC G 

Am C G Am C G Am C G Am C G Am C G Am C G Am C G 
59 

& II 
fade out 
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a pend ice 

Lilia e cantada inteiramente em falsete. 

Esquema formal: 

I 
Introduo;:ao 

I 

1: 

Chorus I 
AB ponte 
Chorus2 

A Bponte 
Chorus 3 

Improvisao;:ao dobre a harmonia de A B e introduo;:ao em fade out 
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