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RESUMO

O presente trabalho busca tecer consideragdes com a voz de Milton Nascimento na dimensédo
da cultura brasileira, do final dos anos 60 aos dias atuais. No dmbito dos estudos em Letras,
de forma interdisciplinar, pensamos a voz, a partir de Milton, enquanto poética da vocalidade.
Nesse sentido, ela interessa-nos para além de aspectos materiais que a definam, como o
timbre, por exemplo. Considera-la de modo mais abrangente significa empreendermos uma
compreensdo que parta de dois vetores ou fessifuras: uma mitica e uma mistica da voz.
Entendemos a conformacfo técnica de sobreposi¢Bes de melodias e falsetes como sendo
constituintes de sua mitica. Ao passo que, por mistica, localizamos as inter-rela¢bes com as
mais diversas linguagens artisticas, sendo elas pontos de contato constituintes da voz como
gesto. Entre a mitica e a mistica da voz em Milton, interessa-nos mapear, enquanto proposta
metodolégica, a dimensdo humana do canto que de si e com ela ecoa.

Palavras-chave: Interdisciplinaridade. Voz. Milton Nascimento.



ABSTRACT

This present work aims to make considerations about Milton Nascimento voice within the
dimension of the Brazilian culture, in the late 60’s to nowadays. Concerning to the field of
Letters, in a interdisciplinary approach of study, while thinking about the voice, from Milton,
in terms of poetry of utterance. In this way, it’s interesting to observe beyond the material
aspects which define it, as the timbre, for instance. While taking into consideration in a
broader sense means searching for a more comprehensive reading which goes from two
distinct vectors or fessituras: one is mity and the other one is a mysticism of the voice. We see
the technique of overlays of falsetto as being constituents of his mity. On the other hand, by
mysticism, we perceive the interrelations between the various artistic languages, which are the
meeting poin that constitutes the voice as a gesture. While talking into account the mity and
the mysticism of Milton’s voice, it’s interesting to map, as a methodological purpose, the
humans dimension of the canto, which comes from himself and echoes.

Keywords: Interdisciplinarity. Voice. Milton Nascimento.
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“O gesto humano fica no ar”
(ROUPA NOVA, Sentinela, 1980)
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1 INTRODUCAO

Regido continua de intensidades, vibrando sobre ela mesma, e que se
desenvolve evitando toda orientagdo sobre um ponto culminante ou em
direcdo a uma finalidade exterior. (DELEUZE e GUATARRI, 2000, p. 33
apud LINS, 2008, p. 207).

O trabalho em andamento decorre de apontamentos iniciados no ano de 2004, no
decurso de uma trajetoria dedicada a pesquisa, pratica do magistério e ao fazer artistico.
Importante frisar que as inquieta¢des aqui presentes decorrem da necessidade de tocarmos o
estudo em questdo, entendendo-o, metodologicamente e do ponto de vista estrutural, enquanto
um gesto humano que passa pela dimenséo sensivel da escuta da voz em Milton Nascimento.
Nesse sentido, embora em alguns momentos a textura critica tenda a soar de maneira
impressionista e a possibilidade de errarmos seja um risco o qual corremos, evidenciamos néo
propriamente um viés pejorativo inerente ao termo impressionista, mas o quanto as
impressdes nos permitem adentrar o objeto de estudo em questdo através das sensagdes,
estabelecidas como possibilidade outra de elaborag@o do pensamento que por vezes fica no ar,
passando pela percepgdo sensivel das escutas das cangbes. Nesse sentido, parafraseando
Oswald de Andrade em “Manifesto da poesia pau-brasil” (1924), aproveitando-nos do quanto
a contribuicdo milionaria de todos os erros pode nos dar a lingua sem arcaismos, sem
erudi¢do. Natural e neologica. Como falamos. Como somos. Dessa forma, nos aproximarmos
de um modo de producfo de sentidos e produgo de conhecimento que passa pelo ponto de
vista de um sujeito ouvinte.

No ambito da Letras, na UFJF, para além das dicotomias certo/errado, oral/escrito,
também nos interessam outras maneiras de agir teoricamente. Empreendendo uma
compreensfo da pratica literaria na dimens#o da cultura e encaminhando para uma reflexéo a
respeito de sua relevéancia artistico-formadora. Desde a colonizacdo, vivenciamos modos de
saber arraigados de procedimentos hierarquizantes, e que, em detrimento de uma
sistematizac¢do social, enfatizam formas institucionalizadas de lidar na e com a realidade,
excluindo outras praticas de saber. Outras maneiras essas de saber que muitas vezes tém a ver
com a vida dos sujeitos envolvidos no processo educacional. No campo das Letras, pensar o
processo ensino-aprendizado como algo que se d4 na dimensfo da vida e da cultura desses
sujeitos, leva-nos a entendé-lo para além de uma nog¢éo de literatura relacionada apenas ao

objeto livro impresso e a escritura. Portanto, em uma sociedade, sobretudo oral, estudar a
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literatura como algo que acontece também na voz implica tomar a cangdo como expressio
artistico-literdria, sem pretendermos ser essencialistas, a contrapelo da historia critica

especializada. Na qual, segundo Santuza Cambraia Naves (2011, p. 64),

Nos escritos e estudos sobre a can¢do popular brasileira, predominaram por
muito tempo perspectivas historicas, biograficas, tendendo a crénica e as
vezes a anedota ou a mitologia. Somente a partir do fim dos anos 60
comegam a surgir abordagens analiticas da canc¢o popular buscando focos
mais especificos e particularizados. Nas universidades essa postura de
pesquisa desenvolve-se a partir dos anos 80, recebendo uma contribuiciio
seminal de Luiz Tatit e da Semidtica uspiana liderada por ele. Nas propostas
de Tati, a descricdo e representagdo grafica da linguagem da cangfio popular,
bem como a elaboragio tedrica associada a elas, privilegiam os fatores letra
e musica. As caracteristicas do texto e da melodia, e 0 modo como elas se
combinam na composi¢@o, resultam num determinado projeto entoativo,
cujos aspectos e potenciais estéticos e seméanticos é possivel descrever.
Porém, como aponta a expressio, a can¢do composta é de inicio basicamente
um projeto, o qual, para existir concretamente, precisa ser entoado: precisa
do som da voz e da figura funcional do intérprete. (NAVES, 2011, p. 64)

Desde o primeiro samba gravado, “Pelo Telefone” (1917) de Donga', ao CD “N6 na
orelha” (2012) de Criolo, a voz opera como local de formulag&o de conhecimento, fabulacio
de fatos e como possibilidade de constituigdo de autonomia critica. Nela, dos tipos as questées
sociais, veiculam-se aspectos de uma cultura em formac#o. Seja por um viés do engajamento
politico mais declarado ou por escolhas sonoras que buscam trabalhar nossa autoestima
cultural. Nas palavras de Christopher Dunn (2012), a cangéo brasileira acaba constituindo-se
uma boa indicagdo da nossa diversidade e condi¢do de cidadania. Enfatizamos que essa
constatagfo ndo nos exime da responsabilidade de compreendermos nelas e com elas o lugar

da voz enquanto linguagem.

Além de tratar de temas politicos e sociais que tém a ver com a temética da
cidadania, a propria pratica de fazer musica, muitas vezes, sobretudo no
Brasil contemporineo, é uma prética de cidadania. Como, por exemplo, o
movimento hip hop, em S&o Paulo, que é um verdadeiro movimento social,
que envolve a comunidade, que busca trabalhar com jovens que estio em
risco. O mesmo se pode dizer sobre o grupo Afro Reggae, do Rio de Janeiro,
que € um grupo cultural, mas também tem um papel social muito importante
na comunidade das favelas do Rio de Janeiro. A mesma coisa pode ser dita
sobre o movimento dos blocos afro, que desde os anos 1970, na Bahia, em
Salvador, funcionam como uma espécie de movimento social muito voltado
para questdes de cidadania e acabam envolvendo pessoas que nfo tém nada a

' Segundo Tatit (2004, p. 35)
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ver com misica em si, mas que tém mais a ver com outras atividades,
sempre voltadas para questdes de consciéncia social, politica e racial. Com
isso procuramos ver a misica popular como uma espécie de exercicio de
cidadania, tanto do ponto de vista de cangdes e musicas que tematizam essa
questdio como de movimentos ou grupos culturais que funcionam com essa
pratica. (DUNN, 2012, p. 10)

Caminhamos pensando a voz na esfera da cultura, tendo, como ponto de
contextualizac¢do, o final dos anos sessenta aos dias atuais, no Brasil. Esse periodo instiga-nos
pela efervescéncia cultural relacionada as mais diversas linguagens artisticas, sobretudo a
partir de 1968, tendo em vista transformagdes comportamentais como dispositivos para
mudancas sociais e politicas. Nesse sentido, até o presente momento, nos empenhamos em
mapear um momento divisor e difusor de 4guas na cultura brasileira. Para isso, em diferentes
épocas de dedicagdo a pesquisa académica, estabelecemos alguns objetos de estudo que
confluiram até entéo sob o prisma cultural. Nesse sentido, cabe pontuar o percurso tragado até
entfo, enquanto perspectivas que se tocam sobre esse ponto de vista.

Com o projeto de pesquisa “Intelectuais Periféricos II”, coordenado pela professora
doutora Jovita Maria Noronha (UFJF), passamos pela produg¢fio do escritor Aimé Cesarie. Em
Cesarie, procuramos entender questdes identitarias e das vanguardas do inicio do século XX,
como o surrealismo. No projeto “Representacdes de Identidade Cultural no Brasil
Contemporéneo”, coordenado pelo professor doutor Alexandre Graga Faria (UFJF),
dedilhamos a produgfo de Caetano Veloso, Hélio Oiticica e a produgfio da Poesia Marginal.
Veloso e Oiticica foram estudados sob o prisma da Tropicalia, interessando-nos em uma
dimens&o da performance. A Poesia Marginal instigava-nos nfo somente em uma perspectiva
de analise como a proposta por Messeder (1981) no livro “Retrato de Epoca™, na qual
sobressalta o contexto em detrimento do literario. Naquele momento, os aspectos literarios
instigavam-nos e debrugdvamos nas dire¢des para as quais os textos apontavam, ao passo que
éramos conduzidos por suas leituras para além de uma moldura histérica e da historiografia
literaria.

Como conclusdo do curso de Especializagdo em “Estudos Literarios™ da Universidade
Federal de Juiz de Fora, embrenhamo-nos pelo conto “Sem Ana, blues” de Caio Fernando
Abreu, trabalhando a dimensfo da auséncia naquele discurso do quando e depois de Ana.
Actmulo de outros tantos nomes, lembrancas esquivas e o empilhar de acontecimentos teciam
a dificuldade de estabelecer relagdes sobre as partes de Ana, instaurando certo tom de aporia

no tempo ciclico da escritura desenvolvida pelo escritor.
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Graduada em Letras, portugués e suas respectivas literaturas, especialista em Estudos
Literarios, mestranda pela Universidade Federal de Juiz de Fora e tendo como outra formacéo
o curso de Percussdo Popular pela Bituca Universidade da Musica Popular Grupo Ponto de
Partida, surge a necessidade de delinear a cang¢fio como projeto de pesquisa no mestrado,
como tentativa de tencionar a pratica académica de percorrer espacos literarios. Estudar a voz
em Milton Nascimento no mestrado configura-se, portanto, como uma forma de conciliar, por
algum momento, fios da meada compreendidos na aporética politica académica: poesia,
cangfo e vida.

Nesse momento, cabe-nos demarcar que, até onde ousamos pesquisar no banco de
teses e dissertagdes do CNPq, néo consta nenhum estudo das cangdes entoadas por Milton
Nascimento, como expressfo literaria que passa e se dé na e pela palavra cantada. Em termos
didéticos, poderiamos, correndo o risco de sermos reducionistas, enquadra-la como uma
espécie de literatura oral, embora interessa-nos tratd-la na medida em que problematiza o
lugar do literario. Seguimos na intengdo de suas escutas, principalmente nos anos 70, no que
elas nos apresentam de espagos sonoros constituidos por um campo verbal e musical.

Relatar o caminho académico desenhado até entfo leva-nos a perceber uma trajetéria
na qual buscamos mapear o literdrio, do final dos anos sessenta aos dias atuais, na dimensdo
da cultura. Esse caminho vem movimentando nossos interesses académicos como forca
politica. Uma vez que, ao optarmos por trabalhar com discursos que se ddo por outras vias de
suportes que ndo necessariamente a palavra escrita, atuamos na tensdo entre a nfo
hierarquizac&o e democratizagfo dos espagos de produgfo de conhecimento, nos quais o saber
interessaria mais no momento em que se aproximasse de sabor, sentido, degustacdio e
formagfo. Nesse sentido, apropriamo-nos de falas como a do pesquisador Alexandre Graca

Faria, em entrevista 4 Revista [HU:

No caso brasileiro, a inser¢do da cangdo nos estudos literarios é, antes de
tudo, uma estratégia politica de formacdo de leitor e de construcio de
autoestima em relac@o a propria cultura. Mas ndo deixa de ser também uma
op¢do de quem busca alguma coeréncia tedrica e historica em relacdo a
proposta de um conceito mais amplo de literatura. Como estratégia politica,
significa reconhecer que parte significativa da tradicio lirica no pais se
consolidou pela oralidade. Seja através da palavra falada ou cantada, ¢ forte
a circulagdo e mesmo a construgdo da expressdo literaria e poética em
saraus, feiras, etc. A base desse fato poderia ser vista no histérico
analfabetismo da maioria da populagio brasileira, mas me parece mais
produtivo localizd-la na elitizacdo da palavra escrita. De fato, a quase
inacessibilidade do letramento e da formagdo escolar, para significativa
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parcela de negros e pobres no Brasil, foi o que contribuiu tanto para a
permanéncia do analfabetismo como para o afastamento das formas orais de
literatura do cénone escolar. Isso permitiu que a ideia de literatura se
restringisse a producfio escrita. Ora, na medida em que o pais vence o
analfabetismo e que as propostas de inclusfo, através de acdes afirmativas,
vio reconfigurando os valores e as relagSes sociais, insistir nessa restri¢iio
seria continuar com a perspectiva elitista, pois o saber literario estaria
associado a uma forma de escolarizagio e de ascensiio sociocultural.
(FARIA, 2012)

Portanto, em uma sociedade prioritariamente do corpo, da palavra falada e cantada e
de um direcionamento académico que busca cruzar Aimé Cesarie, a performance em Veloso e
Oiticica, a dimenséo literaria da Poesia Marginal, a aporia em Caio Fernando Abreu a poética
da voz em Milton, interessam-nos seus modos de produgfo de subjetividade enquanto formas
de realizagGes estéticas que alimentam e se alimentam do material humano no e do qual se
constituem. Espagos literdrios em si mesmos, for¢as para mapearmos momentos
comportamentais e culturais, fazendo-nos operar em busca de uma forma de mediar que se faz
entre a fala e a voz, menos dura e engessada como a de uma critica mais tradicional e que
solicita a participagdo do ouvinte/leitor. N&o significa dizer que descartamos outras
possibilidades de realizacdo do modo de expressar o pensamento critico, mas propomos outras
maneiras de operar criticamente, uma forma de problematizarmos a tradicio e
redimensionarmos a aﬁlalidade de objetos de estudo, como o caso Milton Nascimento.
Portanto, uma maneira de contar que se quer entre a fala e a voz, mais dindmica e “um saber
em uma rede reconfigurdvel composta de vinculos e intertextualidade [...] feita de trajetérias™,
nas quais “a abertura € a for¢a maior da partilha” (LINS, 2008, p. 206).

Em uma perspectiva metodologica interdisciplinar, optamos por transitar, como base
tedrica, com o livro “Escritura e Nomadismo™ de Paul Zumthor (2005). Zumthor (2005) se faz
fundamental por ser um teérico que tem como ponto de seus estudos as poéticas da voz e da
performance em aproximagdo com o medievo, as midias e a arte contemporanea. Seus ensaios
e depoimentos trazem a forca de sua linguagem, de seu pensamento e de sua atitude rumo a
Poesia e a Vida — conforme descreve Jerusa Pires Ferreira, na contracapa do livro citado. De
modo observador e artistico, vai estabelecendo a critica enquanto um percurso de vida, obra e
profissdo. Logo, das confissdes de infincia aos ensaios sobre poesia e o corpo, da descoberta
de novos espagos e a situacfio da alteridade, trénsito e permanéncia, conduz-nos por um

universo de informagdes em relagdo ao provisorio de fazer da lingua uma patria. Nesse



15

sentido, somos despertados, no caso brasileiro, a participarmos dessa atitude de abertura dos
mundos e das culturas.

Portanto, tentamos exercitar, de alguma forma, essas aberturas de mundos na tensfo
entre a voz e o canto enquanto espago de fala. Nesse momento, tendo como dispositivo de sua
linhagem o arranjo advindo da escuta de cancdes, “se conscientiza quanto a nfo-identidade;
radical no radicalismo, na abstengfo diante de qualquer redugdo a um principio, no gesto de
acentuar o parcial diante do total, no carater fragmentario” (ADORNO,1986, p.173) e “ndo
almeja uma construcdo fechada, dedutiva ou indutiva [...]. Se revolta, em primeiro lugar,
contra a doutrina, arraigada desde Platfo, segundo a qual o mutével, o efémero, nfo seria
digno de filosofia; revolta-se contra essa antiga injustica cometida contra o transitério...”
(ADORNO, 1986, p. 174).

Nesse sentido, a forma de dizer em desenvolvimento aproxima-se do ensaio e,

segundo Adorno (1986, p. 175-177),

Néo quer captar o eterno nem destila-lo do transitério; prefere perenizar o
transitério. A sua fraqueza testemunha a propria nfo-identidade, que ele
deve expressar; testemunha o excesso da intengfo sobre a coisa e, com iSso
aquela utopia excluida na divisdo do mundo entre o eterno e o perecivel.
Naquilo que ¢é enfaticamente ensaio o pensamento se libera da ideia
tradicional de verdade [...] Suspende ao mesmo tempo o conceito tradicional
de método. [...] Assume em seu proprio proceder o impulso anti-sistematico
e, sem cerimdnias, introduz “imediatamente” conceitos tais como os recebe e
concebe. Estes s sdo precisados em suas relagdes mutuas [...]. Mais do que
o procedimento por defini¢cdes, interacfo dos seus conceitos no processo da
experiéncia espiritual [...]. Sob o olhar do ensaio, toda formag&o espiritual
precisa transforma-se num campo de forcas.

Enquanto campo de forgas, ainda conforme Adorno (1986),

A referéncia a experiéncia — e o ensaio lhe empresta tanta substincia quanto
a teoria tradicional as meras categorias — é uma referéncia a toda a histéria; a
experiéncia apenas individual, com a qual tem inicio a consciéncia como
aquilo que lhe € mais préximo, estd ela mesma ja mediada pela experiéncia
mais abrangente da humanidade histérica; e a concep¢io de que ao invés
disso, a experiéncia da humanidade histérica seja mediada, mas o individual
seria em cada caso o imediato, isso é mero auto-engodo da sociedade e da
ideologia individualista. Por isso, o ensaio passa a rever e revidar o
menosprezo pelo historicamente produzido como objeto da teoria.
(ADORNO, 1986, p.174)
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Dessa maneira, para além de uma escolha teérico-metodologica de exercicio de uma
escrita mais ensaistica, 0 ensaio apresenta-se como perspectiva critica que mais parece
dialogar com a voz nas cangdes, objeto por vezes menosprezado na Letras, em detrimento das
produgBes escritas. Compreender a voz em Milton Nascimento nos exige, portanto, um
movimento de escuta do qual “nada pode ser extraido pela interpretacio que, a0 mesmo
tempo, néo seja também introduzido pela interpretacdo” (ADORNO, 1986, p. 169).

A interpretagdo aqui diz respeito tanto ao modo como o cantor Milton Nascimento se
apropria das cangdes, como ao jeito como somos atravessados pela escuta das cangdes por ele
entoadas. Milton como cantor que interpreta canc¢des com seu diferencial vocal em alturas
sonoras e melodias inesperadas funciona como uma voz mitificada e facilmente detectavel
pela industria fonografica. Mas, ao mesmo tempo, enquanto uma voz que nos causa impacto
quase incompreensivel no campo verbal e musical de cada uma das cancdes, realiza-se em
uma perspectiva mistica e da ordem do gesto. Para interpretarmos suas nuances, direcionamos
suas audi¢Bes com o objetivo de entendé-las como algo em processo. O intérprete, no nosso
caso Milton Nascimento, cuja voz aparece como marca, lugar de elaboracbes estéticas,
politicas, mediagdo de vozes e espaco de trénsito entre as mais diversas linguagens artisticas,
em uma légica hipertextutal.

Para que esse entendimento possa ser desenvolvido, organizamos o didlogo da
seguinte forma. No primeiro capitulo, abordamos os aspectos miticos da voz em Nascimento.
Apresentamos amarragdes que fazem do artista um grande nome no cenario musical, desde o
momento de seu surgimento. Esse caminho aponta para um olhar enaltecedor da dimensio
técnica e material da voz em Milton. No segundo capitulo, conversamos sobre a perspectiva
mistica da voz no artista. Transito esse que desloca a dimensdo literdria das canges para
esferas da ordem de um saber mistico direcionado a todos. Nos apontamentos finais,
direcionamos nossa compreensdo na tenséo entre a mitica e a mistica da voz, uma vez que

interessa-nos as relagdes estabelecidas pelas cangdes enquanto espaco de fala.
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2 ASPECTOS MITICOS DA VOZ EM MILTON NASCIMENTO

A presente abordagem constitui-se de uma proposta de escuta da discografia do artista
Milton Nascimento, na clave da cultura. Ela surge de provocagdes em relacdo a concepgdes
enaltecedoras da voz do artista e do papel do Clube da Esquina no cancioneiro popular
brasileiro. Algumas afirmagdes e colocagdes contribuiram como ponto de partida para
pensarmos essa perspectiva que enfatiza a voz do artista como algo da ordem suprema. Entre
tantas, destacamos a pontuacgo de Elis, “se Deus tivesse voz seria a de Milton Nascimento™.
Além da fala de Elis, no ano de 2010, o professor Charles Perrone comparecera ao “IV
Simpésio Internacional — Literatura e Interdisciplinaridade”, promovido pelo Programa de Pos
Graduacfo em Estudos Literarios da Universidade Federal de Juiz de Fora, e, ao ser arguido
do por que néo falava de maneira significativa sobre Clube da Esquina e Milton Nascimento
em seu livro “Letras e Cangdes”, respondera que havia sido a tnica parte que havia ficado de
fora de sua tese e que, portanto, era outra coisa — sacudia a cabeca sorrindo de modo irdnico,
como que em um ato de incompreensdo. A plateia levemente sorria e, na medida em que o
fazia mais nos instigava ao desafio de trabalhar a poética da voz em Milton. O fato de “ser
outra coisa”, parafraseando Perrone, nfo deveria encerrar-se em si mesmo, mas motivar a
pesquisa da discografia em seu nome, como tentativa de desmistifica-lo para evitar a in€rcia
que subjaz & consagragfio e ao senso comum em torno de determinados aspectos em relagéo a
voz em Milton. Enfrentar a tematica na redoma que lhe deram, aproximava-se de palavra de
ordem. E buscar forgas para essa empreitada tornava-se condigéo. Forga essa advinda como
poténcia e agfo, por meio de provocagdes que passam desde o senso comum até olhares
especializados no assunto. Como maneira de encaminharmos nossos estudos, em uma
perspectiva metodoldgica interdisciplinar, tecemos a intengfo de realizar uma leitura da
dimensfo performatica da voz em Milton Nascimento, na cena cultural do final dos anos 60
aos dias atuais.

Em um primeiro momento, sentimos a necessidade de situarmos ideias de
performance de acordo com alguns pensadores. Recorremos a Paul Zumthor (2005, p. 69),
para quem o termo configura “virtualmente um ato teatral, em que se integram todos os
elementos visuais, auditivos e tateis que constituem a presenca de um corpo € as

circunstancias nas quais ele existe”. Segundo Naves (2011, p. 65),
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A performance vocal ¢ algo que, a despeito de sua natureza fisicamente
efémera, efetivamente ressoa: pode repetir-se, multiplicar-se e também
inverter-se, transformar-se, desdobrar-se nas atuagdes vocoperformaticas que
se lhe seguem, infletindo o curso histérico da misica popular. E uma
perspectiva diacronica, com os cotejos que esta permite, que se pode apreciar
melhor o papel da performance vocal nos fatos e nas obras de palavra
cantada, na configuracdo de uma cangfo, de um repertério, até de um
género. Tal apreciacao foi viabilizada a partir da fonografia e da indistria do
disco, que tornaram possivel comparar as diferentes (as vezes dezenas,
centenas) versdes ou registros de uma mesma cancao.

Para Luiz Ricardo da Silva Queiroz (2005, p. 56), no texto “A musica como fenémeno

sociocultural: perspectivas para uma educagdo musical mais abrangente”,

O termo performance, usado num sentido amplo, como perspectiva para os
estudos culturais, designa uma pratica cultural constituida por um conjunto
de elementos (simbolicos e estruturais) que ddo forma e sentido a sua
existéncia.

Das abordagens elencadas sobre a performance, interessamo-nos nfo por escolher a
definicdo mais plausivel, mas utilizar pontos relevantes em cada uma delas, como agentes
problematizadores dos aspectos performéaticos da voz em Milton, na tensdo com exigéncias
mercadoldgicas, no que dela e nela se apresentam como poténcia artistico-criativa e politica.
Vale destacar, portanto, “a presenca de um corpo” trazida por Zumthor, “natureza fisicamente
efémera, efetivamente ressoa: pode repetir-se, multiplicar-se e também inverter-se,
transformar-se, desdobrar-se (...)” em Naves e “conjunto de elementos (simbdlicos e
estruturais) que ddo forma e sentido a sua existéncia” em Queiroz. Caracteristicas que, de
certo modo, precedem um fonograma em si, esbarram em um campo tatil, sensivel e
subjetivo.

Entendemos por exigéncias mercadoldgicas certo grau de representatividade da voz do
artista em questfo, como sendo uma preciosidade unanime. E, para além desses estigmas, algo
altamente vendavel, sobretudo, a partir do final dos anos 60, inicio dos anos 70 — periodo de
consolidacéo de industrias fonograficas e da televisfo brasileira. Quando, através e por meio
de ninguém menos que a Rede Globo de televisdo, a musica brasileira popular passa a assumir
o status de produto e requinte. Ndo se faz interessante julgarmos que a musica brasileira
popular tenha tornado-se requintado objeto de consumo, mas, de antemo, interessamo-nos
por pensar nos limites, nos meandros e entremeios entre uma e outra etapa. Nas quais, entre

um samba-can¢fo, uma cancdo protesto e protestos com e nas cangdes, o violdo e a guitarra,
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que outrora eram vildes e algozes, passam a significar e simbolizar aspectos da cultura que se
faz no Brasil, fazendo-se valer cang6es enquanto gestos de resisténcia.

Nesse sentido, a partir de e com a voz em Milton, pressupomos dois vetores para
problematizarmos as cangdes por ele interpretadas. O primeiro deles contempla tragos
mitolégicos da voz como constituintes de uma mitologia de si. O segundo deles vislumbra-a
enquanto voz cultural constituinte de uma mistica que parte de si. A voz como mitologia de si,
tende a representar a si mesma, endossada pela dimens&o feminina advinda dos falsetes, assim
como, pela perspectiva exotica proveniente de seu contato com matrizes culturais tradicionais
e enquanto pardmetro para outras interpretacdes das cangdes que entoara. Por outro lado,
enquanto mistica ou voz cultural dinamiza e pluraliza cada uma das formas de percepcdes
musicais: visdo, audi¢fo, olfato, gosto e tato. Entender a voz no artista enquanto mitologia de
st implica reconhecé-la, sobretudo, em suas caracteriza¢des técnicas, tendo no falsete e no
timbre caracteristico uma maneira de canto que carrega consigo estratégias de legitimacio e
argumento de autoridade para as canc¢des que trazem a voz que lhes empresta. Nesse sentindo,
o jeito de cantar em Milton acaba servindo de pardmetro, possibilidade tltima de interpretar
uma determinada cangfo, distancia-se da fabulagfo de sentidos plurais, configurando-se
forma cristalizada e totalizante de canto. Sendo mistica da voz ou uma voz mistica, atravessa
e parte de si um canto que escorrega, desliza, desloca e transita de maneira exotérica,
estimulando-nos a percebé-lo com o corpo todo, em alto, bom volume e a partir da dinAmica
das movimentacdes sonoras. Importa-nos ressaltar que falar em uma mistica da voz em
Milton ndo se trata de percorré-la como ensinamento ligado ao ocultismo e, portanto,
reservado a poucos, conforme o significado designado pela palavra esotérico com “s”.
Esotérico designa algo da ordem inalcangéavel ou palpavel por poucos. Ao passo que exotérico
compreende ensinamento transmitido ao publico sem restri¢des e, nesse sentido, passivel de
movimentagdes constantes com e na recep¢io dos fonogramas que desvelam uma textura
musical proxima do regional em processo — no sentido de regional de todos os lugares, que
ndo s6 “onde o povo estd”, conforme as palavras entoadas na cangfo “Bailes da vida” de
Milton Nascimento e Fernando Brant. Mas, como diria o proprio Milton na entrevista “Leda
Nagle entrevista o cantor e compositor Milton Nascimento” (04/01/2012) 2, um canto que

sabe que o povo esta no mundo.

* Disponivel em https://www.voutube.com/watch?v=F214G_9gsM&feature=youtube_gdata_player. Acesso em
fevereiro de 2011.
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Das escolhas estéticas derramadas do codigo musical ao codigo escrito de cada uma
das cancdes, de cada album da discografia em Milton, consideramos os modos de operar com
€ na voz como maneiras interventoras, inventoras e compositoras de outras formas de
producdo de saber e consciéncia critica. Portanto, para além das relagGes intrinsecas entre uma
e outra das cancgdes que entoa, importa-nos o que nelas e com elas escapole de maneira nio
declarada, para além de uma relacfio de atualizagfo de cang&o com cancfo ou texto com texto
e um determinado contexto. Em tese, algo que salta, pipoca, explode, sobressai e sai como
canto e(m)cantos e, permanecendo mais do que nos registros sonoros, culturais, historicos,
transtorna-se transformando a si e a nossas memorias auditivas, por entre nuances miticas e
misticas.

Identificar aspectos mitologicos e misticos da voz em Milton Nascimento como sendo
duas possibilidades de trabalharmos a voz, ndo compreende dizer que tomamos ambas as
formas de realizagdo da mesma separadamente, mas na tensdo de suas coexisténcias.
Entendemos como mistica da voz o que nela ha de mistério e o que a faz contemplativa.
Mitica, por sua vez, leva-nos & ideia de mito, fabula que relata a histéria dos deuses e
semideuses da Antiguidade pagd. Ha4 exagero na representacio de personagens reais
alcancando o ambito do inacreditavel. Dessa maneira, empenhamo-nos em mensurar as
movimentagdes de uma parte na outra parte, de um ponto de vista nfio hierarquico, dialogico e
adjacente. A mitologia da voz em Milton n8o se torna interessante sem a mistica que parte de
si. Assim como a mistica que parte de si ndo deve ser vista separadamente da voz como
mitologia de si. Nos esbarrfes entre uma e outra, mitica e mistica da voz, da monotonia as
variagOes sonoras, instiga-nos um gesto que quer ser gesto, nunca como uma voz em si, mas
criagio de enunciagio, “que funciona na perfei¢io sem precisar ser preenchido” (BARTHES,
1987, p. 02). Nesse sentido, imbuido de amarracdes, encadeamentos, espacos sonoros
latentes, acBes sonoras ou sonoras a¢des pulsantes, tal qual aquilo que pulsa anteriormente em
performance, tomando vérias ou variadas formas.

A voz em Milton como mitologia de si tem sido pensada a partir de exemplos de falas
como a de Elis Regina e de Charles Perrone, por exemplo, a seu respeito, e sfo arrastadas
desde seu surgimento no cendrio musical em meados dos anos 60. Ao mercado fonografico
coube institui-lo como “Deus da musica” e “Deus da voz”. A musica brasileira como género
de exportacdo vinha tomando uma maior propor¢do mercadolégica com a Bossa Nova, desde

os anos 50. Em seguida, a Jovem Guarda arromba o cenario musical carregando consigo o
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estigma de realizagdo ingénua em relacdo aos fatos politicos e ditatoriais da época. Depois
surge a Tropicalia, tomada como demarca¢do de uma explosdo contracultural, realizagéo
musical de referéncia central e para la de internacional. Atearemo-nos aos aspectos musicais
da Tropicéalia, uma vez que, em uma clave mais ampliada, ela compreende linguagens
artisticas diversas e para além da musica em si, como as artes plésticas, a poesia e o cinema. E
também nesse mesmo contexto de efervescéncia cultural que Milton Nascimento e Clube da
Esquina aparecem, de modo a serem enquadrados como ndo pertencentes a nenhuma das
realizacOes musicais vigentes no Brasil até entdo. Nem samba-can¢fo, nem samba, nem Bossa
Nova, nem Jovem Guarda, nem Tropicalia. No entanto, seu funcionamento singular néo
subtraia de sua realizagfo sotaques de cada uma das vertentes musicais anteriormente citadas,
nem a perspectiva mercadologica que esbarra na tensdo entre o dono da voz,
gravadora/mercado e a voz do dono/Milton Nascimento.

Tomamos como relevante essa problematica do dono da voz ou voz do dono e
esbarramos na gravadora e industria cultural como pontos que circunscrevem a concepgédo de
um album e, de certa maneira, o funcionamento dos artistas que necessitam criar também
como modo de sobrevivéncia e forca de trabalho. Em se tratando do caso Milton Nascimento,
debrugamo-nos na tentativa de investigar essa voz diagnosticada como sendo “voz de Deus”
ou “Deus da voz”, substituindo o vocabulo Deus por dono. Em um primeiro momento,
arriscamos dizer que a perspectiva de dono da voz seria o caminho desenhado por uma
mitologia de si — uma voz que atende as necessidades da gravadora e do mercado fonografico,
tendo Milton Nascimento como mediador e coadjuvante. Ao passo que, em um segundo
momento, o paradigma da voz do dono se delineia enquanto mistica partida e que parte de si —
uma voz enquanto conjunto de agdes ¢ agenciamentos partilhados do codigo musical e do
codigo escrito ao ato interpretativo. O dono da voz tende a privilegiar tracos determinantes,
como o falsete, como um modo de execucgfo e comportamento que fixa a voz. Na medida em
que a voz do dono borda percursos sonoros que redimensionam a voz em seus entremeios
" enquanto diferenca, por entre siléncios e balbucios. No entanto, essa separagfo entre a voz do
dono e o dono da voz nfo ocorre de maneira tdo distinta. Esses dois vetores tendem a ser
atravessados mutuamente, até mesmo como estratégia de permanéncia, (re)significacéo e
reposicionamento do canto.

Pensar em uma mitica da voz significa concebé-la na tensdo com o mercado. Essa

problematizagdo ndo se concentra apenas no fato dela funcionar como um produto da
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industria do entretenimento em ascensio no ocidente, sobretudo, a partir dos anos 70. Mas o
quanto estratégias mercadologicas contribuem para mitifica-la em si, fomentando a
permanéncia do artista entre as “estrelas” do nosso cancioneiro popular. Estratégias essas
acabam funcionando como ponto de esvaziamento de sua propria poténcia, a partir do
momento em que a voz passa a operar pura e simplesmente como marca de genialidade e selo
de qualidade. Identificamos esse fato nos discos de Milton, sobretudo nos do final dos anos 60
e inicio dos anos 80, com excecdo de “Milton” (1970), “Milagre dos Peixes” (1973), “Clube
da Esquina I” (1972) e “Clube da Esquina II” (1978). As capas dos discos identificados entre
os anos 60 e inicio dos anos 80 trazem em maior diagramacfo ou destaque o nome do artista
atrelado ao slogan “disco é cultura” e ao nome de gravadoras pelas quais o cantor passara. A
cancio passa a ser reduzida ao objeto-disco ou artista de disco e nédo disco-objeto ou disco de
artista e atrela-se a sua imagem. Chamamos artista de disco ou objeto-disco o privilégio do
suporte em detrimento do contetido. O contetido do disco, em detrimento do suporte, passa a
ser negdcio, dos bons, fechado e fachada. Endentemos como suporte, desde a matéria das
capas ao vinil, do contetido aos assuntos trazidos com elas, das escolhas tematicas aos
fonogramas, da fita K7 ao EP. Como disco de artista, compreendemos ag¢des que delineiam
uma relacdo entre suporte-contetido, conteudo-suporte que se da no limiar entre o negécio e a
criacdo artistica. Dentro da discografia de Milton identificamos, sobretudo, os discos “Milton”
(1970), “Milagre dos Peixes” (1973), “Clube da Esquina I (1972) e “Clube da Esquina II”
(1978) como discos de artista por soarem como “riqueza polifonica de suas significagbes”
(ZUMTHOR, 2005, p.131). A concepg8o grafica dos demais discos de Milton fora do recorte
do final dos anos 60 e inicio dos anos 80, caminha no sentido de afirmar a voz em Milton
como marca Minas e repeticdo de si como mais do mesmo. Reafirmando-se, conforme relata
Mircio Borges (2010, p. 362), em “suas raizes no interior, a pureza de suas primeiras toadas,
seu som de carro de boi a rodar por estradas de terra empoeirada [...] no fim do caminho novo
e diversificado que tragara para si proprio ao longo dos anos™. Logo, ler a capa dos discos
implica mais uma das estratégias de compreenséo dos fonogramas em Milton em uma esfera
cultural.

Quanto ao modo de abertura, a capa do disco “Courage” (1969), gravado por A&M
Records e Odeon S.A., configura-se como um envelope simples sem a dobra de fechamento e
ndo traz encarte, mas sim o nome do artista Milton em fonte grafica maior do que o nome do

disco. Em sua foto hd um ar de neutralidade paralisada ou paralisante, marcada no olhar da
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foto da capa, em cujo rosto a posi¢io das méos parece remeter ao formato de um coragéo,
ecoa um rosto negro que se expde comportado, narinas escancaradas e boca fechada. Na
contracapa branca e preta estdo enumeradas as cangdes, um texto de Ralph J. Gleason e uma
tarja preta destacando novamente o nome do artista e do disco. Além da sonoridade do disco
ser estéreo, ambos os seus lados, A e B, sfo constituidos pelas mesmas cangdes repetindo a si
mesmas.

O disco “Minas” (1975) traz preenchendo toda a capa e contracapa o rosto de Milton
Nascimento escrito em letras garrafais MINAS. Com a aproximagfo fechada, a fotografia
tende ao desfocado, porém, instiga-nos com o fato de enfatizar o olhar em grandes cilios,
labios carnudos e iluminar o nariz de largos grossos tragos do cantor. No adesivo que traz na
bolacha do vinil ha metade do rosto de Milton e na outra metade informagdes referentes ao
seu conteudo. O encarte em papel do tipo reciclato traz o desenho de Milton. De traquejo
infantil, o sol por entre montanhas e o trenzinho a passar com sua chaminé de fumaga dos dois
lados de fora. Dentro dele ha, centralizado, com grande destaque, o nome de Milton
Nascimento. Onde ha destaque em tom de prata para a sigla Milton Nascimento, ou seja,
Minas. Afirmando o nome Milton Nascimento como marca Minas.

Em “Native Dancer” (1975), a informagdo que se reafirma ¢é a proporg8o internacional
da voz do artista, por meio, também, da parceria com Wayner Shorter. A capa traz, em branco
e destaque, o nome de Wayner Shorter e, em maior destaque ainda, o nome do album em
vermelho. Abaixo, “featuring Milton Nascimento” e um adesivo prateado reforgando a ideia
com o slogan: “Milton Nascimento gravado nos EUA”. No canto inferior esquerdo ha a
imagem de umas palmeiras imperiais em uma paisagem natural aparentemente crua e, Wayne
Shorter na margem direita com o dedo da m#o direita na diregdo do nome de Milton. A
contracapa foca palmeiras imperiais de baixo para cima, em um céu azul similar aos ares de
outono inverno. O encarte em azul da cor do céu da capa traz grafado apenas o nome de
Wayne Shorter e do disco, além de suas informagdes e conteudo. Como mais um refor¢o e
argumento de autoridade, o comentéario do instrumentista Shorter, presente no disco, acaba

refor¢cando a mitificagdo da voz em Milton:

Porque vocé ndo fica junto com o Milton Nascimento e faz um disco? Eu me
recordo dessas palavras ditas por minha esposa Ana Maria. Tenho orgulho
em contar ao mundo que ela foi a iniciadora deste acontecimento Gnico. Sem
o seu desenvolvimento mental e espiritual “Native Dancer” nunca teria sido
feito. Um telefonema ao Brasil foi o suficiente para comegar toda série de
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acontecimentos que conduziu a criagdo de 4 brasileiros e 5 americanos pode
formar e moldar cada uma significativa forma de vida contida dentro da
comunicacdo uma vez que estdvamos juntos em casa e no estidio. Foi um
circulo de vérios acontecimentos rapidos na interagdo. Centenas de culturas
construidas tinham sido trocadas por gestos ou olhares e se ndo fossem
suficientes, uma comunicagfio verbal, era bem vinda por todos. Era durante
esses momentos que minha esposa tornava-se — “a décima jogadora”. Sua
contribuicdo era igual em desejo e desempenho. Quando o album estava
quase pronto. Todos nos sabiamos da autenticidade e honestidade que tinha
o sucesso. (NATIVE DANCER, 1975)

Gravado por EMI-ODEON e Eletronica S.A., “Geraes” (1976) traz a capa do disco
feita em um papel da textura de papel reciclato de antigos armazéns. Em prata, um desenho de
Milton para o encarte do disco “Minas”, na contracapa, em letras garrafais, GERAES E
MILTON NASCIMENTO, ocupando maior espago na diagramacdo da contracapa. No
interior da capa, a foto de uma multiddo de pessoas por entre arvores € matos, registro do
show do Paraiso — evento realizado em Trés Pontas, Minas Gerais, equiparado ao Woodstock
de 1969. O encarte caminha na mesma textura da capa e traz no canto inferior esquerdo da
parte de tras, o mesmo desenho do disco “Minas” (1975), em tamanho menor, como uma
espécie de logomarca.

Desde o disco “Courage” (1969), mas em especial a partir do disco “Geraes” (1976),
notamos uma equiparagio maior do nome Milton Nascimento com Minas Gerais. Essa
proposta de leitura da consolidagdo da marca Minas no artista demarca uma forma de
percebermos a voz por entre a singularidade dos falsetes e melodias pensadas de um modo
diferente. Em tese, um caminho que privilegia a beleza do canto enfatizado por uma
consolidacfio fetichizante como marca elaborada, além de tecnicamente, estrategicamente pelo

“mercado fonografico e dono da voz. Nesse sentido, conduzido a assumir um papel
personificado, no qual, em termos materiais, passa a ser confundido com o proprio Milton,
pessoa humana, e algado ao estatuto de protagonista de todo e qualquer discurso que por ele

passar, quando

O que importa mais profundamente 4 voz é que a palavra da qual ela ¢
veiculo se enuncie como uma lembranca; que esta palavra, enquanto traz
certo sentido, na materialidade das palavras e das frases, evoque (talvez
muito confusamente) no inconsciente daquele que a escuta um contato
inicial, que se produziu na aurora de toda vida, cuja marca se apagou em nos,
mas que, assim reanimada, constitui a figura de uma promessa para além néo
sei de que fissura. (ZUMTHOR, 2005, p.64)
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Do ponto de vista de uma mitica da voz em Milton, a “promessa para além de néo sei
que fissura” aparece impossibilitada diante da novidade que Nascimento representava.
Discursos divulgadores e legitimadores de seu canto nfo faltaram desde sua primeira aparigdo
no festival da TV Excelsior do ano de 1965. No entanto, entender sua trajetéria artistica a
partir desse lugar, em certa medida mitificado no cendrio musical brasileiro, significa, de
antem#o, movimentarmo-nos por algumas cangdes que interpreta, tentando identificar quais
mecanismos socio-culturais levaram-no, através delas, a ocupar essa condicdo de
especialidade que o faz ser referendado por tantos nomes no Brasil e no mundo, como Elis
Regina — conforme verificamos na adjetivagio registrada e documentada no site do artista.
Para ela, se Deus tivesse voz, seria a de Milton. Talvez coubesse ao préprio artista perguntar-
se que voz ou que Deus ou dono seria como uma das formas de colocar-se criticamente diante
de sua producdio musical. Entretanto, interessa a nos, como pesquisa €m processo,
investigarmos que voz de Deus ou dono estariam implicitos nessa adjetivagéo.

Pensar dessa maneira compreende ir além das acepgdes fisioldgicas e neuroldgicas da
voz, além de vislumbra-la como capacidade de aglutinacéio de vérias outras — “verdade a se
entrelacar (...) / Numa saudade, sem tempo e fim” (NASCIMENTO & TUNAI, 1982, disco
“Anima”). Conforme Zumthor (2005, p. 61), “dentro da existéncia humana, a voz ¢é
verdadeiramente um objeto central, um poder, representa um conjunto de valores que ndo sdo
comparaveis verdadeiramente a nenhum outro, valores fundadores de uma cultura, criadores
de inumeraveis formas de arte”. A voz em Milton tende a funcionar como lugar de mediagio
das possibilidades de contato estabelecidas pelo horizonte musical que as cangdes que ele
interpreta trazem. As relagdes que se ddo com e nas escutas de Milton apontam para o
universo interpretativo de si mesmas em seus codigos musicais e escritos, em uma dimensdo
técnica da voz, da performance, dos seus conhecimentos de mundo, de seus ouvintes e
parceiros, “como uma inten¢fo incorporada ao texto” (ZUMTHOR, 2005, p.117)

Dessa forma, transitamos pela escuta de alguns dos fonogramas gravados por Milton
Nascimento, buscando identificar inten¢des ligadas & voz. Na maioria das vezes, interpretando
cancdes feitas em parceria com Marcio Borges, Fernando Brant e Ronaldo Bastos,
compositores que tendem a “lancar méo de artificios poéticos em suas letras, através [...] da
intertextualidade e da propria referéncia & tradi¢dio literdria brasileira” (HOLLANDA, 2004,
p. 41). Isso se torna significativo para pensarmos a possibilidade de a autoria ser dividida

como captura apropriada e falsa, constituindo-se, assim, o préprio lugar de mediaco e
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afunilamento de sentidos na especialidade de cada uma de suas interpretagdes, no proprio
corpo das cangdes as quais empresta a voz, perpassada por diversas outras vozes, que nela
parecem ser silenciadas pela propria voz do artista que se faz onipresenga, uma voz sempre na
frente da cango.

Nesse sentido, torna-se interessante rememorar 0 que se busca problematizar a
respeito do espaco mitico — o seu lugar enquanto singularidade e marca singular que se da no
ato interpretativo. Klauss Vianna (2005), no livio “A danca”, leva-nos a investigar a
interpretaciio como lugar de apropriagdo e captura da autoria das cangbes em seu conjunto de
coisas por propor que esse gesto compreenda “a pessoa inteira que se exprime”. A expressdo
da pessoa inteira, nesse caso, serve de ponte para propormos a voz em Milton Nascimento
como corpo presente parceiro das cangdes na interpretacdo ou cena musical (veiculos
midiaticos, suportes, mercado fonogréfico...). De certo modo, a autoria das cangBes,
funcionaria como uma espécie de parceria vocal-interpretativa, perpassando todas as
instancias de circulaciio de uma determinada cangfio que veicula a voz do artista enquanto
corpo. Interessa-nos, portanto, pensar em que medida tragos especificos ao modo de canto
Milton Nascimento funcionam como distingdes que multiplicam ou esgotam sentidos em uma
determinada cancdo, visando a atender as necessidades do dono da voz ou da gravadora em

detrimento de pensar que,

A voz tem uma duragio propria. Se eu escuto cantar durante trés minutos,
esses trés minutos sio vividos por mim numa intensidade que emana da
presenca do cantor, da materialidade de sua voz, atingindo meus sentidos de
tal maneira que o efeito temporal se acha mais ou menos atenuado. Eu seria
levado a dizer que o que & transmitido pela voz existe de forma espacial
muito mais do que temporal. O efeito vocal da uma impressdo de presenca
que se impde, preenchendo um espago tio material quanto seméntico, em
detrimento das impressbes de fugacidade de renovagfio, de duragdo, que
demarcam nossa percepgdo do tempo [...]. A voz & presenca. A performance
ndo pode ser outra coisa sendo presente. Eu ndo posso escutar nada no
passado. (ZUMTHOR, 2005, p. 83)

2.1. A feminina voz do cantor

Minha m#e que falou / Minha voz vem da mulher (BRANT &
NASCIMENTO, 2002, “Pieta”).
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Partindo da citacfio de Brant e Nascimento, consideramos que a perspectiva feminina
também precisa ser problematizada enquanto presenga na voz em Milton. Nesse sentido,
buscamos reconhecé-la como sendo um presente, no sentido de oferta, oferenda, gentileza,
aos nossos ouvidos, mas também na tensdo de sua condi¢do feminina como estratégia

fonografica mercadoldgica, na qual

[...] Sei que no passado outros falaram, escutaram, da mesma forma que
outros talvez o facam nesse momento nos seus lugares, em espagos tdo
longinquos que eu estou fora da capacidade de os ouvir. Todas essas vozes
s6 podem chegar ao meu conhecimento mediatizadas. (ZUMTHOR, 2005, p.
83)

A voz mediatiza-se desde o enaltecimento de suas qualidades materiais e formais até
personificar-se de Milton, interessando-nos cooptar a sua definicdo biologica entre o
masculino e o feminino, sobre a égide do consumo. Geralmente, os tons graves tendem a ser
masculinos e os tons agudos, femininos. A voz em Milton deveria ser grave do ponto de vista
biolégico. No entanto, em se tratando do préprio corpo da cangdo, a voz soa como
comunicagio que se d4 na tensfo interpretagdo/recepgio/performance e afirma sua
caracteristica feminina como mais uma estratégia mercadoléogica. Em um tempo de
transposicio da Bossa Nova pela evidéncia da Jovem Guarda e da Tropicédlia musical, Milton
ilumina outro momento da cancfio brasileira, desde sua aparigdo na década de 60, sobretudo a
partir de 1967, no II Festival Internacional da Cang&o (II FIC), por colocar-se e ser colocado

em cena, nem com banquinho e violdo & meia voz, nem “splish-splash”, nem contracultural

como movimento bem moderno, mas

[...] Rapaz negro, esbelto, olhos profundos, com violdo na perna, timido,
sério, dono de uma voz incrivel [...]. Sem dar piruetas no palco tocando
tranquilamente seu violdo, Bituca se tornou naquela hora Milton Nascimento
em definitivo, o grande nome do festival [...]. O novo cantor possuia voz
Ginica, poderosa, e cantava bem, muito bem, de uma maneira diferente. Um
intérprete como aquele era, por si s6, uma revelagdo. (DOLORES, 2009,
p-130)

Milton trazia uma qualidade musical que o diferenciava, tanto do ponto de vista das

concepcdes harmodnicas apropriadas das escutas, sobretudo, de Tom Jobim e Dorival Caymmi,
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como da exploraciio da melodia até regides agudissimas, suas superposigbes em aberturas,
alturas, coros e modaliza¢cGes similares ao canto gregoriano”.

Em meio a tantas qualidades, o fato de revelar-se como novidade desejada pelo
mercado fonografico, ao torar-se Milton Nascimento em definitivo, possuir voz Wnica,
poderosa, cantar muito bem e de maneira diferente ndo seria um acontecimento isolado de
toda uma propaganda feita em torno de uma imagem sua pelos meios de comunicagdo de
massa no dia seguinte ao resultado do II FIC, o qual trouxera “Travessia”, dele e Fernando
Brant, como ganhadora do segundo lugar e, ele como sendo o melhor intérprete.

A partir de 1967, o gosto que se irrompera pelo instituido diferente jeito miltoniano de
canto, resultaria, nio somente, de for¢as intrinsecas a can¢do em sua voz, mas da tensfo entre
a forma de apropriagio das mesmas e o “processo cultural do p6s-64" (HOLLANDA, 2004,
p.36) tendo, no que diz respeito & cangfo, as cangdes de protesto como pontos-chave de

contestacfo politica e, segundo Zumthor, com a for¢a do discurso fundando aquilo que ¢ dito.

Especialmente apos a Segunda Guerra Mundial, a cangdo de protesto foi
posta em muita evidéncia entre as manifestagSes da poesia oral. Por qué?
‘Esse fato estd ligado a certo numero de fatores, tomada de consciéncia e
movimento sociais, que caracterizam a segunda metade do século XX. Estas
cangdes que eu denominaria, de um modo geral, cang3es politicas, se
articulam num acontecimento e até numa ocorréncia qualquer que lhe desse
impulso inicial. A can¢fio reproduz esse acontecimento como figura, na
prépria performance. A performance tende a provocar no ouvinte, por meio
de uma identificacdio, um impulso de entusiasmo ou de revolta; ou ainda,
imp&e face ao acontecimento em questdo a distdncia da ironia ou da ternura
que, no final das contas, vai suscitar os mesmos efeitos que um apelo a
revolta. A voz do cantor amolda fisicamente aquilo que ela diz; mais ainda,
quando canta, poderiamos dizer que ela reproduz, em sua propria vocalidade,
em sua espessura fisica, nos ritmos de seu canto, o fato que ela conta. Ela o
expande no seu proprio espago-tempo vocal. De modo que a forca do
discurso, o talento do cantor fundam definitivamente a realidade daquilo que
¢ dito. (ZUMTHOR, 2005, p. 101)

Milton sugeria & cena musical a capacidade de sintese entre a vontade de cantar a
mudanca por meio de acordes, melodias e o canto mavioso. Do interior de Minas Gerais
colocava-se no mundo, através do percurso musical, desde os tempos de um pais em ditadura

militar a abertura democréatica dos anos 80.

% Segundo Carpeaux (2001, p. 20), “as qualidades caracteristicas do coral gregoriano séo a inesgotdvel riqueza
melodica, o ritmo puramente prosédico, subordinado ao texto, dispensando a separagdo dos compassos pelo
risco, € a rigorosa homofonia [...], a contradi¢do de acompanhar fielmente o texto liturgico [...] ¢ a presenca de
t&o rica matéria melodica [...] que levaria & divisdio de vozes [...]: primeiras tentativas de musica polifnica”.
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Como estratégia de aproximagio com esse diferenciado modo de cantar em Milton,
recorremos a Julio César Valladdo Diniz (2003, p. 99), compreendendo “a dramaticidade, a
corporeidade e a forga midiatica” como sendo elementos constituintes da voz, principalmente
feminina, em nosso cancioneiro popular. Entendemos a dramaticidade, a corporeidade ¢ a
forca midiatica como sendo mantenedores da propria voz em Bituca, enquanto lugar
mitificado. Onde “pensar a cangfio através da corporificagdo que a voz outorga ao conjunto
enunciagdo/enunciado, ao escriturante como letra e ao musicante como som” (DINIZ, 2003,
p. 99), significa compreendé-la como o proprio espago de mediagdo que se da na
especialidade de cada uma das interpretagdes e no proprio corpo das cangdes. Além disso,
abrange um conjunto de coisas — a pessoa inteira que se exprime enquanto modo de existéncia
e singularidade em detrimento de um estado de canto. Da mesma forma que acaba sendo
identificada pela qualidade que lhe pertence de modo exclusivo, torna-se espago de
singularidade, onde sucumbe sua propria possibilidade de ser especial, que fica resguardada

apenas a sua por¢éo técnica. Considerando que

O ser especial é nesse sentido, o ser comum ou genérico, e issO cComo a
imagem ou rosto da humanidade. A espécie ndo subdivide o género, mas o
expde. Nela, desejando e sendo desejado, o ser se faz espécie, se torna
visivel. E ser especial ndo significa o individuo, identificado por essa ou
aquela qualidade que lhe pertence de modo exclusivo. Significa, pelo
contrario, ser qualquer um, a saber um ser tal que ¢ indiferente e
genericamente cada uma de suas qualidades, que adere a elas sem deixar que
nenhuma delas o identifique. (AGAMBEN, 2007, p.53)

Nesse sentindo, cabe-nos pensar na impossibilidade de, em sua dimensdo técnica,
permitir-se fazer ndo identificavel. A voz em Bituca, desse ponto de vista, tende a exaurir-se
em intencdo de canto sem tensfo, tragos bem delineados e colocagBes melodicas que
inviabilizam sua realiza¢io como multiplicidade e pluralidade informe, se aproximando mais
de reafirmar uma mitologia de si, através de uma paisagem sonora hiperbolica. Ao mesmo
tempo, na superficie exata de cada palavra nas letras das cangdes em suas melodias principais,
da a ver a obscena musical, ambiente sonoro constituido de todos os outros elementos
musicais que compdem a cangdo junto & voz, altamente complexa de cada cangdo.
Contribuindo para a configuragdo de uma espécie de canto de “d6 de peito” & moda feminina,
que funde vozes em uma cascata polifénica de desdobramentos e superposi¢des melddicas na

harmonia sonante em dissondncia de possibilidades inovadoras. Ao mesclar aberturas de
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vozes em melodias diversas, a voz em Milton esbarra na possibilidade de protagonizar a
anulacdo da proliferagio das mesmas, reduzindo-se a um espaco de repeti¢do acolhedora e
conciliadora, ao passo que tende a se fixar enquanto marca, por entre falsetes e tortas
melodias mantenedoras de uma marca vocal que se quer mercadologica.

Identificamos o disco “Pietd” (2002) como exemplo desse canto & moda feminina.
Além de tender a funcionar como mecanismo de revelagfo de varias novas vozes de cantoras
do Brasil, também confirma essa dimensio feminina da voz. Através da cangdo “A feminina
voz do cantor”, parceria com Fernando Brant, em tom profético impresso pela textura inicial
dos acordes do teclado, relata no enunciado da cangfo que a maneira de colocar a voz vem da
mulher, das vozes que “traz no interior”, das que ouviu quando “era aprendiz” das cangdes
que “sua alma sente no ar”. Essa voz une-se ao seu povo fazendo das ruas de seu pais um altar
polifénico ao final da cangéio, com uma cascata melédica superposta de harmonia, grave
melodia do contrabaixo, percussfo, seus efeitos e inesperadas aberturas das vozes. A
dimensdo feminina do canto em Nascimento, ou seja, canto em formag&o, arrastara consigo,
portanto, muitas mulheres no campo do discurso musical: “Lilian-Lirio”; “Angela-Anjo”;
Clementina de Jesus; Elis Regina; Dalva de Oliveira; Mercedez Sosa; Alcione; Z¢élia Duncan;
Marina Machado; Nana Caymmi, Maria Rita; Violeta Parra; Simone Guimardes; Alaide
Costa; Nina Simone; Speranza Spalding; Elis Regina, dentre outras.

Entendemos o feminino na voz em Nascimento como meio de dialogar com a mulher
dentro da tradicsio musical, partindo de um jeito especifico de trabalhar sua extens#o vocal em
alturas e regides vocais que, de tdo altas, s6 seriam possiveis aos timbres mais agudos e,
portanto, biologicamente femininos. Dessa maneira, instaura a voz como corpo também
percorrido pela textura de vdrias dessas vozes femininas que, em alguns momentos,

confundem-se entre falsetes que, por vezes, maquiam a voz plena estendida, uma vez que,

O corpo humano permite uma variedade infinita de movimentos, que brotam
de impulsos interiores e exteriorizam-se pelo gesto, compondo uma relagdo
intima com o ritmo, o espaco, o desenho das emogdes, dos sentimentos e das
intencdes. (VIANNA, 2005, p. 105)

Ao pensarmos do falsete ao falseamento da voz, encaminhamos nossa conversa a
partir do didlogo entre a compreensio musical de falsete e as teorias de autor propostas por
estudiosos como Focault (2011) e Barthes (1987). Em principio, primamos por aproximar a

autoria de uma variedade infinita de movimentos, que brotam de impulsos interiores e
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exteriorizam-se pelo gesto tomado como a propria voz, a partir de suas especificidades,
parceira das cangdes em Bituca. Desse modo, vale recapitular o pensamento sobre o autor

desenhado por Barthes (1987) no texto “A morte do autor”. Segundo ele,

O autor é uma personagem moderna, produzida sem davida pela nossa
sociedade, na medida em que, ao terminar a idade Média, com o empirismo
inglés, o racionalismo francés e a fé pessoal da Reforma, ela descobriu o
prestigio pessoal do individuo, ou como se diz mais nobremente, da “pessoa
humana” [...]. E pois légico que, em matéria de literatura, tenha sido o
positivismo, resumo e desfecho da ideologia capitalista, a conceder a maior
importancia a “pessoa” do autor. O autor reina ainda nos manuais de historia
literaria, nas biografias de escritores, nas entrevistas das revistas, e na
propria consciéncia dos literatos, preocupados em juntar, gragas ao seu
diario intimo, a sua pessoa e a sua obra [...]. A imagem da literatura que
podemos encontrar na cultura corrente é tiranicamente centrada no autor, na
sua pessoa, na sua histdria, nos seus gostos, nas suas paixdes. (BARTHES,
1987, p. 01)

Uma vez a voz atrelada a figura de Milton, e ele representante dessa voz singular de
textura feminina, sua dimenséo técnica aparece centrada na sua pessoa, na sua historia, nos
seus gostos, nas suas paixdes, conforme afirma Barthes (1987). A maioria das cangdes que
entoa sdo composi¢des em parceria ou de outros compositores como Fernando Brant, Lo e
Marcio Borges. Entretanto, depois que lhes empresta a voz, passa a demarcar uma mediag&o
por si comparéavel  autoria, canalizada a partir e para si. Entre falsetes e extensdes melodicas
diferenciadas, induz a pensarmos que € ele quem fez uma determinada musica, quando na
verdade ele, por muitas vezes, a executou. Néo significa dizer que o fato dele interpretar uma
cangfio seja uma agfo insignificante, entretanto, essas interpretagdes constituem-se estratégias
de afunilamento e repeticio da qualidade material da voz em si mesma. Nesse sentido,
sentimos a necessidade de, em algum momento, dizermos de um apelo, de certo modo, purista
quanto & filiagdo e pertencimento de uma voz relacionada tdo somente a imagem do artista.
Uma vez Milton aparecendo como voz autora das cangdes, tende a ficar ofuscada a referéncia
dos outros compositores, levando-nos a pensar que néo cabe a afirmacéo de que “a explicagdo
da obra ¢ sempre procurada do lado de quem a produziu, como se, através da alegoria mais ou
menos transparente da fic¢do, fosse sempre afinal a voz de uma s6 e mesma pessoa, 0 aufor,
que nos entregasse a sua ‘confidencia’”. (BARTHES, 1987, p.01). Essa dimensdo de
producio da obra circunscreve-se em uma série de fatores sécio-culturais que, em uma

dindmica mercadoldgica, contribuem para sua “explica¢do”. Dessa maneira, propomos ler a
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voz em Milton como parceira das cangdes quanto aos seus aspectos técnicos, de falsetes e
afins.

Segundo Lacerda (1966) — no capitulo XLI, “Classificagdo das vozes”, item 176 ao
182 —, falsete seria a voz com a que se procura imitar a voz do soprano. Em termos sonoros, a
voz humana mais aguda é a feminina. Segundo Zumthor (2005, p. 62), “nosso melodrama,
uma das formas de teatro mais populares no século XVIII e ainda no século XIX, atribuia
valores convencionais a certos tons e registros de voz: o soprano marcava a feminilidade
idealizada”. Do mesmo modo que o falsete funciona como um pastiche, uma espécie de
simulacro da altura e extenso da voz natural que se quer soprano, a no¢éo de autoria em
Milton parece ser possivel uma vez que falseada. Nesse sentido, traria para a discusséo o lugar
da interpretacdo e da cena musical como o que proporciona a dissimulagdo e apagamento da
multiplicidade de vozes outras plurais, nas cangdes que levam a voz dada como sendo sua.
Levando-nos a perceber, em tese, que essa multiplicidade de vozes nfo se reine no modo de

canto do artista. Segundo Barthes (1987, p. 04),

H4 um lugar em que essa multiplicidade se retine e esse lugar ndo € o autor,
como se tem dito até aqui, é o leitor: o leitor € o espago exato em que se
inscrevem, sem que nenhuma se perca, todas as citagdes de que uma escrita é
feita; a unidade de um texto ndo esta na sua origem, mas no seu destino, mas
este destino ja nfio pode ser pessoal: o leitor é um homem sem histdria, sem
biografia, sem psicologia; é apenas esse alguém que tem reunidos num
mesmo campo todos os tragos que constituem o escrito [...]. Sabemos que,
para devolver & escrita o seu devir, é preciso inverter o seu mito: o
nascimento do leitor tem de pagar-se com a morte do Autor. (BARTHES,
1987, p. 04)

Em se tratando de Milton, aceitar a morte da voz, do ponto de vista material, como
parceira na autoria das cangdes, significa empenharmos em problematizarmos a perspectiva
mitica da voz no cantor e potencializarmos seus ouvintes os buracos de respiragdo presentes
na discografia em seu nome, provocando uma escuta e entendimento mais democratico €
menos cristalizado da mesma. Buracos esses de compreenséo que constituem mapas Sonoros
distintos, onde a voz delira a linguagem por entre sons e siléncios. O empréstimo da voz de
Milton, portanto, estaria imerso e faria parte de uma série de significagdes mercadologicas e
nfio apenas de estratégias musicais. Logo, interpretacSes ditas singulares ao canto como a
superposigdo de melodias inesperadas, contrapontos, a coexisténcia de falsetes, a voz plena

estendida, sua apari¢io contida, sua negritude banto e seu diferenciado violdo, por exemplo,
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teriam projetado o artista como o préximo modelo e idolo a se sentar no trono do cancioneiro
popular. Segundo Miguel Jost Ramos (2008, p. 284), “destinado ao consumo intelectual e
politico de uma parcela da sociedade que tinha formado seus critérios estéticos a partir das

rupturas propostas pela Bossa Nova, Jovem Guarda e pelo Tropicalismo”. Panorama no qual

Havia uma expectativa de carater programatico em relagdo aos artistas e que
gerava constantemente uma postura inquiridora no piiblico e na imprensa,
formando esse contexto em que o trono da musica brasileira se tornava um
lugar de verdadeiro desconforto para o cantor ou compositor popular.
(RAMOS, 2008, p.284)

No caso de Milton, o desconforto gerado pelo lugar que lhe foi dado e aceito parece
néo ter sido diferente. Segundo Miguel Jost Ramos (2008), no texto “Chico e Caetano juntos
e ao vivo na década de 707, o préprio Milton, em reportagem ao jornal O Globo, em
dezembro de 1975, quando completava dez anos de sua primeira apresentagdo em um festival
da TV Excelsior, ja4 apresentava certo descontentamento em relacdo a este ambiente de
expectativa de cardter programatico que o colocava como figura central e eminente na musica
popular, na seguinte fala: “Comecei a conversar com o Gonzaguinha ja faz muito tempo. E eu
dizia que sempre, e ainda digo, se for realmente assim, eu tiro meu time de campo, vou néo
sei pra onde, mas vou” (RAMOS, 2008, p.284). Esse ir ndo sei pra onde parece ter levado a
voz a ndo encontrar-se perdida, na medida em que sua dimensdo técnica era enfatizada e
personificada em Milton. Os versos da cangfo “Clube da Esquina” reafirmam essa perspectiva
de desajuste. “Janelas se abram ao negro do mundo lunar/Mas eu néo me acho perdido/Do
fundo da noite partiu minha voz” demonstram um incémodo de época e certa fragilidade da
costura da teia musical proposta com o canto — de entre o lirico e o épico (re) significar o
cancioneiro popular e outras linguagens artistico-musicais atreladas a cangfio como meio de
expressio artistico-literaria. Se tracarmos um paralelo com as outras vozes do Clube da
Esquina como Tavinho Moura, Toninho Horta, Beto Guedes, L6 Borges, Beto Brant, Flavio
Venturini, torna-se possivel reafirmar tal privilégio em termos de sucesso e alcance da voz em
Milton. O enfoque dos adornos vocais que beiram o bom acabamento nos arranjos, ao passo
que nas outras vozes esse bom acabamento tende a funcionar como pretensdo, parece ter
projetado mais Milton do que os outros, impelindo o engajamento politico do ser sensivel da
cancdo, que se fez representago da voz — possibilidade Gltima de sintese, conforme sugere

Caetano Veloso e, de certo maneira, contribuindo para fixar a voz enquanto mito:
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[...] o que s6 Minas pode trazer: os frutos de um paciente amadurecimento de
impulsos culturais do povo brasileiro, o esbogo (ainda que bem-acabado) de
uma sintese possivel [...]. Em Minas o caldo engrossa, o tempero entranha, o
sentimento se verticaliza [...]. E Milton Nascimento foi — é — o polo
catalisador, o proprio lugar de inspiragdo do movimento. (FERRAZ, 2005,
p-90)

Dessa maneira, vislumbramos que varias forgas, das mais diversas ordens culturais,
vieram construindo uma relacdo de impenetrabilidade e incompreenséo do projeto de cangéo
mediado pela materialidade da voz em Bituca, instaurada como algo quase que da ordem
mitica em um canto, corpo e gesto. Ao ser encarada como dramaticidade, corporeidade e forga
midiatica na dimensdo da cena cultural, a voz encarrega-se da tarefa de reinventar uma
determinada canc¢fio na interpretagdo — o lugar do “gesto do autor” que, do ponto de vista

bi-EN1Y

material, tende a esvaziar “a vida da obra” “unicamente através da” néo “presenca irredutivel
de uma borda inexpressiva” (AGAMBEN, 2007, p.61), por meio de excessos vocais

enfatizados pelo dono da voz como qualidade. Nos termos de Zumthor (2005, p. 80),

Quanto & presenga, ndo somente a voz, mas o corpo inteiro estd la, na
performance, de forma fundamental. Alids, a voz exerce no grupo uma

r

fungdo; e esta ndo ¢é estritamente interpessoal, como pode ser na
conversagdo. O desejo profundo da voz viva que esta na origem da poesia, se
direciona para a coletividade dos que preenchem o espago onde ressoa a voz.

Na medida em que aspectos fisioldgicos do canto e a polifonia de tessituras musicais
passam a ser privilegiados enquanto marca mercadologica, a0 mesmo tempo, parecem
distanciar e diferenciar o jeito de cantar em Milton da condigfio de borda inexpressiva da voz,
que tende a ser direcionada de si para a coletividade dos que preenchem espacos. Mas, talvez,
faca-se da cooptagfo desses lugares como coniventes da voz enquanto corpo e gesto dos que
preenchem o espago onde ressoam e cristalizam-se, afirmando-se ao lado de uma logica
mercadologica do dono da voz. Quando situamos a voz em Milton como autora parceira das
cangdes, empenhamo-nos em afirmar que essa ideia deve ser pensada em tensdo com a cena
musical, com a interpretagfo e com a sua imagem de intérprete. Especialidades embutidas de
exigéncias que acabam condutoras do seu proprio apagamento enquanto trago e gesto de

parceria.
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A constatacdo de que a voz em Milton Nascimento carrega extensoes femininas e
aberturas de vozes inovadoras que a singularizam como voz de outras vozes parece-nos
subtraida, ao passo que por meio dessas adjetivagoes sobressai como ideal de voz. Ndo
somente critérios legitimadores e atos de fé cegos devem ser considerados para pensarmos a
produgio de Bituca e, sim, o exercicio do questionamento dos mesmos. Esse entendimento
arremessa-nos para a necessidade de depararmo-nos com o fato de que essa movimentagdo
entre sua singularidade endeusada e o seu arrastar de vozes para o esquecimento, uma vez que
sdo priorizadas caracteristicas técnicas da voz, também devem ser compreendidas como
estratégia de fixagio da sua discografia, através da vocalidade. De acordo com Zumthor

(2005), entendemos vocalidade em contraposi¢éo ao termo oralidade:

Oralidade é um termo historico designa um fato que diz respeito as
modalidades de transmissdo: significa simplesmente que uma mensagem ¢
transmitida por intermédio da voz e do ouvido [...]. Vocalidade, por sua vez,
parece-me uma nogéo antropologica, néo histérica, relativa aos valores que
estfio ligados & voz como voz e, portanto, encontram-se integrados ao texto
que ela transmite. (ZUMTHOR, 2005, p.17)

Os tracos singulares da voz em Milton Nascimento, entendidos como falsetes e
superposicio de melodias diversas, surgem cOmo marcas mercadologicas, caracteristicas
emprestadas as cangOes. Nas quais a voz, de modo diferenciado, em seu caso, transmite uma
mensagem por intermédio de si e do ouvinte. Mas, além de mediadora das cangdes, ela passa
a ter como corpo a propria linguagem da musica, enire seu codigo escrito e musical. Nesse
sentido, desloca a ideia de composicdo como sendo restrita apenas ao universo das letras e
melodias, como resultante de interdependéncias e sentidos comunicativos, levando-nos a
estabelecé-la como interse¢do entre voz e seu ato interpretativo, no qual, em cena, assume
posicdo fundamental para que possamos percebé-la enquanto corpo parceira das cangdes
interpretadas. Nesse sentido, “sua vocalidade [...] aparece como intengdo incorporada ao

texto” (ZUMTHOR, 2005, p.117), em que

A voz emana de um corpo, nio somente no sentido psicolégico do termo,
mas igualmente no sentido (que, para mim, ndo ¢ metaférico) em que
falamos ‘corpo social’. Na voz estdo presentes de modo real pulsGes
psiquicas, energias fisiolégicas, modulagbes da existéncia pessoal. Gostaria
de dizer que a voz reflete de maneira imediata uma certa atitude do homem
para com ele mesmo, para com 0 Outros, para com sua consciéncia e sua
palavra: atitude percebida pelos ouvintes de modo empirico, global, a maior
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parte do tempo sem 0 menor comego (nem mesmo possibilidade) de analise.
Por este meio, esta transmissdo vocal constitui um fendmeno essencialmente
diferente da transmissdo escrita, da percepgfio mediatizada pela leitura.
(ZUMTHOR, 2005, p.117)

Estabelecer que a voz do intérprete Bituca, em suas acepgdes técnicas, se constitui
parceira de uma determinada cang&o, portanto, deve relacionar-se ao fato de concebé-la como
criadora da impossibilidade de outras texturas vocais a partir de si mesma, intérprete-criadora,
em que “os movimentos surgem das emogdes particulares de cada um e transformam-se em
arte quando encontram uma linguagem universal” (VIANNA, 2005, p.80). O intérprete Bituca
“empresta 0s proprios labios a uma voz que nao lhe pertence” (AGAMBEN, 2007, p.19).
Nesse sentido, nio s6 assume um lugar privilegiado no cenario cultural, mas ¢ levado a
aproveitar-se de uma diferenciagéo'vocal para instaurar a voz como corpo criador das
cangdes, relacionando escolhas sonoras com intengdes sentimentais que se expressam
enquanto qualidades materiais. Materializando impulsos internos e externos, constituindo-se
corpo que passa a ser lugar autocentrado de identificacfio que ofusca a propria cangdo. Dessa
maneira, fixa-se como espago de apagamento e falseamento de dialogo do qual se constitui
“modo de articulagfio entre maneiras de fazer, formas de visibilidade dessas maneiras de fazer
e modos de pensabilidade de suas relagdes” (RANCIERE, 2009, p.13) hibridas e ressoar de
sentidos sonoros em diferenca. Sua tessitura técnica marca as cangdes com falsetes e
sobreposicdes inesperadas de vozes, somadas aos gestos polidos e comedidos. Em outro
sentido, essas técnicas especificagdes do canto funcionam como estratégias de legitimagdo,
argumento de autoridade e selo de qualidade Milton Nascimento.

A cancfo, através da dimensdo técnica dos falsetes e sobreposi¢des de vozes, faz com
que a voz, a0 mesmo tempo em que demarca especialidade, dispa-se de forcas inventivas. Sua
especificagéio cristaliza e instaura o modo de canto Milton como pardmetro do supremo,
gerando um deslizamento da nogéo de falsete como produgfo de diferenga na voz dele, para
Jugar de falseamento e mascaramento da mesma e do artista. A voz em Bituca, do ponto de
vista mitico, ou seja, prestes a servir ao dono da voz, somada ao coro aluado do coral que
acompanha o arranjo cansa, por exemplo, “Resposta ao tempo”, instaurando uma atmosfera
que produz intengéio de canto sem tensdo. Mar aberto em morros confabula-se com um coral
de jovens cantores de Trés Pontas, buscando estratégias legitimadoras para si mesmo. E do
que é girandola de sonhos na voz de Nana Caymmi, por exemplo, faz um ponto final,

decretado fim em sua voz.
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Outra cancfio que nos serve de exemplo para demarcar interpretagdes em que nao
necessariamente a voz em Milton configura-se um lugar exclusivo de poténcia, € “Vento de
Maio” de Telo e Marcio Borges e “Os escravos de J6” com Elis Regina. Em “Vento de maio”
a voz tende a flutuar por espagos nos quais a dimensdo técnica oscila entre a impreciséo de
uma sustentagio mais clara e consistente de notas causando-nos estranhamento. Em Elis, a
cancio acontece de forma explosiva, visceral e melancolica no momento que, em segundo
plano, por exemplo, surge a citagdo de “Um girassol da cor do seu cabelo”. Em “Os escravos
de J6” (Milton Nascimento e Fernando Brant), Elis media uma voz que demarca e assume
posicdes entre sua explosdo cénica e seu engajamento estético. De uma letra densa, baila o
canto em extensdes de notas e contracantos convidando todo mundo a abrir jogo € quem ndo ¢
sincero a sair da brincadeira, pois pode se queimar. Ao dividir a interpretagéo da cangéo com
Bituca, no especial da TV Bandeirantes, no ano de 1977, toma pra si as palavras da letra, ao
passo que Milton se divide por entre os balbucios. Entre luta e vida, em tom de sobriedade
embriagada e rompantes melddicos, faz a cangéo tomar e se fazer corpo.

Medidas como a de produzir um CD em parceria com jovens talentos de Trés Pontas,
cidade que adotara como sua, priorizam a limpeza interpretativa, fomentando em torno de si
uma série de acdes que, mercadologicamente, auxiliam sua permanéncia enquanto pardmetro
de canto ou funcionam como promog#o artistica. N&o se trata de discutir o lugar da voz como
um ato de & que quer legitimar deuses por tons, timbres, alcance, altura e registro, mas toma-
la e potencializé-la, para além de suas acepgdes materiais, no que ha de sim, como lugar
destituido de uma esquina ou origem concreta. E, em se tratando de Milton, seus tons, dons e
sons geniais, como cantara Caetano, na canc¢éo “Podres Poderes™, somos instigados a pensar a
voz em Milton como sendo algo além da “propria capacidade de sintese do movimento”
Clube da Esquina ou lugar de obtengdo de um todo, afirmagéo do proprio Caetano (2005), no
livro “O mundo nio é chato”. Sendo assim, de forma ndo catalisadora, ndo guardia de si em
sua dimensdo totalizante ¢ impossibilidade tltima do canto que se finda como resumo de si,
em si, para si € 0s que com o intérprete estiverem.

Essa percepgio nio restritiva da voz em Milton problematiza o lugar do canto como
espaco hibrido, em que, segundo Diniz (2010, p. 207), “a voz que fala ndo ¢ a voz que canta”.
Percebemos que, no caso de Nascimento, a voz mitificada néo vira uma “mercadoria
malandra”, muito menos performatica, ndo desloca vozes e nem “[...] assume o contorno

semovente de lugar de apropriacdo, instincia fronteirica, entrediscurso de significacdes
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culturais, deslocando conceitualmente a forca de seus sentidos para novos espagos de reflexdo
teorica e critica” (DINIZ, 2010, p. 207).

A dimensdo mitica da voz em Milton Nascimento faz-se traga e produz um modo de
canto como parceiro das cangdes que se faz também por meio de uma construgdo midiatica.
Fomenta uma mitologia de si e sua construgdo como parimetro interpretativo que se apaga
por ndo corresponder ao ato criativo da performance, segundo Zumthor (2005). Onde a
possibilidade de interferéncia das “palavras nela so tomadas num conjunto gestual, sonoro,
circunstancial tdo coerente (em principio)” (ZUMTHOR, 2005, p.87) que a voz em cena no
espaco do ato interpretativo configura-se apagamento de sentidos conjuntos.

Embora a voz que fala incorpore, segundo Diniz (2010), “determinadas matrizes da
que foi musicalmente educada”, no caso Milton Nascimento, nesse lugar mercadolégico,

esgota as mesmas matrizes em sua propria ideia originaria, destituindo-se da existéncia de

[...] duas presengas: existe aquela que fala em uma determinada lingua
conhecida que, em outros termos, da a voz, mas ao mesmo tempo ele fala a
alguém que escuta, que estende as escutas de seu desejo, que se deixa captar
pela voz do outro, do qual se torna cativo. (ZUMTHOR, 2005, p.65)

Em uma dimensdo mitificada, o outro coexiste de forma agregadora, uniforme que se
aniquila na capacidade de se deixar captar enquanto reposta que, a0 tempo, nao tende a deixar
argumentos, senfo alguns registros fonograficos de Bituca dos anos 70. Essa perspectiva da
voz em Milton ser enaltecida, sobretudo em seus aspectos materiais, tende a fortalecer um
protagonismo de si que se sustenta mais na légica do dono da voz ou do mercado, fazendo-a

coadjuvante de sua propria autenticidade.

2.2. A voz e suas relagdes com o regional ou “popular”

Situar a perspectiva do dono da voz como mitologia de si e voz do dono como mistica
significa friccionar e provocar tensdo nas intengdes de voz em Milton Nascimento. Uma vez
que, antes de qualquer coisa, tendem a ser realizados, com essas vozes, tanto suas
especificagdes quanto outros borddes musicais, em uma l6gica mercadoldgica e criativa na

interpretacio de cada uma das cangdes, em que, para além de suas diferencia¢des mitificadas
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entre falsetes e aberturas de melodias diversas e femininas, iluminam-se e ofuscam-se for¢as
vitais de uma mistica da voz, principalmente nos anos 70. Dessa maneira, caminhamos no
sentido de compreender a voz em Milton como construtora e desconstrutora de um espago
outro e de outros espacos musicais. Tanto através do falsete, das aberturas de vozes
inesperadas e por suas colocagdes diferenciadas, como fomentadora da permanéncia do artista
no cendrio cultural. Ao mesmo tempo, essas diferenciagdes especificas funcionam também
como estratégia de esvaziamento do préprio artista, de modo mitico e exotérico.

Até o momento, enfatizamos a dimensdo mitica da voz, endossada por dois vetores:
uma mitica da voz ou uma voz mitica e uma mistica da voz ou uma voz mistica. A mitica da
voz Ou uma voz mitica encontra-se mais na légica do mercado fonogréafico, endossada por
estratégias de marketing que a fixam como marca. A mistica da voz ou a voz mistica torna-se

perceptivel na dimensdo do gesto. Desse modo,

Ao atribuir sentidos a escritura, o autor atravessa o texto, enquanto que 0
leitor torna-se intérprete, escritor do proprio texto. Ndo ha assassinato do
autor, porém, encontro de intercessores. O leitor se coloca entre a
organizagio dos valores do texto, sob a forma de um universo simbdlico, ¢ a
autonomia de uma liberdade que ndo se deixa parar por nenhum objeto.
(LINS, 2008, p. 210)

Esse filtro de percepgio em relagdo aos topicos da voz em Milton, auxiliam para
pensarmos conexdes entre uma mistica e uma mitica da voz com e no artista. Uma mitica da
voz se faz a partir da prépria voz e suas relagdes com o cenario mercadologico, cultural ou
com o dono da voz, sobressaindo um lugar representativo de si como marca e mascara Minas
Gerais. E uma mistica em que saltam relagdes entre linguagens, vozes diversas e a voz do
dono, que pode ser observada, principalmente, a partir de “Milton” (1970), “Clube da Esquina
I” (1972), “Clube da Esquina II” (1978) e “Milagre dos Peixes” (1973). Com esses albuns
esboga-se uma sonoridade regional em processo, decorrente das relagbes que busca
estabelecer com as mais diversas linguagens das artes: cinema, poesia, prosa literdria e
cango. Didlogos que se cruzam desde o revisitar da tradi¢éo da cang¢fo brasileira até o
contato com outros legados artisticos que acabam funcionando como forgas complementares
ao intérprete. Estabelecendo-se, assim, tanto atraves da voz como de sua discografia,
procedimentos modais e polifonicos de cantar angariando diversas vozes para o estado de

canto que devém.
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Do revisitar aspectos tradicionais e a tradigdo do cancioneiro brasileiro, a voz tece
parcerias como na “Cantiga (Caico)” — tema folclorico, rural, com musica de Villa Lobos,
letra de Teca Calazans, e adaptacio de Milton no disco “Sentinela” (1980) —; e em “Me deixa
em paz” — de Monsueto, textura mais urbana e popular, com participagfo de Alaide Costa no
disco “Clube da Esquina I” (1972). Entendemos “folclorico” e “popular”, segundo Zumthor

(2005), como falsas no¢Ges de poesia:

O que entendemos por folclore é bastante ambiguo. De um lado, a palavra
foi aplicada a toda sorte de empreendimentos de recuperacio de
regionalismos e, até de animacdo turistica. Isto nfo nos interessa. Entre
alguns estudiosos, a palavra se emprega ainda (embora, de mais a mais, de
ma consciéncia) e sé se refere a conjuntos situacionais, a formas
sociolégicas complexas nas quais podem intervir diversos comportamentos
além da voz. A nocdio de folclore me parece entio quase inttil...
(ZUMTHOR, 2005, p.79)

Dessa maneira, o termo “folclore” aparece como inutil a partir do momento que
reforca esteredtipos, distanciando-se do que a poética vocal em Milton aponta no que diz
respeito a ampliar o potencial estético do canto por meio do didlogo com arquivos culturais
mais tradicionais e redimensionar outros modos de sociabilizacdo. “Cantiga (Caicd)” comega
com uma ambientacfo de piano e cordas trazendo na voz, por meio da letra, um canto de
partida e despedida que deixa flores na janela como promessa de um jeito de existir outro na
extensdo da melodia, dos falsetes, do medo e do canto que se faz popular. De acordo com

Zumthor (2005, p. 80),

O adjetivo popular é também equivoco. Ndés o combinamos com termos
como cultura, literatura (fala-se constantemente de cultura popular, de
literatura popular); no que concerne ao assunto do qual nos ocupamos,
falaremos de poesia popular, de cancfo popular. O que é popular entdo? A
palavra popular pode designar uma partida, uma pertenca, a classe dos
autores, ou dos usuarios. Mas ela ndo nos leva a um conceito. Ela assinala
um ponto de vista, alids pouco nitido, sobre o0 mundo em que vivemos. Se
digo que tal poesia ou can¢@io ¢ popular, faco alusdo a um modo de
transmissdo de discurso, & remanescéncia de tragos arcaicos que refletem
mais ou menos o que eram nossos antepassados? Tudo aqui fica sujeito a
discussdo; algumas dessas interpretacdes ndo sfo de todo satisfatorias; elas
se referem a uma ordem de realidade que nfo se consegue captar. Somente a
ideia de func#o nos tira do impasse. A poesia oral é trazida pela voz, a voz
exerce no meio humano uma funcdo forte, mas nfo idéntica, de acordo com
as diferentes situacdes em que se acha o grupo social. (ZUMTHOR, 2005,
p.80)
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Em se tratando da voz de Alaide Costa na melodia principal da cangdo de Monsueto,
espalha e encontra-se com o medo por meio de uma lirica textura em sua “paisagem sonora” .
Segundo Schafer (1991), entendemos paisagem sonora como qualquer ambiente acustico que
se desenha. No caso da cancio “Me deixa em paz”, tragos de uma secura finebre por entre o
violdo, o surdo e os contracantos agoniados e continuos de Milton e a voz primeira de Alaide
Costa em sua primeira parte. No momento que da mtsica ecoa “evitar a dor”, Milton assume
a voz que entoa a melodia principal, abre-se o c6digo musical nas condugdes de agudos dos
pratos da bateria, que se arrebentam com a entrada de seus tambores, quando a voz de Milton
Nascimento volta a assumir a posigio de contracanto em uma espécie de ciclo de agonias. Ao
mesmo tempo, langa-nos a um contexto de “ditadura total” no ambiente do disco, como diria
Mércio Borges no livro “Os sonhos ndo envelhecem” (BORGES, 2010, p.68). A voz em
Milton n#o se apropria das palavras da letra da cangfio naquele momento, mas a subtracfio de
si a contracantos derrama sobre a textura sonora uma atmosfera de tensdo, na qual, somada a
voz em Alaide Costa, tende a assumir uma postura contestatéria. Nascimento executa
melédicos contracantos ao encontro de comentarios como o do compositor e amigo Marcio
Borges. Uma vez que, ao abster-se de interpretar a letra da cangéo através da palavra, a voz
parece caminhar mais proxima de uma tomada de posi¢do outra, imbuida do seu papel irado
de contestar um momento. Nesse momento cabe referirmo-nos ao grito da cangéio “Menino”
no disco “Geraes” (1976), que, somado aos acordes cheios e o tom funebre do teclado,
acontece como protesto pela morte do estudante Edson Luiz em anos de Ditadura Militar, no
restaurante Calabouco, no Rio de Janeiro. A raivosa ira se faz vida em outros modos de fala
como o grito, outras maneiras de existir com, na voz ¢ na cangdo em si. Nas palavras de
Zumthor (2005, p. 69), “esta pulséio do ser na linguagem, que aspira a fazer brotar séries de
palavras que escapam misteriosamente, tanto ao desgaste do tempo, como a dispersdo no

espaco”. E, complementa Borges:

A siibita capacidade de parir aos jorros tantas obras pessoais, originais, nos
lancara como que para fora do mundo. A gente se isolava, refletia sobre as
mazelas que tinha diante dos olhos, representadas sobejamente pela barra
pesada, pela repressdo da ditadura, e criava uma representaco musical da
ternura, do amor e da ira que tais reflexdes suscitavam. (BORGES, 2010,

p.68)

“ Termo traduzido do neologismo “soundscape”, cunhado por Murray Schafer (1991) e definido, basicamente,
como qualquer ambiente actstico.
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Para além de uma dimensdo musical representativa da barra pesada, de maneira
subliminar, caberia pensar, ainda, a partir da cangdo “Menino”, também como lugar de
apresentacio do mundo, na medida em que estabelece pontos de contato com momentos
historicos, outras linguagens artisticas, musicas de outros lugares e outras praticas estéticas
que redimensionam a dimenso sonora do que ¢ cantado para “reinventar a voz viva na
comunicacio da mensagem poética” (ZUMTHOR, 2005, p.68). Sendo assim, uma voz que
multiplica, mas afunila sentidos difusos na recepgéo das cangdes. Texturas vivas com as quais
“sustentaremos, nesta perspectiva, que a performance € um momento privilegiado da
‘recepcdo’: aquele em que um enunciado € realmente recebido” e que das, nas € com as
cances “a voz em performance extrai a obra” (ZUMTHOR, 2005, p. 141-142).

Portanto, essa voz que extrai a obra em performance torna-se possivel de ser pensada
na tensdo entre seu c6digo musical e o escrito. Entre a voz do dono e o dono da voz. Entre
uma mitica da voz e uma mistica da voz. Entre uma voz mitica e uma voz mistica. Entre a
mediagio e a recepgio. Entre a audigdo e a escuta. Entre o cheiro € 0 olfato. Entre a vista e a
visfo. Entre o toque e o tato. Entre o gosto e o paladar. Entre o saber e o sabor de seus

aspectos miticos e misticos na dimenséo cultural. Conforme Borges (2010, p. 272),

Milton Nascimento era um fato inegavel no mundo do show-bizz, um nome
firmado na miisica popular mundial. Suas raizes no interior, a pureza de suas
primeiras toadas, seu som de carro de boi a rodar por estradas de terra
empoeirada, de certa forma ainda estavam 14, no fim do caminho novo e
diversificado que tragara para si proprio ao longo dos anos.

Pensar a voz em Milton configura-se como uma tarefa extremamente complexa.
Afinal, trata-se de movimentarmo-nos com ela na tensdo entre o que identificamos como
sendo sua superficie e profundidade para subtrairmos sua extensdo, uma poética do e no
espaco. Entendemos como aspectos de superficie as nuances materiais da mesma. Timbres,
altura e especificacBes, portanto, suas caracterizagdes miticas. E, por profundidade,
compreendemos seus movimentos de contragéio e dispersdo em dire¢do aos mapas humanos
que se desenham a partir de si, logo, sua dimens&o mistica. Desse modo, a disponibilidade de
entendermos a voz em Milton nesses dois vetores que delineiam uma mitica e uma mistica da
voz. Nesse momento, buscamos relacionar as cangdes por ele interpretadas com as
interpretacdes de outros artistas, para que possamos redimensionar o aspecto mitico de um

modo de canto atribuido a ele de forma exclusiva e seguirmos problematizando a ideia de
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“popular”, conforme Zumthor: “A palavra popular pode designar uma partida, uma pertenga,
a classe dos autores, ou dos usuarios. Mas ela ndo nos leva a um conceito. Ela assinala um
ponto de vista, alids pouco nitido, sobre o mundo em que vivemos.” (ZUMTHOR, 2005, p.
80). Portanto, pensar a voz a partir de supostos mecanismos que a legitimaram enquanto
realizaco suprema e seus esfor¢os para romper com esse estigma. Identificamos como sendo
de fundamental importincia situarmos a voz em Milton, segundo Zumthor (2005, p. 62), em
suas “qualidades materiais nfo menos significantes, e que se definem em termos de tom,
timbre, alcance, registro”.

Entendemos que nos referirmos & voz no presente capitulo (cf. cap. 2), a partir das
qualidades materiais e técnicas como a extensdo diferenciada do timbre em falsetes, aberturas
melédicas imprevisiveis e melodias de uma nota s, comportando-se como mecanismos de
uma perspectiva de canto que se faz instrumento. O préprio Milton, em video para o Festival
Natura do ano de 2011, reclama para si 0 modo de canto que lhe ¢ atribuido, ser o trompete de
Miles Davis. Dessa maneira, tende a conceber a voz como instrumento, ndo havendo questdo
no fato dela ser instrumento, mas talvez, na fungfio a qual se presta enquanto tal. Dependendo
do papel que desempenha, pode encerrar em si mesma a possibilidade de producéo de
sentidos e representar o ponto méximo de execugdo do canto que se quer pardmetro para
outras formas de cantar. Para além de instrumento musical, pensamos a instrumentalidade da
mesma como uma espécie de ferramenta, mediadora, facilitadora do que se diz com o canto.
Logo, se ha uma mensagem mediada na e pela voz por si, uma vez sendo instrumento,
significa que ela pode operar tanto em uma dinfmica conciliadora ou contestadora em relacdo
ao que & dito. Assim como ela pode conciliar contestando e contestar conciliando o que se diz.
No caso, a singularidade de um jeito de canto na voz que dele parte torna-se algo facilmente
detectavel ao mercado fonografico em crescimento, que faz do “artista fato inegavel no
mundo do showbusines, um nome firmado na musica popular mundial”, conforme relatara
Marcio Borges (2010, p. 272).

A presente abordagem parte da provocagéo advinda da defesa da voz do artista como
lugar de representagdo do sublime e como algo quase que da ordem do intocavel. Que isso é
fato, do ponto de vista da qualidade técnica do canto que perpassa O intérprete, temos que
concordar. Afinal, o que menos parece importar-nos ¢ trabalharmos no sentido de depreciar
sua competéncia de cantor, mas, problematizarmos o lugar enaltecido da voz enquanto algo

que subjaz ao préprio canto em si. Tentando entender de que maneira isso acaba o fixando e a
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“galera da pa” (Clube da Esquina) para Belo Horizonte e muitos outros lugares onde quer que
suas vozes alcancem. A musicalidade advinda de Minas Gerais funcionaria como mecanismo
de representagdo, acabando “estandardizada”, sendo diminuida em suas potencialidades
criativas e de produgfo multipla de sentidos.

Pensar a voz em Milton também diz respeito ao entendimento do procedimento de
composi¢io das cangdes que entoa. Surge dai uma ideia alterada de compositor, uma vez que,
na maioria das vezes, as cancdes as quais empresta a voz sdo feitas em parceria, sobretudo
com Marcio Borges, Ronaldo Bastos e Fernando Brant. Isso significa que parece néo caber
um lugar convencional de compositor, que se encerra no gesto de conceber letra e melodia. A
composi¢io em Nascimento tende a acontecer na voz, na interpretag@o que se evidencia pelo
falsete e sobreposicio de abertura de vozes inesperadas. Dessa forma, até mesmo algumas
das poucas cangdes que ele concebe letra e melodia parecem lhe pertencer a partir do ato
interpretativo, no momento em que lhes dé a textura vocal, em que composigdo “significa
construir um texto (como texto) e realizar o texto com a voz, na verdade com todo o corpo”
(GUMBRECHT, 1998, p.41) entre regides agudas plenas e falsetes inimaginaveis. Entretanto,
além de funcionar, como afirma a tessitura do disco “Pieta” (2002), enquanto uma voz
advinda de outras mulheres do cancioneiro popular, a voz como corpo todo sucumbe a sua
propria especificagio técnica.

No presente momento, reafirmamos que buscamos ler a voz em Milton na dimenséo
da cultura. Dessa forma, propomos a leitura das cangdes que passaram por seu modo de entoa-
las, na voz de outros artistas. Esse movimento de confrontar interpretagdes feitas por Milton e
outros cantores surge como estratégia de reposicionarmos a dimenséo mitica da voz, a partir
de outras possibilidades de voz. Em tese, esse exercicio trata do mapeamento de algumas
outras vozes cantando cangdes outrora na voz em Milton.

Nesse momento, relatarmos e apontamos nossas impressdes de escuta, impulsionadas
pela dimensdo sensivel dos sons, evidenciadas pelas sensagBes enquanto estratégias de
constituicdo de um pensamento, que se faz pelas emogdes. Tomemos a cangao “Beijo Partido”
(1975) de Toninho Horta, gravada por Milton no disco “Minas” (1975) e recolhida na voz de
Nana Caymmi na coleténea “Maijores Sucessos de Novela” (1999). A trama sonora desenhada
com Milton vem em um crescente, do dedilhado de um viol&o e voz, da entrada vez a vez de
cada instrumento musical ao exagero de solfejos orquestrados em tom magistral ao final da

cancdo. Na voz em Milton acontece o grito quase que de forma catartica e ritual. Na voz de
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Nana Caymmi, a cangfio apresenta-se por uma voz que traz a textura embriagada, pontuada
pela entrada nostalgica e drastica dos acordes. Se com a voz de Milton a dimensdo musical
que se estabelece cresce, na voz de Nana ela decresce e se esconde. O grito que acontece
quase como que sublimagfio em Milton, se da pelo siléncio arrombado pela melodia
desenhada no teclado do arranjo na voz de Nana. Siléncios no qual, segundo Zumthor (2005),
“a voz jaz” e “4s vezes ela sai [...] como um nascimento”, que, alids, qualquer aproximagao
com o segundo nome de Milton ¢ mera coincidéncia.

Da cancfo “Cais” (1972), de Milton Nascimento ¢ Ronaldo Bastos, ressoa a voz do
sonhador que se quer inventar na voz em Milton. Do violdo e voz, das pontuacBes
percussivas, da extensfo da voz e entrada de acordes do piano que se fundem aos solfejos de
Nascimento até a teia sonora estabelece-se na vez de se langar em um querer mais. A mesma
cancio regravada no disco “Milagre dos Peixes ao vivo” (1974) traz um tom de chegada
grandiosa na entrada dos acordes do piano e orquestragdo, como forgas auxiliares ao canto
que sobressai pleno ao final do fonograma. Regravada por Nana no ano de 1999, emerge de
uma atmosfera sonora obscura, através das regides e timbres que os instrumentos perpassam.
A voz nfio se estende em notas inatingiveis, impressionantes ou inimaginaveis ao grave timbre
da intérprete, mas na precisdo contida das mesmas, como um fade out néo resolvido sendo
pela contengdio da extensdio vocal que instiga a (in)conclusdo necessaria do seu modo de canto
fade in que beira uma espécie de elogio da conciséo interpretativa.

A cancio “Fé cega, Faca Amolada”, no disco “Minas” de 1975, traz uma concep¢do
gradual e limpa. Da entrada do violdo, da panderola, do sax, da voz de Milton, da bateria, do
baixo, da aguda voz de Beto Guedes a quadratura de cada ataque de prato no contratempo dos
intervalos definidos entre os solos de guitarra ao retorno do canto, o que tende a prevalecer €
o compromisso com o apuro do arranjo bem acabado da voz. O mesmo ndo acontece nos
videos de Elis Regina e Doces Barbaros. Com Elis “Fé cega, Faca Amolada” traz como
epigrafe a cangfio “Ponta de Areia”. Ela faz explodir, ao percutir das congas, uma voz visceral
por entre sobreposi¢es harmdnicas do piano, melodia do baixo e condugo dos pratos da
bateria, outra canc¢do: “Maria, Maria”. Embora apresente certo virtuosismo musical pelo fato
de o arranjo propor a fala concomitante de todos os elementos musicais que o compden,
aponta para um tom avassalador da voz. Aspecto esse que nos arremessa a “Fé cega, Faca
Amolada” com os Doces Bérbaros. A cancio se faz com um estrondo da entrada

conjuntamente 4s vozes e aos instrumentos bateria, baixo e guitarra. Cada momento de troca
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de canto entre os quatro intérpretes — Bethénia, Gilberto Gil, Gal Costa e Caetano — revela
vozes compondo o arranjo por entre os jogos de corpos, marcagoes de cena, rebolados e em
contracantos que arrebentam e explodem como “Brilho cego de paixdo” e “F¢ cega, Faca
amolada”.

Do disco “Milton” (1970), a cangfio “Clube da Esquina” (Milton Nascimento, Lo
Borges ¢ Marcio Borges) dialoga com a construgéo dos discos “Clube da Esquina” (1972) e
“Clube da Esquina II”. Da voz em Milton, percusséo, violdo e coro, desenha-se o horizonte
musical pontuado de solfejos e falsetes que ditam o caminho de um futuro nas méos do
intérprete, cuja vida se cansa na esquina e fecha portas no “Curral D’el Rey”. Mesmo tendo
sido regravada pelo préprio Milton no DVD “A sede do peixe”, a imagem que encerra em si
mesma reafirma um canto fechado em seu templo de mistérios. A mesma cangéo na voz de
Nana e pontuacdes de instrumentos busca “onde for” a vida “fugindo, fugindo pra outro
Jugar” que chega do “fundo da noite” e “abre janelas™. Se na voz de Nascimento a cang¢do néo
se encontra por ndo sentir-se perdida, faz “rumo encontro nas pedras” com Nana, produz
(des)encontros em versos como “eu ndo me acho perdido”, girando movimentos encontrados
e desencontrados, para além da harmonia, da melodia e multiplicando sentidos.

A cangdo “Resposta ao tempo” (1998), composta por Aldir Blanc e Cristovéo Bastos,
interessa-nos na interpretacio de Nana Caymmi, da cantora Simone e de Leila Pinheiro. Ela
pode ser pensada a partir da superposicdo dessas interpretagoes, até chegarmos a gravagédo de
Milton, no tltimo disco de sua carreira, até entdo, chamado “E a gente sonhando™ (2011). Na
voz de Nana, a canc¢fio derrama-se de sentidos, da leve rouquidéio grave do seu timbre até a
tensdio da sutileza suspensa e precisa do bolero arranjado. Na voz de Simone, um melodrama
com sotaque abaianado imerso na atmosfera grandiosa ¢ o calor da hora que se esparrama de
um disco ao vivo. Na voz de Leila Pinheiro, desfolha-se intimista aos acordes do piano. De
Nana, Simone e Leila, “Resposta ao tempo” provoca-nos, nem que seja pelo estranhamento da
diferenca de seus gestos interpretativos. Se através da voz de Nana hd um canto de
melancolica euforia, com Simone h4 uma conjun¢io de coisas que contribuem para que a
cancdo seja um evento e, com Leila Pinheiro, transbordamento de sensagdes contidas. Essas
trés abordagens da mesma cangfio levam-nos a lugares distintos, sonantes e dissonantes,
multiplicando percepgdes. No entanto, na voz de Milton Nascimento, o que reverbera € a
possibilidade primeira de sua interpretagdo na voz de Nana Caymmi. Dela até Milton

acontecem apagamentos das intensidades de significagbes que “Resposta ao tempo” traz
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consigo. Se em Nana a voz ecoa como corpo vibrante, em Milton ela abre-se excesso de
beleza e adornos bem acabados. Entre a voz de Nana, letra e arranjo da cangfo, instaura-se
outro tempo que gira em volta de si, liberta e desperta. Com ele, o tempo gira em volta de si,
do coro de vozes trespontanas, apaga os caminhos e a poténcia criativa da cancéo

interpretada, reforgando uma mitica da voz.
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3 ASPECTOS MISTICOS DA VOZ EM MILTON NASCIMENTO

Eu sei vocés ndo vio saber.
(“Para Lennon e McCartney”, Milton, 1970)

Tendo como pressuposto a citagdo do trecho “eu sei vocés ndo vao saber” da cangfo
“Para Lennon e McCartney”, nesse momento, interessam-nos pontos que movimentam a
compreensio da voz em Milton enquanto protagonista de um “eu” em tensdo com o “saber”.
Falar em seus aspectos misticos significa reconhecé-la em seus gestos. Chamamos gestos aos
encontros e desencontros de linguagens ¢ intengdes de canto que acontecem por meio do
codigo musical e escrito. Gestos esses que atravessam as cancdes, para além dos aspectos
materiais da voz, como experiéncias sociais e de vida, em que “a linguagem pode desaparecer,
a voz subsiste” (ZUMTHOR, 2005, p. 99). Entre essas experiéncias sociais e de vida,
buscamos pensar, com esse lugar de dono da voz, ou seja, a voz como protagonista, a ideia de
povo, coletividade e as relagdes intertextuais nas cancdes, principalmente nos discos “Milton”
(1970), “Milagre dos Peixes” (1973) e “Clube da Esquina I’ (1972) e “Clube da Esquina II”
(1978). Esses discos aproximam-se mais da concepgio de disco-objeto, estabelecendo
relaces desde seus suportes aos conteudos e vice-versa. Dessa maneira, constituem-se discos
de artista desde a capa aos fonogramas, que trazem outra textura musical dentro da discografia
de Milton. “Milton” (1970), “Milagre dos Peixes” (1973) e “Clube da Esquina I” (1972) e
“Clube da Esquina II” (1978) atravessam a discografia de Bituca e o fazem soar enquanto
dono da voz. Neles, além de atender demandas mercadolégicas centradas na materialidade da
voz, tende a empenhar-se e colocar-se nas e com as discussdes da atualidade, com a dimens&o

humana das cang¢des, de forma a esbogar que

A histéria humana ndo se desenrola apenas nos campos de batalha e nos
gabinetes presidenciais. Ela se desenrola também nos quintais entre plantas e
galinhas, nas ruas de suburbios, nas casas de jogos, nos prostibulos, nos
colégios, nas usinas, nos namoros de esquinas. Disso eu quis fazer a minha
poesia. Dessa matéria humilde e humilhada, dessa vida obscura e injusticada,
porque o canto ndo pode ser uma trai¢éo a vida, e sé é justo cantar se 0 nosso
canto arrasta as pessoas e as coisas que ndo tém voz. (Ferreira Gullar, no
disco “Milton Nascimento ao vivo”, 1983)

Nesse sentido, instiga-nos tomar a apropriacéo de Ferreira Gullar por Bituca no ano de

1983, para guiarmo-nos de modo a vasculhar as cangbes entre 0s discos “Milton” (1970),
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“Milagre dos Peixes” (1973), “Clube da Esquina I (1972) e “Clube da Esquina I1” (1978) do
prisma das pessoas e coisas que ndo t€m voz. Esse olhar importa-nos, na medida em que
demonstra uma tomada de posicdo por parte da voz que canta. Embora néo seja a mesma que
fala, pelo menos abre espago e passagem aos quintais entre plantas e galinhas, nas ruas de
subtrbios, nas casas de jogos, nos prostibulos, nos colégios, nas usinas, nos namoros de
esquinas. Segundo Paulo Sérgio Valle, “a informag@o que Milton nos da em suas cangdes,
ainda que de forma lirica, ndo é roméntica; muito ao contrario, é a dura realidade de nossos

dias” e experiéncias. Conforme Larossa (2002, p. 21-25),

A experiéncia é o que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. Nio o
que se passa, nio o que acontece, ou o que toca. A cada dia se passam muitas
coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece. [...] A palavra
experiéncia vem do latim experiri, provar (experimentar). A experiéncia &
em primeiro lugar um encontro ou uma relagdo com algo que se
experimenta, que se prova. O radical é periri, que se encontra também em
periculum, perigo. A raiz indo-européia é per, com a qual se relaciona antes
de tudo a ideia de travessia, e secundariamente a ideia de prova. Em grego
ha numerosos derivados dessa raiz que marcam a travessia, o percorrido, a
passagem: peird, atravessar; pera, mais além; perad, passar através, peraind,
ir até o fim; peras, limite. Em nossas linguas ha uma bela palavra que tem
esse per grego de travessia: a palavra peiraiés, pirata.

A voz como protagonista de suas escolhas funciona como saqueadora, confabula
acdes, expropriagdes inusitadas e religa corpos. Corpos que insinuam sua prépria autonomia
estética e criativa. No dia 04 de janeiro de 2010, em entrevista ao Jornal Folha de S&o Paulo,
Milton relata um encontro com uma senhora que disse para ele se encaminhar ao
entendimento religioso e ele responde a essa senhora que néo carecia, porque, no momento
em que subia ao palco, entendia que seu terreiro era aquele ali, junto com todas aquelas

pessoas. Em que,

Um elo une indefectivelmente o canto aos ciclos cosmicos, simultaneamente
temporais e figurativos da eternidade. Algumas vezes, nos grandes
grupamentos de multiddes, a reunidio propriamente dita constitui um
momento, uma entidade espago-temporal de natureza passional; um espago
psiquico intenso, onde a poesia oral desempenha, simultaneamente, um
papel declarativo e um papel de concentragdo. De explosdo de energias.
(ZUMTHOR, 2005, p.90)

Ao lermos o posicionamento de Bituca perante a entrevista, somos convidados a

pensar em uma concepgo cosmica e mistica da poética da voz que lhe cabe. Uma vez que, ao
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expressar-se sobre a pratica artistica como sendo algo possivel de equiparagdo com a ordem
do sobrenatural, adorna-se de uma perspectiva indecifravel de creng¢a no material humano do
qual se faz texto de e em outros textos. Indecifravel, na medida em que passa a ser da ordem
do intangivel, envolto de sentidos e sensagdes que passam pela crenca em um povo, na
amizade como experiéncia da coletividade e nas relacbes criativas potentes estabelecidas entre
textos que auxiliam o potencial argumentativo e de resisténcia de cada uma das cangdes a
serem ouvidas.

Propomos conversar partindo da escuta de pontos que, de alguma maneira, estdo
ligados entre si. Dessa forma, buscamos perceber como estdo sendo problematizadas nas e
pelas cangdes aspectos humanos na e da realidade. Nesse sentido, a dimensfio mistica ou
Milton enquanto dono da voz apresenta como 4pice o debrugar-se sob o material humano do
qual se faz matéria. Tomando a dimens&o humana como sendo algo sempre mutdvel, essa
perspectiva mutante também pode ser percebida na discografia como uma forma de tentar dar
conta de tal movimentacdo. Em um primeiro momento, encontramo-nos com ela de forma,
aparentemente, desconexa e desconfortavel, tendendo a ser impossivel encadear a escuta de
um disco e outro disco de maneira sequencial. O elo ou fio de liga¢do parece ndo passar por
uma continuidade discografica, mas irromper e romper, imergir e emergir como cascata e
estourar como milho de pipoca, arrombando nossos ouvidos pela sutileza de um ato abrupto,
em processo e encontra-se para além da voz identificada como sendo a de Milton. Esbarra em
lugares sombrios, obscuros, ritualisticos que se deslocam e desdobram-se na dimensdo da
cultura. Lugares esses possiveis de serem tateados por audigdes que mobilizam do ouvido ao
corpo todo, para que possamos tracejar sonoridades. Cada um dos pontos de contato de cada
cancfio vai constituindo espagos de canto e muitas vozes de um modo, de uma gente, de um
lugar. Fazendo com que a ideia de povo, amizade e 0s transitos textuais movimentem cada
uma das cancdes em via de fazer-se, assim como a discografia do artista.

Tomamos a cancdo “Trés Pontas” (Milton Nascimento e Ronaldo Bastos) para
demonstrarmos que a dimens&o humana das cangdes, apesar de ter deixado impressdes desde
o primeiro album de Bituca sobre esse mapa das humanidades, tende a se efetivar de maneira
mais engajada entre os &lbuns “Milton” (1970), “Milagre dos Peixes” (1973) e “Clube da
Esquina I” (1972) e “Clube da Esquina I’ (1978). Portanto, 14 no inicio de sua carreira, a voz
em Milton ja convocava a “gente” para ir “depressa na estacio/ Pra ver o trem chegar”. Essa

“gente” ¢ “velho, mogo e crianga”, “gente que partiu pensando um dia em voltar” e “gente se
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abracando, gente rindo”. Ha uma perspectiva movimentada, imperativa e infinitiva dessa
“gente” impressa, tanto pelos verbos presentes na letra da cangfio como no codigo musical.
Nele, os verbos “anda”, “vem”, “ver”, “correndo”, “partiu”, “voltar”, “trazendo” e “chegou”
esbarram em movimentos de aceleragio e desaceleragdo do cédigo musical. O andamento
oscila entre rapido e lento, tal qual a movimentago de um trem entre a parada e a arrancada,
alternando entre ciclos rapidos e lentos da melodia. A cangdo “Maria, minha fé” (Milton
Nascimento) define que “essa gente é ‘tdo Maria™ e um tom de melancolia escorre dos seios
da cancio, em que a voz “quase triste em meio a noite” aponta para um rumo de muita gente,
como na cancio “Outubro” (Milton e Fernando Brant). Essa cang¢do instaura um tom de
Jamento que entre a monotonia ¢ a euforia do codigo musical canta a esperanca de que “outra
vida vai nascer” mesmo que “Tarde” (Milton Nascimento e Marcio Borges). Nessa cangdo ha
um tom de pessimismo detectavel na textura drastica e finebre da interpretagdo de Milton, de
onde ecoa a preocupagio de “ndo ver tanta gente a vagar”, “sem saber viver”. Nela ha um tom
de pessimismo detectavel na calmaria das colocagdes sutis de cada instrumento no campo
musical, nas vozes de textura arrastada, monétona, uniforme, monocoérdia e fiinebre. Da
interpretagiio em Milton, ecoa um tom de desilusfio preocupado em “ndo ver tanta gente a
vagar”, “sem saber viver”. Embora ao final da cangdo a voz dele se some a outros vocalizes e
tenda a se abrir de forma mais aguda, o que tende a prevalecer € o pessimismo retornado na
repeticio de “porque ja sofri demais, demais, demais”.

Em “Beco do Mota” (Milton Nascimento e Fernando Brant) aparece a palavra “povo”,
até entdo similar na dimensdo coletiva e popular do termo “gente” na discografia em Milton.
A palavra povo atrela-se & ideia de pais e sugere que a presente cancfio faga-se uma espécie de
metonimia, a partir do momento que de uma por¢do de terra retoma um todo. A porgdo de
terra ¢ o Beco do Mota em Diamantina, Minas Gerais, conhecido por ser um lugar de “baixo
caldio” e marginalizado, comportamentalmente 4 margem do centro da cidade mineira. Em um
movimento de gradaco: “Diamantina ¢ o Beco do Mota/ Minas € o Beco do Mota/ Brasil € o
Beco do Mota”. Uma vez que, em um procedimento metonimico, aproximamos o Brasil ao
Beco do Mota, o aspecto menor, em certo sentido ocre, vergonhoso, degradante e até
pejorativo presente no Beco do Mota, desvia-se ao encontro de outras palavras de campo
semantico préximos na discografia, para tratarmos do Brasil. Palavras essas que se
redimensionam na esfera do pertencimento e lugar que lhe cabe no globo. S&o elas “quintal” e

“yaranda”.
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Marcas do interior, o quintal e a varanda sfio espagos circunscritos na casa. Mas, ao
mesmo tempo, sdo periféricos a ela e onde acontecem, normalmente, trocas e
experimentagdes coletivas. A varanda aponta para a rua € o quintal normalmente para
moradias vizinhas. Para além de suas nogSes figurativas, trazem consigo um sentido poético
para trabalhar a ideia de Brasil como um quintal, uma varanda ou um beco do mundo. Quintal
é um pequeno terreno atras da casa. Varanda ¢ uma sala da frente nas casas rusticas. Beco €
uma rua estreita e curta. E, assim como o quintal e a varanda séo dimensdes subalternas da
casa, o beco ¢ uma dimens#o subalterna da rua. E, nesse sentido, os trés vocabulos reverberam
para uma nog#o subalterna de Brasil.

Ao mesmo tempo em que essa marca “de quintal” sobrescreve-se de modo gradual, ha
um “lado ocidental” e, concomitantemente, cosmopolita de ser assim, em “sou do mundo, sou
Minas Gerais”, como na can¢do “Para Lemnnon e McCartney”. Nessa cancdo, o “lixo
ocidental”, temor, medo, soliddo, timidez, vém entrecortados por guitarras elétricas que se
destoam da textura dos discos anteriores ao “Milton” > (1970) e posteriores ao album
“Anima” (1982). As guitarras remontam a uma sonoridade urbana, criando um eixo Minas-
mundo na sonoridade apresentada por si. Do mesmo modo que remete aos Beatles, também se
refere ao ouro nas Minas Gerais, seus mares de morro e retoma outros nomes na tradi¢do do
cancioneiro brasileiro, como Antdnio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes, na cancio “A
felicidade™.

Numa linguagem contida, tal qual a da Bossa Nova e seu samba-samba, “A felicidade”
¢ cantada em um tom de melancolia como “a grande ilusdo do carnaval”, “pra fazer a
fantasia/de rei ou de pirata ou jardineira/pra tudo se acabar na quarta-feira”. No entanto, néo €
somente a felicidade que aparece como metéfora a um momento de desilusdo cultural. O
futebol referendado nas cancdes “Aqui é o Pais do Futebol” (Milton Nascimento e Fernando
Brant), em “Tema de Tostdo” e em “Jogo”, de Pacifico Mascarenhas, € cantado como um
jogo discursivo para se deixar dizer de tempos dificeis.

Em “Aqui ¢ o Pais do Futebol”, ha uma sonoridade festeira de bandinha de carnaval

carioca impressa pelo mapa sonoro, com ruido de muitas vozes e suas percussdes. Nela,

5 Esse disco foi concebido com o Som Imagindrio como banda, Wagner Tiso no piano, 6rgio e voz; Zé Rodrix
6érgdo, ocarina, flauta, block, flautas Tenor e Transversa, assovios de caga, percussdo, voz; Tavito na guitarra
base, violdo, sino e voz; Frederyko na guitarra solo, apitos de caga e voz; Luiz no baixo elétrico; Betinho na
bateria. Com as participagdes especiais de Nana Vasconcelos na percusséo e bateria; Lo Borges no violdo e voz,
na faixa “Clube da Esquina”; Dori Caymmi regéncia da faixa “Alunar”; Design/Artista: Kélio Rodrigues e
viabilizagio EMI ODEON ESTEREO.
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aparece um Brasil vazio, mas do “samb&o” e “do futebol”. No qual, embora haja “emog&o e
alegria” nos “noventa minutos”, se esquece “a casa € o trabalho” e ““a vida fica 14 fora/a fome
fica 14 fora/ e tudo fica la fora”. Mas & no cruzar da pelota, como cantado na cangéo “O jogo”,
de Pacifico Mascarenhas, que vem um time surgindo “em passes ligeiros/no campo contrario
do adversario”, mira bolando “a vitéria do povo/que tanto esperou/ser campedo™.

O album “Milton” (1970) sugere uma sonoridade de transigéo e da aporia criativa ao,
por exemplo, trazer também ja na capa outra proposta. No formato de um pdster, possivel de
ser visto também de cabeca para baixo, traz 0 nome do disco homénimo ao primeiro nome do
artista Milton na cor laranja, margeado de preto ¢ formato grande. A propria capa € o encarte
do disco e o nome Milton Nascimento aparece pequeno em sua dobra e no rétulo da bolacha.
H4 um desenho de Milton que ocupa toda a capa em textura tribal e exética, por entre uma
entidade yorubd/nagd e uma gueixa, cujos adornos se fazem guias, 0ss0s & mostra, corddo de
dentes ao pescogo e estampa de asas de borboleta nas cores verde, azul, preta e laranja. N&o se
sabe se ¢ um tecido ou uma espécie de pintura radiografica por sobre a pele da imagem. No
interior da capa, h4 uma tira de reproducbes dessa mesma imagem em preto, de forma a
remeter aos primeiros experimentos fotograficos como simbolo de movimento serial. Era
padrfio junto & capa virem as indicagdes “disco ¢ cultura”, “também em cassette”. Mais do que
curioso é perceber uma repetigdo do disco em suportes diferentes como mercadorias diversas
para um mesmo produto.

O disco “Milton” (1970) abre uma perspectiva imaginaria ao momento cultural
vigente. Imaginéria no sentido daquilo que s ¢ possivel de existir na imaginagéo, de modo
ilusério e fantastico. A cancdo “Alunar”, de L6 e Marcio Borges, entre “alunar”, “aterrar”,
“ilusfio, ilusio”, “fogaréu vertical” nos traz uma dimensdo onirica e macabra na tenséo de
cada acorde, suas guitarras dissonantes e sua melodia de notas pouco varidveis. Nela “tudo em
paz”, “tudo bem” e um querer de solugdes confirmam a sobreposi¢do de imagens e
informagdes sonoras em “anjos de cristal/velharia la de casa/cores, corpos, casa”. Dessa
maneira, arromba a cena cultural daquele momento de forma criadora, antecipando, até
mesmo, os dois discos da série “Clube da Esquina”, ao trazer em um dos seus fonogramas a
cangio de nome homonimo. Anterior aos discos datados como marcas da experiéncia coletiva
baseada na amizade, que foram o Clube da Esquina I (1972) e Clube da Esquina II (1978), o

disco “Milton™ anuncia a “espera do dia naquela calgada/ fugindo de outro lugar”.
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3.1. Uma ideia de movimento em Clube da Esquina

Meu nome é nuvem / P6, poeira, movimento.
(Nuvem Cigana, L& Borges e Ronaldo Bastos, Clube da Esquina — 1972)

No disco “Milton”, de 1970, a ideia de movimentagdo aparece como algo que se da
entre o luxo, o lixo ¢ ¢ do mundo como na cangao “Para Lennon e McCartney”, de Lo e
Marcio Borges mais Fernando Brant. Em “Clube da Esquina” (Milton, Lo e Mércio Borges),
a vida que se cansa na esquina “fugindo, fugindo pra outro lugar” e ndo parece perder a
dimensgo épica do “fundo da noite” esperar um grande pafs. No disco “Clube da Esquina”

- (1972), a cangdo “Tudo que vocé podia ser” (L6 e Marcio Borges) apresenta-se como 0
sonhar que “ia ser melhor depois”. Em “Qaidas e bandeiras n° 1” (L6 Borges e Ronaldo
Bastos), percebemos um trocadilho com as expedicdes “Entradas e Bandeiras™ que
interiorizaram o territorio brasileiro. Em didlogo com esse movimento de interiorizagéo, a
cancdo joga com a ideia de expansio enquanto outro caminho para o que aponta como “coisa
que nfo d& mais pé”. Na cangdo “Clube da Esquina”, a vida que fugira pra outro lugar em que
“de tudo se faz cangdo”, “entorna pelas ladeiras/entope o meio fio” e quer ver a gente gente
em esquina, mais de um milhdo de gente que se quer acordar na cancdo “Credo” (Milton
Nascimento e Fernando Brant) do disco “Clube da Esquina II” (1978).

Enfatizando a perspectiva movimentada do codigo escrito ou das letras das cangdes, 0
c6digo musical dos dois discos de esquina, “Clube da Esquina I” e “Clube da Esquina II”,
trazem, tanto no corpo a corpo de cada arranjo, como no conjunto da obra, disco I e II, a
vontade de mudar o mundo por meio de acordes e melodias de multiplas possibilidades
sonoras. Essa atmosfera transformadora estava presente do processo de gravacdo do disco
que contou com a participagio de diversos amigos, musicos e intérpretes, & preparagao de
uma canclo que fizesse “acordar os homens”, como na retomada do poema “Cangéio amiga”
de Drummond, enquanto mais uma das formas de militancia artistica. MilitAncia que se da
entre o lirico, o épico e entremeios. Fazendo com que a tendéncia politica escorra além do
meio fio e musicas engajadas, assumindo um lugar de crenga na coletividade, nas relagdes
humanas e intertextuais.

Desse modo, passamos a perceber a dimensgo de resisténcia do canto em Milton como

estado de gesto politico de dar a voz, como, por exemplo, na cang@o “Menino” de Ronaldo
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Bastos, gravada no disco “Gerais” (1976), feita ao estudante Edson Luiz, morto no restaurante
Calabouco que era mantido pelo Governo. Cabe-nos, portanto, estabelecer na costura do
cancioneiro popular, que se faz um dos lugares em que “a memoria ndo morrerd”, como na
cancio “Sentinela” (1969) do disco “Milton Nascimento” e que, segundo Roland Barthes
(1987, p. 36), “para todas essas vozes, seria preciso inventar a metafora exata” de um pais.

A existéncia politica da voz em Bituca se dd desde o dar voz a outros modos de
sociabilizacfio, didlogos entre textos ao modo de operar coletivamente. A tematica da
amizade, por exemplo, soa como mais uma das forgas politicas das cangdes entoadas por
Bituca, constituindo-se outra instdncia de articulagdo critica. Segundo Francisco Ortega
(2009, p. 21-22), citando Foucault, a amizade, como uma dimensdo filosofica, possibilita a
experimentagio de novas formas de sociabilidade e nos libera a busca de novas regras para o
jogo. Desse modo, o “agir humano” (ORTEGA, 2009, p.21-22) redefine os espagos como
acontecimento, comeco e erupgio dos processos auténomos. E nesse sentido, ainda conforme
Ortega (2009), representa um exercicio do politico, um apelo a experimentar formas de
comunicabilidade e sociabilidade que se da em via de vérias méos de Minas, Brasil e América
Latina para o mundo. '

“Amigo, amiga”, de Milton Nascimento e Ronaldo Bastos, enuncia um pensamento
que viaja em busca de encontrar amigo, amiga ou quem sabe um bra¢o de mar. O coragéo
deserto se lanca em todo rio e de todo cais se afasta na busca de encontrar amigo, amiga.
“Milagre dos peixes” (Milton ¢ Fernando Brant) ecoa um canto em liberdade, uma declaragdo
de amor aos amigos em “eu tenho esses peixes e dou de coracfio/eu tenho essas matas e dou
de coracdo”. “Hoje é o dia de El Rey” (Milton Nascimento e Marcio Borges) convoca a
poesia como lugar de resisténcia, no qual “amizade nfio pode ser com maldade/ se hoje € triste
a verdade/procure nova poesia/procure nova alegria/para amanhi". “O que foi feito deverd”
(Milton Nascimento ¢ Fernando Brant) levanta um pergunta em forma de can¢fo ao amigo, do
que foi feito de tudo que a gente sonhou. E “O que foi feito de Vera” (Milton Nascimento e
Marcio Borges) convida a nfo dormir como pedra e nem esquecer o que foi feito desse nos.
Em “Testamento” (Nelson Angelo e Milton Nascimento), um pedido de cuidado & esposa, ao
amigo, a0 ninho e ao presente prometido junto ao poema desse povo.

Mas é “Canto Latino” (Milton Nascimento e Ruy Guerra) que apresenta a perspectiva
do amigo, para além da esquina, em outras esquinas América Latina afora. Com ela hd um

olhar primaveril da espera virar em um momento que, por irm#do e hermano, “s6 brota em
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ponta de cano/em brilho de punhal puro/brota em guerra € maravilha/ na hora, dia e futuro”
essa amizade continental. Um continente pelo qual se canta a unidade em *“Cancion por la
unidad de Latino América” (Pablo Milanes e Chico Buarque), abrindo novos espagos onde
uma estrela foi langada para quem souber enxergar, para quem quiser alcancar e andar
abracado nela com uma forga de atuagfo social. Essa ideia justifica-se no momento em que
tracos da histéria de uma €época passam a ser apresentados como empenhados em revelar a
realidade de forma lirica e poética, pelas relagdes de amizade e experiéncia que chegam a
criar um estatuto quase do ndo dito entre debates minoritrios. Palavras que ndo deveriam
funcionar apenas como abertura de janelas “ao negro do mundo lunar” Bituca, mas levar-nos
a ouvir a dimensdo politica das cangdes como lugar de coexisténcia de muitas vozes, na
tensdo entre o lirico (canto mavioso) e o épico (contexto de época), mais do que propriamente
uma postura ativista e engajada do artista.

O engajamento da voz como protagonista se d4 por agenciamento de espagos textuais
e elaboracdio de discursos em diferenca. Do dialogo que passa de Carlos Drummond de
Andrade, Ferreira Gullar & Guimarfies Rosa, se fazem textos e pretextos em textos outros na
dimensdo da vocalidade. Como se concentrasse nfio uma mitica da voz de forma esotérica,
mas a dimensio humana do canto de forma mistica e ritual, enquanto atualizador da nogéo de
religare, ou seja, algo que reconecta as pessoas COnsigo mesmas € suas relagdes interpessoais

como um rito. Entendemos por rito

Uma agfio que abarca o grupo social, definindo-lhe papéis funcionais e, ao
mesmo tempo, assegurando ao grupo relagdes tranquilizadoras com o outro
mundo, a divindade, as forcas diante das quais o homem se sente dependente
[...]. O rito é constituido de um gesto, e este explicita a voz escandida ou
cantada [..]. A voz ritual é pronunciada, segundo formas de linguagens
particulares, num tom que pode ser o de um canto determinado, num espago-
tempo que é o dos deuses, a palavra secreta e imperativa que permite ao
grupo viver, ocupar o espaco de sua assembleia. (ZUMTHOR, 2005, p.99)

Essa poténcia do rito torna-se possivel de ser compreendida em uma perspectiva

literaria. Em que por literario néo

Designamos uma categoria de textos culturalmente etnocéntricos e que
comportam uma reflexdo do homem sobre si mesmo. Até o comego de nosso
século, na linguagem dos ocidentais cultivados, tudo o que se estava
descobrindo no curso das aventuras coloniais, em particular as poesias
tradicionais dos povos do que hoje é o Terceiro Mundo, era relegado ao
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folclore, de mistura com as literaturas marginalizadas sobreviventes no
mundo euro-americano. (ZUMTHOR, 2005, p.81)

Em uma dimensdo mistica, entoar a palavra em Milton torna outras mais belas, como
“Cangiio Amiga” de Carlos Drummond de Andrade, no disco “Clube da Esquina 1I” (1978).
Nela nio é o valor poético ou o argumento de autoridade pressuposto no nome de
Drummond/Milton que prevalece, mas, sobretudo, a humana textura de ambos os textos.
Precisos a cada silaba tdnica, na melodia e harmonia, “preparando uma cang¢do/Que faga
acordar os homens” em tempos de rememoragfo dos dez anos do Al-5. Marcio Borges (2010)
relata a participagdo de Bituca em agdes politicas mais evidentes como a Passeata dos Cem
Mil, ao lado de Vinicius de Moraes, Chico Buarque e Clarice Lispector, em seu tnico ato
direto de oposicdo & ditadura. Maria Dolores (2009), no livro “Travessia: a vida de Milton
Nascimento™, também ressalta a queda embriagada do artista no palco do show do MAM em
SP (1971). O tombo foi justificado pelo companheiro de banda Federa como atitude resultante
da pressio do regime militar, reposicionando um fato a uma agéo engajada. Mas € nos
entremeios desses espagos, entre a sonoridade e as aparigdes ditas politicas de forma mais
declarada, que a voz tende a sobressair de forma engajada e literaria.

A dimens8o poética e de resisténcia do texto de Drummond permanece néo somente
em seus signos escritos e parAmetros intersemi6ticos para perdurar na vocalidade da cang@o,
em tensdo com a conjuntura social, onde o intérprete como a voz em cena (re)significa parte
da tradicdo poética drummondiana. Ao mesmo tempo, “Cangéo Amiga” atualiza-se por meio
da voz e, mesmo no risco de ser simplesmente um poema musicado, prevalece algo que se da
entre seu aroma, seu halito e, por entre o arranjo do coro de vozes infantis, que de modo
ingénuo adormecem e despertam distribuindo segredos que formam vidas de um s diamante.
Em “Bela, bela”, de Ferreira Gullar e Bituca®, da profusfo das coisas acontecidas, brota por
entre os acordes e melodia prenunciados pelo piano. Entre mudangas de cara e cabelo, a
cancdo muda de campo sonoro. Meio que pop rock, teu nome Helena, nem Vera, nem Nara,
nem Gabriela, nem Tereza, nem Maria ¢ perdido em alguma gaveta. Em contracantos €
viradas ritmicas que se esparramam em sensagdes. O poema de Gullar ¢ arrombado por solos

de guitarra e cobre-se de outras cores a giz, pastilhas de aniversario, domingos de futebol,

6 Trecho de “Poema Sujo” de Ferreira Gullar (1975), musicado por Milton Nascimento no disco “Cagador de
mim” (1981).
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enterros, corsos, comicios, roleta, bilhar, baralho, cara, cabelos, olhos, riso e casa no acimulo
do tempo musical.

O conto “A terceira margem do rio”, de Guimarfies Rosa, enrosca-se ao palato de
Caetano Veloso e Milton, e se faz cancio toda fabricada, escolhida forte e arqueada em rijo,
prépria para durar na dgua por uns vinte ou trinta anos, como aquilo que n#o ha, acontece. Tal
qual um elogio da anti-solid&o, redimensiona o escrito a uma luta pelo nfo estar a sos e suas
despedidas. Solto solitariamente, isso que se faz e refaz tempos afora, rogando a margem da
palavra, sem fazer conta do se-ir do viver. S6 um quase para se despertar de novo, de repente,
com a memoria, no passo de outros sobressaltos, no gasalhado da noite, no desamparo dessas
noites de muita chuva, fria, forte. E oco de pau diz, diz o que ndo era o certo, exato; mas, que
era mentira por verdade. Um quase verdadeiro em que 0s tempos mudavam, no devagar
depressa dos tempos, com as bagagens da vida, na vaga¢do, no rio no ermo — sem dar razdo de
seu feito, tristes palavras fazendo auséncia: e o rio-rio-rio, 0 rio. No compasso do mais certo,
grave frio de medos, néo foi, o que vai ficar calado, no abreviar a vida, com os rasos do
mundo. Por entre uma beira e outra do rio, a terceira margem torna-se a quarta e outras tantas
na canco de Veloso e Bituca — 4gua da palavra silenciosa, margens da palavra e fora da
palavra onde “do texto a voz em performance extrai e obra” (ZUMTHOR, 2005, p.142) de

modo a realizar a poesia. Em que

Somente os sons e a presenga ‘realizam’ a poesia. O efeito poético ¢ tanto
mais forte quanto melhor soa a voz: nos intersticios da linguagem imiscui-se,
pela operagdo vocal, o desejo de se desvencilhar dos lagos da lingua natural,
de evadir diante de uma plenitude que ndo sera mais do que pura presenca.
(ZUMTHOR, 2005, p.145)

No c6digo verbal da cangdio “Guerra ¢ Paz de Portinari” (2010), de Milton Nascimento
e Fernando Brant, os painéis “Guerra e Paz” de Portinari sfio enfatizados quanto ao

compromisso com o ser humano:

A guerra é uma cavalgada
cruzando o azul da paisagem
cortejo de fome e de morte
ferindo o coragio dos homens

A mulher velando o filho morto
a mulher e a crianga chorando
a mie e a filha em desespero
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de cabegas rolando na grama

A guerra s80 os quatro cavalos
regendo a sinfonia de dores

sfio os bragos erguidos em prece
pedindo final dos horrores

A paz € um coro de meninos

é a voz eterna da minha infincia
nos homens, nas mulheres cantando
a harmonia, a esperanga

(BRANT e NASCIMENTO, 2010)

Figura 1- Guerra e Paz, Portinari.

Enquanto discurso, os painéis tendem a resistir néo simplesmente por suas demandas
materiais, mas na medida em que eclodem de si lugares de contato com espagos anteriormente
niio mesuraveis da racionalidade, fazendo brotar de forma ladica e de melancélica a alegria, a
crenga em outros dias. Dias esses que sdo feitos de e em modos de sociabilizagio e de vida, de
forma coletiva e relacional.

Em se tratando de Clube da Esquina, interessa-nos ler esse encontro musical, ndo
apenas sob o signo da amizade, mas como algo que se d4 na tens3o entre dois signos: o trem e

o vento. O trem enquanto um icone seméantico da prépria ideia de movimento e o vento, além
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de movimento de ar (mistura gasosa) ocasionado pelas diferengas de temperatura € pressdo
atmosférica, como dissipador e difusor das cangdes que a ele se referem.

As imagens do vento e do trem sdo repetidas no decorrer da discografia em Milton,
por exemplo, em cangdes como “Barulho de Trem” (Milton Nascimento), “Noite Triste”
(Milton Nascimento e Mauro de Oliveira), “Trés Pontas” (Milton Nascimento e Ronaldo
Bastos), “Vera Cruz” (Milton Nascimento e Mircio Borges), “Rosa do Ventre” (Milton
Nascimento e Fernando Brant), “A felicidade” (Antdnio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes),
“0 trem azul” (L6 Borges e Ronaldo Bastos), “Nuvem Cigana” (L6 Borges e Ronaldo
Bastos), “Um girassol da cor do seu cabelo” (Lo Borges e Mércio Borges), “Mistérios™ (Joyce
e Mauricio Maestro), “Cancion por la Unidad de Latino América” (Pablo Milanes e Chico
Buarque de Hollanda), “Cravo e Canela” (Milton Nascimento e Ronaldo Bastos), “Roupa
Nova” (Milton Nascimento e Fernando Brant), “Vida” (Milton Nascimento ¢ Fernando Brant)
entre outras. O vento, como possibilidade volatil & efemeridade dos fatos, dos acontecimentos
e do espago. E o trem como um substantivo que remete a representagdo concreta da
possibilidade de deslocamento. Nesse sentido, o que podemos depreender do trem entre o
recorte discografico € que nfio € 0 mesmo trem a passar.

Um dado importante de se notar é que, de 1964 até 1969, o vocabulo trem se repete
nas letras das cancdes que Nascimento entoa. No disco “Milton” (1970) nfo ha referéncia
explicita ao trem, que volta a cena em “Clube da Esquina I, no ano de 1972. Obra do acaso
ou ndo, no periodo entre 1964 e 1969, acontece uma série de interferéncias politicas no Brasil,
como o Golpe de 1964 e o AI5, como uma espécie de impedimento da continuidade de algo.
Dessa maneira, o trem que sugere a representagéo de um desencadeamento linear dos fatos
historicos do interior das letras e melodias das cangdes vai assumindo transmutacdes. Embora
nio pareca chegar a descarrilar, ele subtrai-se das cancdes, justo no ano de 1970, apos a
instauragio de brutal violéncia ditatorial no pais.

Entre as reconfiguragdes de si, o trem traz a ideia de translado por meio do seu
barulho, como na letra da cangdio “Barulho de Trem” (Milton Nascimento). Ja em “Trés
Pontas” (Milton Nascimento e Fernando Brant), o trem passa a ser observado pela gente
chamada para ver sua chegada & estacio. Na cangio “Morro Velho” (Milton Nascimento),
surge no diminutivo e “some longe ao deus-dara”. Em “Rosa do Ventre” (Milton Nascimento
e Fernando Brant), a direcio que toma é um movimento de chegada. Mas na cangéo “O Trem

Azul” (L6 Borges e Rolando Bastos), tende a redimensionar a linearidade estabelecida nas



61

nuances de suas paragens que, entre barulho e chegada, sdo demarcadas. Em “Roupa Nova”
(Milton Nascimento e Fernando Brant), por entre deslocamentos do interior para a capital,
Pinduca “vé chegar o amigo trem/ que acontece que nunca parou/nesta cidade de fim de
mundo/e quem viaja pra capital/ ndo tem olhar para o brago que acenou/ O gesto humano fica
no ar...”. Mas mesmo assim “Homem que é homem n#o perde a esperanga, ndo [...] Quem ¢
teimoso ndo sonha outro sonho, ndo [..] e vem renovar sua fé”. Pegar o trem azul,
parafraseando a cangfio de nome homdnimo, destitui a concretude chumbo e encadeada dos
vagBes, alcando nossa imaginag¢io a plasticidade da imagem, pelo simples fato de sermos
impelidos a pensar em um trem diferenciado, inovador, azul e lisérgico. Ndo mais o sentido
literal de trem, maquina movida por vapor sobre trilhos de ferro, mas, antes, trem do jargdo
bem mineiro, sinénimo de coisa e ilusio, ao passo que retrata um efeito sintético. Dessa
maneira, a partir dai surge uma alteragdo em algo que vinha se dando em um formato retilineo
e dentro dos trilhos, para um treco ou trogo diferente, azul, blues — uma espécie de elogio do
percurso que destitui a si mesmo como possibilidade de continuidade linear do seu proprio
caminho até a coisificacio de si, de modo lisérgico, comportamental, melancolico e
subversivo.

A perspectiva movimentada, representada pelo trem entre 0s trilhos e o inusitado azul,
desliza-se também para a imagem do bonde e do avido, como na cangao “Saudades dos avides
da Panair (Conversando no bar)”, de Milton e Fernando Brant; para o “yelho maquinista com
seu boné”, como em “Ponta de Areia” (Milton Nascimento e Fernando Brant); e para o passar
da boiada, como em “Ruas da Cidade” (L6 Borges e Mércio Borges). Mas, em especial, entre
as intencdes de movimento representadas do trem, avido e boiada, a perspectiva de inércia
sugerida pela subtragéo do vocabulo trem do disco “Milton” (1970) apresenta-se questionada
na “Cancion por la unidad de latino America” (Pablo Milanes e Chico Buarque de Hollanda),

no seguinte trecho da letra:

E quem garante que a Histéria
E carroca abandonada

Numa beira de estrada

Ou numa estacfio

A historia é carro alegre
Cheio de um povo contente
Que atropela indiferente

Todo aquele que a negue

E trem riscando trilhos
Abrindo novos espagos
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Acenando muitos bracos
Balancando nossos filhos

Histéria essa com “H” maiusculo, sendo ela mesma farta, no sentido de cheia e
cansada, de um povo contente ¢ como carro alegre que atropela quem a negue. Recorrendo a

Benjamin (1987), em “Teses sobre a Historia”,

A tradigdo dos oprimidos nos ensina que o ‘estado de excecdo’ em que
vivemos é na verdade a regra geral. Precisamos construir um conceito de
histéria que corresponda a essa verdade. Nesse momento, percebemos que
nossa tarefa é originar um verdadeiro estado de excecdo; com isso, nossa
posicio ficara mais forte da luta contra o fascismo (BENJAMIN, 1987, p.
222-232).

Buscamos, portanto, entre o trem e o vento, compreender outra possibilidade de
historia junto & cangfio “Nuvem Cigana” do disco “Clube da Esquina I’ (1972). Com e a partir
dela, tecemos sua aproximagdo com a esquina, lugar dado como originario do Clube, néo
como algo concreto do qual falara Marcio Borges (2010) no livro “Os sonhos néo

envelhecem™:

O nome ‘Clube’ ndo designava senfio uma pobre esquina, um pedago de
calcada e um simples meio-fio, onde os adolescentes da Rua (e s6 raramente
os rapazes da minha idade) costumavam vadiar, tocar violdo, ficar de
bobeira, no cruzamento das Ruas Divinépolis e Paraisopolis. O Clube da
esquina. (BORGES, 2010, p.131)

Resta-nos tomar uma significagdo de esquina como espaco que comporta € possibilita
atravessamentos de fluxos diversos, tornando-se possivel de ndo coexistir e nem a pertencer a
lugar qualquer, mas estando e sendo po, poeira, ventania, o que vocé dangar. Logo, nem os
dois discos da série Clube da Esquina, nem as cangdes de nome homdnimo designam a
movimentacio vigente na discografia em Bituca, nem funcionam como manifesto ou
organizagio de encontros. A cangdo que s€ destaca como manifesto e monumento ao
momento compreendido entre os anos 70 € “Nuvem Cigana” (L6 Borges e Marcio Borges).
Nela se d4 um movimento cujo nome é nuvem, ventania flor de vento, com o qual o coragdo
precisa se deixar bater sem medo. Nesse sentido, 0 que menos parece importar € tentarmos
compreender os dois discos da série Clube da Esquina I e I como precursores de alguma

capacidade de movimento cultural, contracultural ou marginal em Minas Gerais. Mas, em
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certa medida, lermos suas ocorréncias na clave de uma nogo ampliada das agdes
contraculturais que estio acontecendo no mundo, desde maio de 68, sobre a égide da cangédo
“Nuvem Cigana”, que mais atrai para si o papel de ser desencadeadora de a¢bes em qualquer
parte da discografia dada como sendo de Bituca. Agbes, em se tratando de atitudes
vanguardistas, estendidas, até¢ entdo, desde a primeira metade do século XX. Essa
compreensdo ambiciona alargar a concepgao de contracultura, tendo em vista o combate a
certo ar “fetichizante” de si nos dias atuais. E, nesse sentido, delinear Milton ¢ a “galera da
pa” como outra maneira artistica entre o contexto de época. Dessa maneira, somos impelidos
a um deslocamento dentro da propria discografia de Milton Nascimento, como sendo datado e
referido aos discos Clube da Esquina [ e II o papel de serem contraculturais. Longe do nosso
olhar “organizar o movimento”, como diria Caetano Veloso na cancio “Tropicalia”, instiga-
nos a necessidade de repensar Clube da Esquina para além das rotagdes dos dois vinis ou

delimitactes espaciais belorizontinas, como uma musicalidade regional de todos os cantos.
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4 ACORDES ENTRE A MITICA E A MISTICA DA VOZ EM MILTON
NASCIMENTO

Tomamos a mitica e mistica da voz como dois vetores suplementares escolhidos para
pensarmos a poética da voz em Milton. A voz enquanto coadjuvante atende, sobretudo, as
demandas mercadologicas. Como protagonista, cria espagos por entre essa perspectiva
engessada em padrdes comerciais que passam pela materialidade da voz, como lugar de
permanéncia, resisténcia e execugdo de seus entremeios.

A voz do dono realiza movimentos que, do mesmo modo que falseiam e mascaram a
tessitura das cancdes em Bituca, iluminam e ofuscam o dono da voz como mediador das
escolhas artisticas que se dio na prépria mediagfo. Escolhas que prescindem de gestos para se
efetivarem. Chamamos de gestos aos encontros possibilitados em cada canc@o na voz em
Milton. Algo anterior 4 voz que funciona como a espacialidade das cangbes que canta como
estados, bailar das singularidades intrinsecas a si e ao seu pulso de intérprete, em
conformaciio com o contexto socio-historico-cultural. “Impulsos interiores que exteriorizam-
se [...] compondo uma relagdo intima com o ritmo, o espago, o desenho das emogdes, dos
sentimentos e das inten¢des”, como afirmara Klauss Vianna (2005, p. 50). Esses impulsos
muitas vezes sdo marcados tanto pelos vocalizes como pela instrumentagdo percussiva e

passam pelo corpo, em que,

A voz, por onde a poesia transita,aceita, assume a serviddo que constitui a
existéncia de um corpo, com tudo que esse corpo implica, suas fraquezas e
suas forcas [...]. A voz expande o corpo, deslocando seus limites para muito
além da sua epiderme; mas em contrapartida, o corpo ancora no real vivido.
(ZUMTHOR, 2005, p. 89)

Entendemos por vocalizes nfio apenas as aberturas de vozes e melodias inesperadas,
mas “efeito profundo na economia afetiva e, pode ocasionar grandes perturbagfes emotivas
no ouvinte, envolvido nessa luta travada pela voz com o universo do em torno” (ZUMTHOR,
2005, p.93) somado & percussdo. Embora, segundo Zumthor (2005), a percusséo ofereca “uma

tal riqueza que exigiria uma longa conferéncia”,

Um fato notével é que a percussio encontrou-se, no classicismo, rebaixada a
um papel secundario na instrumentagdo, enquanto que na Idade Média
triunfava; e reconquistou nossas formas musicais, 20 mesmo tempo em que a
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arte de origem africana difundiu-se no continente americano nos anos 1920,
na Europa um pouco mais tarde. (ZUMTHOR, 2005, p.76)

No instante em que ¢ somada aos vocalizes, tendo em vista seu aspecto menor e de
rebaixamento outrora, ela passa a constituir espagos e sotaques potentes a voz como
protagonista, por exemplo, em “La bamba” do disco “Miltons” (1988). Ela surge
instrumental, a voz e as percussdes vdo alegrando em melancolia sua tessitura seis por oito,
modulando “sons desprovidos de existéncia linguistica: ‘tralald’, ou alguns puros vocalizes”
(ZUMTHOR, 2005, p.64). Essa cangdo na voz de Maria Rita, em seu primeiro disco, remete
a outra paisagem sonora. Se na voz de Milton tem cheiro selvagem e de um “iribalismo” do
mundo, com ela passa a chamar-se “A festa” e a introdugdio com o contrabaixo e o ritmo
sugere mais uma valsa bem acabada dos saldes imperiais do que um canto ritual rememorado
nos caxixis tocados pelo percussionista Nand Vasconcelos.

O gesto acontece em Milton, portanto, relacionado a diversos aspectos de seu
cancioneiro. Um deles diz respeito ao modo como o intérprete coloca-se através da voz em
relagdo & tradicio musical que o antecedera e o outro a forma como estabelece conexdes com
outras linguagens artisticas e musicais (a prosa, o cinema, o jazz...), para além das fronteiras
brasileiras. Milton leitor do cancioneiro soa como voz tocada pela melancolica e nostalgica
euforia de novos tempos. Em contato com outras linguagens estéticas e musicais, uma
produciio de sentidos plurais em cada fonograma, em que o gesto ¢ o ponto de convergéncia e
o filtro que desemboca na cena musical, suportes midiaticos (LP; CD; EP; MP3, MP4..),
internet, TV, radio, outros veiculos de comunicagéo e a propria musica em si.

Reconhecemos essas duas possibilidades de trénsito do gesto estabelecido como
estado de voz em Milton Nascimento — o revisitar da tradigdio da canglo e contatos com
outros legados artisticos — como linhas de for¢as prisméticas ao intérprete que estabelece,
tanto através da voz como da discografia, outros procedimentos vocais ao canto. O tom de
banzo que ha em revisitar o cancioneiro brasileiro espalha lirica textura nas cangdes. Ao passo
que pontos de contato com linguagens artisticas e musicas de outros lugares soam além de
conseguirem “reinventar a voz viva na comunica¢io da mensagem poética” (ZUMTHOR,
2005, p.68).

A voz viva ndo prescinde de valores comerciais, ndo prescinde de uma permanéncia
cosmica. Mas, sobretudo, conforme Zumthor (2005, p. 161), da “verdade da voz” que € a

“percussio da lingua sobre o palato, sopro do ar entre os dentes, toda riqueza compreendendo
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cada vez mais a corporeidade inteira” e “é mais da ordem do grito que do verbo”. Grito esse

que como dono da voz destitui-se de poténcia e institui com a voz do dono siléncios de

profunda sonoridade e euforia.
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