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RESUMO:

O escapismo é uma condicao presente na vida do ser humano, das muitas formas de fugir
e transcender, a arte & uma delas e este sentimento foi materializado na obra da banda de
rock progressivo Terreno Baldio; especificamente em seu primeiro album. Para assimilar
como se manifestou tal afeto, a pesquisa é dividida em trés partes: Primeiro é apresentada
a banda Terreno Baldio, ha uma breve biografia com depoimentos dos integrantes
remanescentes. Neste primeiro capitulo, dois subcapitulos sdo dedicados aos albuns da
banda, onde ha comentarios sobre seus conceitos e cang¢des. Na segunda parte do trabalho,
é feita uma revisdo sobre os conceitos de contracultura e spleen. A fim de contextualizar
o0 periodo historico que o Terreno Baldio estava inserido, é abordada a histéria do rock
progressivo na Europa e no Brasil. Na terceira e Ultima parte da dissertacéo é analisado o
primeiro album do Terreno Baldio de 1976. Apoiados nos conceitos apresentados
anteriormente, os recursos analiticos elencados para esse processo foram a analise
musical e a analise do discurso de linha francesa. Ao analisar as cangdes do primeiro
album de forma idiossincratica, vemos uma banda que seguiu os passos das bandas
progressivas europeias. Virtuosismo instrumental e lirismo textual em um album
conceitual, que carregam ineditismo e originalidade ao ambientalizar os conceitos

apresentados a realidade brasileira da década de 1970.

Palavras-chave: rock progressivo; contracultura; spleen; analise musical; analise do

discurso.

ABSTRACT:

Escapism is a condition presente in the life of human being, of the many ways to scape
and trancend, ar tis one of them and this feeling was materialized in the work of
progressive rock band Terreno Baldio; specifically on their first album. In order to
assimilate how such affection manifested, the research into three parts: First, the band
Terreno Baldio is presented, there is a brief biography with testimonies from the
remaining members. In this first chapter, two sub-chapters are dedicated to the band’s
albums, where there are comments on their concepts and songs. In the second part of the
work a review is made of the concepts of counterculture and spleen. In order to
contextualize the historical period that the band was inserted in, the history of progressive

rock in Europe and Brazil is discussed. In the third and last part of the dissertation, ths



first Terreno Baldio’s album of 1976 is analyzed. Supported by the concepts presented
above, the analytical resources listed for this process were the musical analisys and the
discourse analysis (french line). When analysing the songs of the fisrt album in a
idiosyncratic way, we see a band that followed the footsteps of the progressive European
bands. Instrumental virtuosity and textual lyricism in a concept album, witch carry
originality when environmentalizing the conceps presented to the Brazilian reality of the
1970s.

Key-words: progressive rock; couterculture; spleen; musical analysis; discourse analysis.
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Introducéo.

A dissertacdo de mestrado é uma etapa importante da jornada de um pesquisador,
sdo dois anos de ardua dedicacdo a um tema especifico, neste caso, a banda Terreno
Baldio e o rock progressivo brasileiro. Para comentar a escolha de tal tema vou relatar
brevemente minha trajetéria como guitarrista e roqueiro.

Minha relagdo com a mdsica comecou muito cedo, nasci em um ambiente
propicio para que habilidades artisticas se desenvolvessem. Meu pai era musico,
violonista. Tive o privilégio de nascer em uma familia que me ofereceu muitos estimulos
para as artes. Neste ambiente onde meu pai lecionava violao cléassico e popular, onde os
grupos que meu pai integrava ensaiavam, onde minha mée pintava seus quadros, eu cresci
junto a meus quatro irmaos mais novos.

Notavelmente a minha relacdo mais forte foi com a musica, assistindo os ensaios
e aulas de meu pai e ouvindo compulsivamente a enorme colegdo de vinis que havia em
casa — 0 toca-discos sempre foi meu brinquedo favorito. Os discos eram variados, havia
desde sinfonias regidas por Herbert Von Karajan, o violdo de John Williams e Julian
Bream, a musica de Tom Jobim a Caetano Veloso, de Pat Metheny a Egberto Gismonti
e, uma vasta colecdo com todos os classicos do Rock. Led Zeppelin, Deep Purple, Black
Sabbath, Rush, Yes, The Doors, Rolling Stones, The Beatles e muitos outros. Em meio a
esses discos eu descobri que queria ser guitarrista e que seria 0 que eu faria da minha
vida. A colecdo também continha CDs e fitas cassete, um episédio muito importante foi
quando eu descobri uma fita de 90 minutos que em um lado havia o disco Relayer do Yes
e do outro lado havia o disco Journey to centre of the eye do Nektar. Eu devia ter uns 10
anos de idade, ndo lembro ao certo, talvez menos, mas desde entdo o rock progressivo
nunca mais saiu da minha vida.

Quando comecei a tocar tive aulas de violdo com meu pai, aprendi um repertério
de Bossa Nova e MPB e algumas pecas classicas, mas ndo era o que eu queria, meu sonho
era tocar guitarra. Quando ganhei minha primeira guitarra, o violdo foi praticamente
abandonado e minha trajetoria tomou seu rumo. Estudei com diversos professores e
comecei a tocar profissionalmente na noite de Floriandpolis aos 16 anos. Conheci e
estudei repertorios variados, e até hoje sigo assim, mas o rock sempre esteve presente, €
muito mais que apenas um estilo musical, mas um estilo de vida que eu adotei. Nesta
mesma época me tornei um leitor assiduo das extintas revistas Guitar Player e Cover

Guitarra, e um nome recorrente tanto nas se¢des de entrevista como nas secoes de licdes



destas revistas era o de Mozart Mello. Aprendi muito com estas licdes e alguns de meus
professores me deram aula com materiais escritos por Mozart, um dos pioneiros no ensino
de guitarra no Brasil.

Em determinado momento de minha trajetéria como amante dos vinis, comecei
a frequentar lojas especializadas e feiras, foi onde meu repertorio comegou a se abrir e
principalmente para o Brasil. A banda favorita de meu pai era Os Mutantes, além deles
eu conhecia O Tergo, Secos e Molhados e Raul Seixas, mas ndo muito além disso. Ao me
fazer a pergunta ““sera que havia rock progressivo no Brasil?” nestas feiras fui apresentado
a uma cena gigantesca, onde conheci O Som Nosso de Cada Dia, Moto Perpétuo, Bixo
da Seda, A Bolha entre muitas outras. Conheci também uma banda que se tornaria uma
de minhas favoritas, Terreno Baldio. Seu guitarrista? Mozart Mello.

No ano de 2013 ingressei no curso de licenciatura em musica da UDESC,
instituicdo de suma importancia em minha formagéo. Mudei minha concepc¢ao de mundo
através das aulas que tive com os diversos professores da universidade. Meu trabalho de
conclusdo de curso foi orientado pelo professor Sergio Freitas, no trabalho fiz uma
transcricdo da cancdo Eleanor Rigby, na versdo frevo de Armandinho Macedo com a
banda A Cor do Som (outra banda expoente do rock progressivo brasileiro). Assim que
me formei decidi que iria seguir a carreira académica, no ano de 2018 ingressei no
mestrado da UDESC, desta vez orientado pelo professor Guilherme Sauerbronn. Para o
mestrado resolvi me aprofundar na cena progressiva brasileira e escolhi a banda Terreno
Baldio como fio condutor da pesquisa. Primeiro porque nao ha trabalhos publicados sobre
a banda; segundo porque muitas pessoas conhecem o trabalho de Mozart Mello como
professor, mas desconhecem sua carreira como guitarrista e menos ainda o trabalho do
Terreno Baldio. Das bandas nacionais o Terreno é uma das que talvez mais se aproxime
da poética progressiva europeia e seus albuns sdo conceituais e possuem uma narrativa
gue me motivou a elaborar esta dissertacao.

O trabalho esta dividido em trés partes. Primeiro é apresentada a banda Terreno
Baldio, hd uma breve biografia com depoimentos dos integrantes remanescentes. Neste
primeiro capitulo, dois subcapitulos sdo dedicados aos albuns da banda, onde ha
comentarios sobre seus conceitos e cangoes.

Na segunda parte do trabalho, a fim de contextualizar o periodo histdrico que o
Terreno Baldio estava inserido, é abordada a histdria do rock progressivo na Europa e no

Brasil. O rock progressivo teve seu auge nos anos de 1970. A psicodelia somada ao



virtuosismo e a fusdo de diversas poéticas musicais, proporcionou uma diversidade muito
grande nas composic¢Ges das bandas progressivas da época. Algumas com um alto nivel
de complexidade, como Soft Machine ou Gentle Giant, outras com um conteddo mais
simples e voltado mais para a psicodelia, como Pink Floyd ou Eloy. Ao falarmos de rock
progressivo [ou “prog”, termo usado pelos entusiastas] logo nos remetemos aos shows
grandiosos, com toneladas de equipamentos e cenarios, de bandas como Emerson Lake
& Palmer, Yes, Genesis, bandas estas que consolidaram tal estilo da forma como
conhecemos.

A cena musical progressiva, de origem inglesa, se espalhou por todos os
continentes; no Brasil, surgiram muitas bandas que imergiram nesta poética musical; a
grande maioria delas ndo obteve sucesso no mainstream, porém tiverem papel
fundamental na contracultura brasileira.

O surgimento do rock progressivo, como uma nova forma de fazer musica
popular, conectando os pubs com as salas de concerto despertam algumas questdes: o que
é rock progressivo? Como esta poética se desenvolveu no Brasil? Para responder tais
questdes este trabalho suscita uma breve revisao das origens do rock progressivo em seu
contexto socio historico, abordando os conceitos de contracultura e spleen.

No Brasil o rock progressivo foi muito frutifero, muitas bandas tiveram papel
notavel, como Os Mutantes, Som Nosso de Cada Dia, Som Imaginério, Vimana, O Tergo,
entre outras. Seria inviavel contemplar todas estas bandas nesta breve dissertacao, entdo
a opc¢do pelo Terreno Baldio surge por algumas raz8es. Nao ha trabalhos anteriores
publicados a respeito desta banda. A banda é muito apreciada pelos entusiastas do prog,
sendo considerada cult, retornando aos palcos depois de mais de 20 anos.

Na terceira e Ultima parte da dissertacdo é analisado o primeiro album do Terreno
Baldio de 1976. Os recursos analiticos elencados para esse processo foram a analise
musical e a anélise do discurso de linha francesa. Para realizar estas anélises, foram
coletadas informacg6es de encartes de LPs e CDs e fiz duas entrevistas inéditas com
Roberto Lazzarini e Mozart Mello. Tais entrevistas, somadas a entrevistas antigas
coletadas em blogs e canais do youtube, serviram para nortear minhas interpretagdes.
Como 0s proprios musicos viam seus processos criativos? como veem sua obra apos 40
anos? juntamente com outros recortes de entrevistas de outros musicos da década de 1970
pude analisar o discurso como mais propriedade, os relacionando com o referencial

tedrico e o0s conceitos levantados para o trabalho.



1. Terreno Baldio
1.1 — Todo mundo passa por perto, mas ninguém olha, ninguém vé...!
“Acho que eles ndo prestaram aten¢ao...” (Lazzarini, 2019)

O Terreno Baldio ¢ uma banda pouco conhecida, que nos anos de 1970 teve uma
carreira modesta e metedrica. Surgiu em 1973 e encerrou suas atividades em 1979.
Formada pelos musicos: Jodo Kurk (Fusa) nos vocais e flauta transversal, Roberto
Lazzarini nos teclados, Mozart Mello na guitarra, Joaquim Corréa na bateria e Jodo
Ascengao no contrabaixo, o Terreno Baldio possui a fama de ser “Gentle Giant

brasileiro™?. A respeito dessa fama Lazzarini ¢ Kurk comentam:

“Nao € que a gente queria ser o Gentle Giant, a gente se afinou muito com
aquilo, bebeu muito no Giant, mas a gente fazia questdo de ndo copiar. Vocé
entende? A estrutura nos agradava muitissimo, a gente achava que era o
conjunto mais completo que existia em termos de composi¢do” (Lazzarini,
2019)

“E néo que a gente quisesse fazer uma copia, mas a gente tinha como grande
inspiracdo o GG (Gentle Giant), tinha também Genesis, a época com o Peter
Gabriel, a gente tinha inspiracdo de tudo. E acho que cada um tem uma visdo
do que é o Rock Progressivo, na minha opinido, o Rock Progressivo é chamado
progressivo porque se baseia na masica erudita. ” (Kurk, 2012)

A banda foi formada a partir de dois conjuntos, um deles era um conjunto de
baile chamado Islanders, integrado por Roberto Lazzarini, Jodo Kurk e Joaquim Corréa,
o outro era o trio de rock chamado Fush, integrado por Mozart Mello, Jodo Ascengao e
Juba, baterista que posteriormente integrou a banda Blitz. A juncao destes grupos ocorreu
quando os musicos que vieram a integrar o Terreno Baldio, foram chamados para uma
turné como banda de apoio do cantor Pete Dunaway. A partir desse momento os
integrantes decidiram que queriam de compor suas proprias cangdes e a afinidade pelo
rock inglés, e em especial pelo Gentle Giant, fez com que brotasse o Terreno Baldio.

O Terreno Baldio comecgou a compor em 1973, baseado na poética musical do
rock progressivo inglés e assim como nos discos de bandas como Yes, King Crimson e

Genesis, havia uma preocupagdo com o enredo, o show tinha que ter comecgo, meio e fim.

! Verso da faixa 3, lado B: “Este ¢ o Lugar”

2 Os musicos do Terreno Baldio eram assumidamente “fissurados” no som do Gentle Giant e desejavam
compor e tocar como eles.



Com este conceito nasceu o primeiro show, Aqueldéo. Aqueldo era o guardido do terreno,

aquele que limpava o terreno dos males que o dia trouxe.

Assim como as bandas progressivas europeias, 0 Terreno se preocupou com a

obra como um todo, a narrativa das cancfes e o visual e cenario dos concertos. Ao

observar a figura 1, vemos que o visual da banda remete ao movimento hippie e ao visual

das bandas europeias, em especial o Gentle Giant, principal influéncia do Terreno.

Fig.1 Terreno Baldio em 1976 e Gentle Giant em1973.

o N E

O show de estreia no clube 13 de maio, foi montado com uma estrutura que

procurava imitar os grandes espetadculos de rock progressivo, possuia um cenario,

figurinos e projegoes.

“Tinha toda uma sequéncia de slides... tinha um personagem que era o Aqueléo
que andava pela cidade ai ele encontra o terreno, e no terreno ele comeca com
dangas rituais e ao final da apresentacdo ele ja ndo esta mais no terreno, ele
esta no Ibirapuera, num grande lago bonito, com arvores e nao sei o qué... ja
ndo ¢ mais aquele terreno baldio podre que ele entrou, entendeu?” (Lazzarini,
2019).

A melancolia permeava o show, as composi¢des possuiam letras existenciais e

um roteiro que de forma lirica abordava o que os jovens sentiam naquela época. Este é o

Lugar, cangdo que abria o show, apresentava o terreno, um lugar vazio para se despejar

os acumulos do dia-a-dia.

Em meio as

“Olha... a gente acreditava que todo mundo tinha uma opressdo na cidade. Na
cidade grande né? A gente ndo era rock rural, porque a gente era basicamente
urbano, a gente sempre viveu aqui dentro de Sdo Paulo... mas a gente sentia
uma opressdo... né? Sentia uma opressao também do momento politico que a
gente vivia. A gente ndo queria lutar com armas contra o0 momento politico,
mas a gente sentia na carne a opressao. Ai, a visdo onirica do rock progressivo
da época, assim como Close to the Edge do Yes” (Lazzarini, 2019).

paisagens urbanas de Sdo Paulo, a concepc¢do imagética do

progressivo que o Terreno buscava compor era bucdlica. Havia um ideal psicodélico, uma

busca por uma transformacdo interior. “era uma imagem da época progressiva de



cachoeira... passarinhos, saca? Era uma imagem onirica né¢? Quase que bucolica da vida.
(...) mais LSD, mais viajante” (Lazzarini, 2019), evocando convic¢des da contracultura e

um dos principais lemas dos Aippies “faca amor, nao faga guerra”.

Roberto
Lazzarini

Foto de Emesto Eillers

Fig. 2 Terreo Baldio ao vivo no teatro Ruth Escobar (1976)

Esta atmosfera encontrava seu lugar nos grandes festivais de rock inspirados no
festival de Woodstock de 1969. No ano de 1975, o Terreno Baldio participou de dois
destes festivais, o Festival de Aguas Claras, realizado na fazenda Santa Virginia na cidade
de lacanga, interior de S&o Paulo; e o Festival Banana Progressyva realizado no auditorio
da Fundacdo Getulio Vargas em S&o Paulo. O line up destes eventos contou com as
principais bandas de rock progressivo da época, entre elas: Os Mutantes, Som Nosso de
Cada Dia, O Terco, Moto Perpétuo, Vimana, A Bolha, Bixo da Seda, Barca do Sol,
Jazzco, entre outras.

Todos os espetaculos que o Terreno Baldio fez nesta época, com excecdo dos
festivais, tinham um folheto que era entregue ao publico, assim como os programas de
concerto de mdasica classica. Nestes folhetos havia uma introdugdo, um convite ao
espetaculo que sugeria uma imersdo na atmosfera do show, enfatizando o sentimento de

liberdade tdo almejado por aquela juventude.



O TERRENO BALDIO é um dos poucos lugares em uma

cidade onde ainda resta paz. E como um QOasis no deserto.

La vocé pode se livrar de tudo o que vocé tem de

ruim.

Existe no Terreno um ser milenar, de infinita sabedorig,
que escolheu o Terreno como sua morada. Seu nome é

AQUELOO.

Ele s&6 surge & noite para espalhar sua magia livrando
o Terreno de todo o mal que se acumulou durante o dig,
deixando sempre o Terreno em paz.

Quando vocé precisar de um pouco de paz, procure
encontrar o seu lerreno Baldio, pois ele pode estar mais perto
do que vocé pensa. E s6 questdo de encontré-lo. Nés jé@ acha-

mos O NnOsso,

Entre no seu Terreno e grite, grite muito, pois no

TERRENO BALDIO vocé pode gritar!ll

Fig. 3 Folheto entregue aos expectadores do show Aqueldéo em 1974

As composicOes do Terreno surgiam de forma coletiva. O processo criativo da
banda acontecia na rotina de ensaios semanais, de trés a quatro ensaios. Essa grande
quantidade de ensaios levantou enorme volume de trabalho, que se materializou nos
espetaculos conceituais citados anteriormente. Jodo Kurk cita em entrevista a seguinte
informacgao:

“A gente tinha uns 3 ou 4 ensaios por semana, era muito complicado as musicas
e eram criacdes coletiva, todos os membros da banda participavam das
composi¢des, o0 Mozart Mello ia 14 e mostrava um riff, ai eu fazia a melodia
tudo no “lalala”, depois o Lazarini me ajudava com as letras e assim as coisas
iam.” (Kurk;2012)

Apesar da complexidade das cancbes, com excecdo do tecladista Roberto
Lazzarini, nenhum dos musicos possuia formagao musical tradicional, ndo frequentaram
conservatorios nem escolas de musica. A complexidade, acontecia por existir uma
imersdo na audicdo e percepcao dos albuns das bandas progressivas europeias. De tanto
apreciar e estudar aqueles discos, a linguagem progressiva foi incorporada ao modo de

compor da banda. A respeito desta questdo Mozart Mello e Roberto Lazzarini comentam:



“A ideia era, na cabecga da gente, fazer uma encrenca. Vocé ouve o dia inteiro,
Gentle Giant, Jethro Tull, essas bandas né? Ai vocé fica com aqueles
pardmetros na cabega. Vocé tocava, mas nem sabia que era um 7, que era um
11, simplesmente tocava e dava certo” (Mello; 2020)

“E ai a gente comegou ouvindo progressive, Yes, King Crimson e ai ouvimos
0 Gentle Giant que realmente pirou a cabeca da gente. Eu comecei a tirar a
coisa toda. Eu pegava um disco do Giant e tirava desde o solo do vibrafone até
0 que o contrabaixo fazia, queria entender aquilo, aquela construcéo cheia de
contrapontos, fuga, canone.” (Lazzarini; 2019)

A auséncia do conhecimento tedrico ndo foi um empecilno no processo
composicional. A experiencia pratica nos palcos dos bailes fez com que o conhecimento
técnico do instrumento alcancasse um alto nivel. Ao trabalhar executando diversos
repertorios com frequéncia, a percep¢do se torna agucada. Comentarios analiticos das
pecas serdo feitos no capitulo 4.

Nos anos de 1973 a 1975, o Terreno Baldio fez diversos shows em teatros e nos
festivais citados anteriormente, se consolidando na cena rock de Sdo Paulo. Com dois
espetaculos conceituais montados, Aqueléo e Passaro Azul, e um publico fiel que
acompanhava a banda, no ano de 1976 surgiu o convite para a banda gravar seu primeiro

album.

1.2 1976, o album de estreia

Depois de trés anos se apresentando em teatros e festivais, 0 Terreno entrou em
estldio para gravar seu primeiro album. A producéo foi modesta, o estudio possuia apenas
quatro canais fazendo com as gravagdes fossem praticamente ao vivo, com poucas
edicdes. O album Terreno Baldio (PLP 80.002) foi lancado pelo selo Pirata e produzido
por Césare Benvenuti®, produtor italiano radicado no Brasil, que em seu curriculo possui
artistas como Secos e Molhados, Ney Matogrosso, Guilherme Arantes, Edu Lobo, Tom
Zé, Nelson Ned, entre outros. Jodo Kurk, em entrevista lembrou dessa fase da banda e

comentou das dificuldades.

“Na verdade, n6s fizemos uns shows sem gravadora mesmo e em um desses 0
Cesare Benvenuti chegou pra gente e disse: “Olha quero gravar vocés.”. E foi
assim que comegou a nossa carreira de gravadora, e num ensaio foi panico né,
mijamos na calga, nunca tinha gravado nada ndo tinha Know-How de estldio
nem nada, sem contar que gravar é outra coisa, a gente tinha uma certa
limitagdo de performance, a gente tinha experiéncia de tocar ao vivo, é aquele
negocio, ao vivo a experiéncia € outra... No estadio perdia a emocéo, ndo tinha

3 Césare Benvenuti foi o diretor o produtor do selo Ebrau (Editora Brasileira de Autores Unidos), que foi
responsavel por distribuir na radio nacional a produgdo da Motown, e o primeiro a produzir artistas
brasileiros cantando em inglés com nomes estrangeiros. Juntamente com Nelson Lopes, Benvenuti criou
0 ISRC, cadigo de registro fonografico profissional.



mais o feeling do ao vivo, tinha que ficar tudo certinho, um trabalho muito
racional "fora do ao vivo".(Kurk; 2012)

As oito cances escolhidas para este disco foram uma compilacdo dos repertorios
dos dois espetaculos. Do show Aqueldo foram selecionadas as cangdes, Agua que corre,
Quando as Coisas Ganham Vida, Este é o Lugar e Grite. Do Show Péssaro Azul, as
cancdes foram Passaro Azul, Loucuras de Amor, Despertar e A Volta. Comentarios
analiticos a respeito destas cancdes estdo no capitulo 4. Como o disco tinha um tempo
limitado, diferente dos shows, algumas cangdes da banda tiveram que ficar fora do disco,

Lazzarini relembra:

“o que aconteceu foi o seguinte, como a gente ndo aguentava ficar parado,
fizemos o show Aqueldo, tocamos em alguns lugares, foi uma maravilha, mas
ai a gente ja comegou a querer fazer o Passaro Azul. Entdo esse primeiro disco
veio um pouquinho mais tarde. O nosso produtor, o Césare Benvenultti, quis
algumas masicas do Passaro Azul, entdo misturou um pouco o negdcio. Esse
primeiro disco é meio misto, como A Volta, Despertar, Passaro Azul era tudo
do show Passaro Azul. ” (Lazzarini; 2019)

TERIREND
B0

Fig. 4 Capa e contracapa do album Terreno Baldio, 1976.
A ilustracdo da capa do album [Fig. 1.2.1] foi feita pelo artista plastico carioca
Beny Tchaicovsky (1954 - 2009). A pintura sintetiza a atmosfera psicodélica do rock
progressivo, misturando diversos elementos que remetem as cangdes do album. Um
grande passaro azul, a cidade grande, montanhas e planetas, todos os elementos

embaralhados e com muitas cores, uma referéncia direta as ilustracdes de Roger Dean®.

4 Roger Dean (1944) é o um artista plastico inglés que foi o principal ilustrador das capas dos discos de
rock progressivo nos anos de 1970.
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Foram prensadas apenas 3000 coOpias deste lbum, que hoje é uma raridade, um

artigo de colecionador.

-

-

Terreno Baldio — (Pirata) — O Terreno
Baldio ¢ um dos poucos grupos de rock, en-

~ tre os brasileiros, que sabe utilizar a influén-
¢ia da musica erudita sem fazer o ouvinte
dormir. Esse ¢ um disco para se gostar aos
poucos, a medida que se vai sacando os deta-
lhes de cada musica e arranjo. E uma pena

. que o LP esteja com mil grilos de distribui-
¢ao, sendo dificil encontra-lo nas lojas. Mas
vale a pena procurar com cuidado.

Fig. 5 Nota de jornal sobre o album de estreia do Terreno Baldio.

1.3 1977, Além das lendas brasileiras

O segundo e ultimo album do Terreno, Além das Lendas Brasileiras (1.01-404-
160) foi langcado em 1977, desta vez por uma grande gravadora, a Continental. Gravado
em dezesseis canais e com uma producdo melhor que o album anterior, este album foi a

tentativa de alcancar o mainstream.
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O conceito deste album é voltado para o folclore brasileiro, aproximando a
poética progressiva europeia da cultura brasileira, houve uma preocupacdo em deixar a
sonoridade da banda mais brasileira, no album anterior ha tragos de brasilidade que neste
album foram aprofundados. Houve tanto um interesse da banda em introduzir estes
elementos nas composi¢des, quanto uma exigéncia por parte da gravadora de langar um

album conceitual com a temaética lendas brasileiras.

“No primeiro disco tem A Volta, que é um baido. NGs tinhamos a consciéncia
que era o seguinte; bebemos I& na fonte dos progressivos, principais deles: Yes,
Genesis, Gentle Giant, King Crimson e Focus. Ndo bebemos muito no Pink
Floyd, achdvamos muito lento, muito borocochd. Bebemos muito nesses cinco.
Ai a gente queria por pra fora a nossa cara, o primeiro disco foi bem europeu,
mas ja tinha um baido no meio. Queriamos fazer musica com todos aqueles
elementos daquelas bandas, mas brazuca, a gente queria a brasilidade. O
segundo disco é uma bela mescla, tem até um ponto de umbanda no Curupira,
a gente queria misturar. Tem um arranjo da masica do Chico, Passaredo, que
era a cara do disco” (Lazzarini; 2019).

Mozart Mello comenta que foi uma grande generosidade de Benvenutti produzir
ambos os discos, pois ndo acreditava que a banda tivesse um potencial comercial,
justamente por fazer composicdes fora do padrdo da época, mesmo entre as bandas

progressivas brasileiras. A respeito do segundo disco:

“O Cesare Benvenutti chegou pra gente e falou: olha, consegui uma gravadora
pra vocés! E era muito dificil conseguir assinar com uma gravadora grande, e
é s6 vocé olhar o casting de artistas da continental da época que vocé vai ver.
Mas a condi¢do era que gravassemos um disco sobre brasilidades. No caso a
sugestdo do Cesare foi sobre as lendas brasileiras. Nao tinha como opinar
muito, arranjamos um bom letrista, pesquisamos muito sobre lendas e
comegamos a trabalhar da mesma forma de sempre, ensaiando muito e
costurando as ideias que cada um levava.” (Mello, 2020).

Fig. 6 Capa do album Além das Lendas Brasileiras, 1977.
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O album n&o foi um sucesso de vendas, mas rendeu alguns shows de divulgacao,
a recepcao do publico e critica foram boas. A expectativa em cima do disco com a nova
gravadora acabou gerando um desgaste na banda, Mozart Mello saiu da banda em 1977
e a banda se desintegrou em 1979.

Lazzarini declarou que o fim do Terreno nesta época, aconteceu em especial por
uma falta de interesse do empresario da banda em vender o trabalho,

“Ele fez mil promessas, com cenério, figurino, um grande show de langamento,
mas ele era empresario do Belchior e, ndo sei por que, ele achou que a gente
iria fazer concorréncia, nada a ver né? E ele foi muito mau carater com a gente,
quando o disco estava em ponto de bala pra mandar ver, ele nos cozinhou em
banho maria. Demorou um ano, passou o tempo. Ele colaborou muito pra
banda se desintegrar” (Lazzarini,2019).

Apds a banda se desintegrar em 1979, o Terreno Baldio se reuniu em 1994 a
convite da produtora Progressive Rock, para regravar o primeiro album, desta vez em
inglés. Naquela época, o Terreno j& tinha status de banda cult, saudosistas fas de prog
aguardavam por este retorno. O primeiro album da banda estava vendendo muito no
mercado europeu e japonés em uma edicdo pirata, também artigo de colecionador.

Para realizar as analises das cangdes, se fez necessario compreender o contexto
historico e social dos anos de 1970 em qual o Terreno Baldio estava inserido. Para isso

vamos apresentar o conceito de contracultura.

g PR < e v ¥
wviolo); Fusa (vocel, flauta e percussdo):
- Rodolfo (batxo ¢ gaita de boca); J6 (date-
™ ria); ¢ Peninka (técnico de som), esido o,
batalhando o disco, faxendo mulio som oo
vivo ¢ cantando suas lemdas brasileires.
Com muita energia.

Fig. 7 Nota de jornal a respeito do segundo album do Terreno Baldio, 1977.
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2. Contracultura
2.1 Estados Unidos e Europa

Na segunda metade da década de 1960, em especial, de 1966 a 1970, a juventude
americana comeca a se mobilizar e se organizar de uma maneira até entdo inédita. Movida
por um anseio de mudancga na organizacao da sociedade e de seus valores conservadores,
diversos movimentos sociais emergiram ou se expandiram. O movimento negro, com 0s
black panthers, o movimento feminista, além dos militantes comunistas mais ortodoxos
tiveram destaque na época em questdo. Porém, trataremos aqui, com énfase, de outros
movimentos da juventude que estiveram diretamente ligados as origens do rock
progressivo.

O conceito de contracultura toma forma a partir de algumas perspectivas. Seu
proprio titulo ja sugere: contra uma cultura, uma ordem vigente. Sugere um movimento,
um impulso de mudanca e, a partir desta perspectiva, compreendemos a contracultura
como algo atemporal. Timothy Leary (1920-1996) na introdugao do livro 4 contracultura

através dos tempos, afirma:

“a contracultura ¢ fendmeno perene, provavelmente tio velho quanto a propria
cultura. De fato, muitos personagens que acabaram ocupando lugar de
destaque nos livros escolares — de Socrates a Jesus, Galileu, Lutero ¢ Mark
Twain — eram contraculturais em sua época. (...) o papel catalisador de
mudangas desempenhado pelas contraculturas no desenvolvimento das
grandes culturas, mostra que toda cultura como um todo surge da
contracultura” (LEARY apud GOFFMAN; JOY, 2007:12)

O termo contracultura foi inaugurado pelo historiador Thedore Roszak (1933-
2011) em seu livro: The making of a counterculture (1969) e foi adotado por diversos

pensadores como Herbert Marcuse. Do ponto de vista historico, a contracultura seria:

“um rétulo genérico para os diversos grupos e ideologias presentes no
movimento norte-americano. A contracultura foi considerada um movimento
de unido da geragdo jovem em que a “cultura jovem” desafiava conceitos
tradicionais como carreira profissional, educacdo ¢ moralidade em busca de
identidade fora de um papel profissional ou da familia” (SCHUKER, 1997:80)

Para compreender este cenario, devemos ter em mente que grande parte de tais
movimentos surgiu nas universidades. Em maio de 1968 na universidade de Paris,

Sorbonne, havia uma grande faixa com a seguinte mensagem:

A revolugdo que estd comegando questionara ndo s6 a sociedade capitalista
como também a sociedade industrial. A sociedade de consumo tem de morrer
de morte violenta. A sociedade da alienag@o tem de desaparecer da historia.
Estamos inventando um mundo novo e original. A imaginagdo estd tomando
poder (ROSZAK, 1972:33).
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A indignacao desta juventude estd além do mantra marxista anticapitalista, havia
um diagnostico da organizagdo da sociedade que massacra o ser humano e suas relagdes
em nome de um progresso distorcido, em especial pela propaganda messidnica do
american way of life, uma cultura do consumo exacerbado, do trabalho insano, gerando
um sofrimento disfar¢ado de realizagao..

Levando em conta que nos Estados Unidos e na Europa da década de 1960, “um
pouco mais de 50% da populag@o tem menos de 25 anos de idade” (ROSZAK, 1972:38),
¢ compreensivel que esses movimentos de rebeldia da juventude tenham se nutrido da
revolta com a mecanizagdo do ser humano e com uma economia movida pela barbarie em
diversos niveis. Ao mesmo tempo em que a eclosdo da tecnologia gerava maquinas
suntuosas e extremamente eficazes, capazes de substituir um grande ndimero de
trabalhadores ¢ sua mao de obra (tornando-os descartaveis), eletrodomésticos eram
alardeados como essenciais para o lar, tornando-se sonhos de consumo de todas as donas
de casa sobrecarregadas com suas func¢des domésticas. Uma sociedade industrial
integrada em todos os niveis, irreversivel, alcangando o seu dpice no espetaculo da guerra.

A protagonista da vez ¢ a guerra do Vietnd e ha uma tensdo mundial em torno
das suas atrocidades. Seu principal motor foi o combate ao comunismo. No apoio
incondicional de grande parte da populacdo americana, havia um sentido patridtico
emocional e um medo de que todas as maravilhas proporcionadas pelo american way of
life estivessem em risco.

Na segunda metade da década de 1960, a guerra ja estd avancada e jovens tém
convocacao compulsoria para adentrar o campo de batalha. Sem ter certeza do que
motivara tal guerra, pelotdes de jovens soldados mortos com bandeiras dobradas em seus
caixdes retornam para as suas maes, simbolizando uma honrosa entrega da propria vida
pela patria. Este talvez seja o principal motivo da juventude ndo universitaria aderir aos

rebeldes da academia.

E evidente que, para um jovem de 17 anos, deixar o seio confortavel da familia
burguesa para se transformar em mendigo representa um formidavel gesto de
protesto (...) assim, através de uma dialética que Marx jamais poderia ter
imaginado, a américa tecnocratica produz um elemento potencialmente
revolucionario entre sua propria juventude. Em lugar de descobrir o inimigo
de classes em suas fabricas a burguesia enfrenta-o na sala de jantar, nas pessoas
de seus proprios filhos mimados (ROSZAK, 1972:44-45).

Uma questdo fundamental contra a qual os jovens se rebelaram, foi a cultura da

tecnocracia. A tecnocracia estd em uma outra esfera, ndo ¢ apenas um capitalismo
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exacerbado, mas o apice da industrializagdo integrada a organizacao social, tornando-nos
dependentes dela. Percebendo que a sociedade j& estava adequada a tais padrdes, a
rebeldia da juventude contestava desde questdes politicas socioecondmicas até¢ modo de
vida alienado que seus proprios pais levavam, um absolutismo fantasiado de liberdade e

progresso.

“No caso da tecnocracia, porém, o totalitarismo reveste-se de uma forma mais
apurada porque suas técnicas tornam-se cada vez mais subliminares. A
caracteristica principal do regime dos especialistas esta no fato de que, embora
possua um amplo poder coercitivo, ele prefere extrair-nos submissdo
explorando nossa profunda lealdade com o cientificismo e manipulando as
segurangas e bens materiais que a ciéncia nos deu” (ROSZAK, 1972:22)

Segundo Roszak, a tecnocracia € irreversivel e independente do capitalismo,
tendo atingido limites onde a sociedade tornou-se dependente dela: “mesmo que se
eliminasse a busca por lucros, a tecnocracia persistiria” (ROSZAK, 1972:31) e os avangos
tecnocraticos seguiriam seu rumo irrefreavelmente. Em uma sociedade tdo desigual, o
acesso as universidades e a formagado técnica torna-se seletivo e elitista, restrito as
familias da classe alta. Garantindo o controle do estado e das instituicdes por estes
egressos e dando a maioria da populagdo acesso apenas ao ensino basico, garante-se mao
de obra barata e desqualificada e com chances infimas de acessar os mesmos cargos que
os tecnocratas ocupam, que por sua vez sdo tidos como meritorios de sua posicao,
meritocraticos, por assim dizer. E super valorizado o conhecimento de base racional, tanto
quanto ¢ ignorado e inferiorizado qualquer tipo de conhecimento empirico ou diverso do

que ¢ imposto pela academia e a industria a qual ela serve.

“N&o ¢é estranho que a contracultura tenha surgido no seio da sociedade norte-
americana, pois ¢ justamente ai que a tecnocracia — sociedade gerenciada por
especialistas técnicos e seus modelos cientificos — atingiu o auge de seu
desenvolvimento, obrigando o jovem a adaptar-se rapidamente a uma realidade
mecanica, 4rida e desprovida de qualquer impulso criativo” (BRANDAO,
DUARTE, 1995: 50)

Esta racionalizacao exacerbada em nome da modernizacao, representava para a
juventude uma acao autoritaria direta na vida das pessoas que ditava o funcionamento da
sociedade. O pensamento anti-tecnocratico dos rebeldes pode ser sintetizado da seguinte

forma:

“o universitario foi escolarizado para desempenhar fungdes seletas entre os
ricos do mundo; a universidade €, assim, um centro de privilégio que so existe
em funcdo dos privilegiados; a universidade como iniciacdo a sociedade de
consumo, ¢ dedicada aos mitos dos valores empacotados e institucionalizados.
Numa vida regida pelos ritos, diplomas e certificados, a universidade ¢ o apice
da cultura. Mas numa vida sem os vicios da tecnocracia gerencialista sob o



16

signo de paz e amor, a anti-universidade ¢ o ponto alto da contracultura”
(AGUIAR, 1980: 57)

Diante de tais fatos, a consequéncia seria o surgimento de uma nova esquerda,
jovem, de classe média, disposta a sair do conforto de seu lar para tentar construir um
novo ideal de mundo.

Esses jovens rebeldes buscavam novas formas de organizagdo social,
acreditavam que a sociedade industrial, ja ndo trazia beneficios e estava massacrando o
ser humano. Para essa revolucdo comportamental, foram buscadas novas fontes de
renovacdo espiritual: aproximaram-se de religides e tradi¢des ndo-ocidentais, entre elas,
o zen-budismo e o yoga, voltando-se para a paz interior. Macan (1997) afirma que “a
contracultura era principalmente um movimento religioso e humanista, ao invés de
simplesmente politico ideoldgico” (1997:6).

Os militantes de esquerda da velha guarda ndo se impressionaram com estes
movimentos da juventude, em especial devido a sua falta de unidade. Eric Hobsbawn

discorre a respeito desses movimentos da seguinte forma:

“para os esquerdistas de meia-dade, como eu, maio de 1968, ¢ na verdade toda
a década de 1960 foram tempos extraordinariamente bem vindos e
extraordinariamente desconcertantes, pareciamos usar o mesmo vocabulario,
mas ndo pareciamos falar a mesma lingua. (...) [os rebeldes] ndo pareciam estar
muito interessados num ideal social, comunista ou de outro tipo, distinto do
ideal individualista de livrar-se de tudo que se arrogasse o direito e o poder de
impedir-nos de fazer o que nosso ego ou id desejasse fazer. A reacdo natural
dos velhos esquerdinhas ao novo movimento foi a seguinte — esse pessoal ainda
ndo aprendeu a atingir seus objetivos politicos” (2002:277-278)

Enquanto os jovens franceses levantavam barricadas e entravam em confronto
com policiais, os jovens ingleses e americanos preferiam movimentagdes pacifistas e
acreditavam no poder transformador da psicodelia.

Importante fonte de renovagao espiritual, amplamente divulgada neste periodo,
foi o uso de drogas lisérgicas. Ainda sobre as universidades, nos Estados Unidos, o
professor de psicologia de Harvard, Timothy Leary, citado anteriormente, explorava os
efeitos de drogas lisérgicas, em especial o LSD, com seus estudantes. Décadas depois do
langamento do emblematico livro de Huxley®, Leary e seus alunos literalmente abriam as
portas da percepg¢do. A psicodelia tornou-se uma bandeira da contracultura, pois

acreditava-se que alterando seu estado de consciéncia, se alteraria o mundo em sua volta

> Aldoux Huxley langou o livro As portas da percepgdo: céu e inferno em 1954 relatando suas
experiéncias com drogas alucindgenas.
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e o slogan principal do movimento hippie: paz e amor, se consolidaria na sociedade.
Leary acreditava que uma revolucao psicodélica estava surgindo e afirmou em entrevista
a BBC: “daqui a quinze anos nossa corte suprema estara fumando maconha. E inevitavel,
porque os estudantes de nossas melhores universidades estao fazendo isso agora. Estardo
menos interessados em guerras, em politica de poder” (LEARY apud ROSZAK, 1972:
173).

O movimento hippie ganhou uma dimensao tdo grande entre os jovens, que
acabou sendo apropriado e amplamente divulgado pela industria cultural, que promovia
com sucesso os discos langados por bandas psicodélicas. Segundo Schuker “O termo rock
psicodélico descreve o rock inspirado ou relacionado com a experiéncia induzida pelo
uso de substancias psicoativas” (1997:244). O espirito anti-guerra sensibilizava
massivamente os jovens da década de 1960 e as obras musicais deste periodo tornaram-
se a trilha sonora da juventude, que, envolvida ou ndo com tais movimentos, vivia em
uma atmosfera de anseio por mudanga, uma época de contestagdes que se estendeu para

0 cinema e outras midias.

“com o surgimento da contracultura, a misica popular serviu como pano de
fundo inevitavel e marca caracteristica de autenticidade cultural para filmes
como Easy Rider (Dennis Hopper, 1969) e The Graduate (Mike Nichols,
1967). Ambos fundiram uma trilha sonora baseada no rock com uma tematica
sobre as preocupagdes cotidianas: a busca de uma identidade pessoal e cultural
na América contemporanea” (SCHUKER, 1999:61)

O ambiente artistico-cultural que se formou na contracultura, teve motivagdes
incisivas da literatura, em especial na geragio beat® de Allen Ginsberg (1926-1997), Jack
Kerouac (1922-1969) e William Burroughs (1914-1997). Schuker afirma que a

contracultura nasceu dos beats:

“A origem da contracultura estd nos beats (ou beatniks) da década de 1950. O
beat prosperou na Paris do p6s-guerra, no meio estudantil, influenciado pelos
artistas boémios franceses. Centrada em valores existencialistas, da inutilidade
da agdo e do niilismo em relagdo & mudanca social, os beats também adotaram
0 misticismo oriental, o jazz, a poesia, as drogas (principalmente a maconha)
e a literatura” (SCHUKER, 1999:79)

® Geragdo Beat foi um movimento literario norte-americano surgido nos anos de 1940. Suas tematicas

sdo anti-conformistas e hedonistas, considerada uma poesia marginal pela critica da época. Atingiu seu
apice de popularidade nos anos de 1950, sua influéncia reverberou na juventude americana dos anos de
1960.



18

Jack Kerouac langou o célebre On the Road em 1957, considerado a “biblia” dos
hippies. A obra narra a viagem dos jovens Sal Paradise e Neal Cassidy pelos Estados
Unidos e relata suas experiéncias com drogas lisérgicas, bebidas alcodlicas, sexo e 0 jazz.
Trata-se de uma ode a liberdade, jovens distantes da “caretice” de seus pais, a deriva em
sua propria estrada, realizando seus desejos irrefreavelmente. Esse estilo de vida que
influenciou os hippies e 0 movimento da contracultura, de fato n&o foi criado pela geragéo
beat e remete a um conceito anterior, nascido na Inglaterra e popularizado pelos

franceses: o Spleen.

2.2 Spleen

Tal espirito anti-conformista e escapista encontrava-se presente na literatura
decadentista do século XIX, em especial na obra de Charles Baudelaire (1821 -1867). A
literatura beat e a poesia baudelairiana se aproximam em suas temadticas e conceitos. O
anti-conformismo em relagao a uma sociedade industrial movida por uma economia voraz
era latente em uma parte da juventude francesa da segunda metade do século XIX. Em
1857 foi lancado Les Fleurs du Mal, obra iconica de Baudelaire que retrata em suas
poesias um mal-estar constante, um ambiente de crise e escapismo. Destaca-se “o fascinio
pela transgressao e pelo vicio, mas igualmente pelo erotismo e amor de rituais lascivos”
(Rosa, 2013:5), o que fez com que a obra fosse censurada em sua época, tendo algumas
das poesias incluidas apenas apoOs a sua morte. Esta atmosfera pessimista e melancolica

foi intitulada Spleen.

“O decadentismo desvaloriza a beleza da natureza, sendo uma reagdo ao
naturalismo, cultivando o disforme e o medonho. Esta estética literaria funde
opostos existenciais, como o sublime e o grotesco, explorando as analogias
ocultas do universo. (...) A poesia decadentista estd marcada pelo pessimismo,
pela deliquescéncia, pelo disfoérico, pela dor e pela nevrose, a melancolia e o
tédio sdo temas frequentes. O autor sofre do ‘mal du siecle’e sente-se invadido
por uma tristeza doentia, o spleen (ROSA, 2013:6).

“O termo spleen. Originalmente o termo inglés ¢ aplicado ao 6rgao corporal
do baco. Mas no inicio do século XVIII passa a denotar, por metonimia, tanto
amelancolia em geral, quanto certa visdo médica e literaria da mesma (...) Mas
outro fator em comum ¢é tomarem o spleen como uma tristeza sem uma causa
Unica, pois muitas sdo as coisas que podem desencadear este mal-estar da alma,
o qual pode provocar desde o tédio até o suicidio” (ALMEIDA, 2013:128)

O ideal romantico do spleen decadentista € uma resposta negativa ao mundo, um
ideal que ndo encontra realizacdo e nem esperanga. Este ideal ¢ personificado pelos

autores, e a ficcdo e arealidade se confundem em suas obras. A Europa da segunda metade
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do século XIX torna-se um cenario cinza e distorcido em meio ao avango industrial, e os
escritores, personagens que observam esta transformac¢do com um olhar soturno e vazio
que nao busca a transfiguracao do sistema, simplesmente sofrem pelo rumo que tomou o
curso da historia.

Tal melancolia ja permeava a literatura inglesa nos séculos XVII e XVIIIL, e o
spleen era conhecido como “doenca inglesa (english malady)” (ALMEIDA, 2013:126).
Os poemas de John Milton (1608-1647), L’allegro e Il penseroso, “figuram entre os
maiores sobre a melancolia, ndo apenas deste século [XVII], mas de toda poesia
universal” (ALMEIDA, 2013:126). Em L allegro, assim como na poesia de Baudelaire,
ha o desalento ao ver que a paisagem bucdlica dava lugar a uma cidade urbana e
comercial, no caso de Baudelaire no século XIX, a um cenario industrial.

Almeida (2013) comenta que o spleen havia se tornado um modismo, na virada
do século XVIII para o XIX, daqueles que almejavam ou simplesmente queriam parecer
artistas, tornando-se um esteredtipo. No entanto, tal melancolia é revisitada e carregada

de sentido na poesia de Baudelaire e Rimbaud.

“O ultimo respiro de um novo sentido para a melancolia barroca e romantica é
sua secularizagdo no peculiar uso do conceito de spleen por Baudelaire. A
divinissima melancolia de Milton tornou-se apenas a iluminagdo profana do
dandi e do flaneur da grande cidade. O refugio etéreo do melancolico no
mundo celeste ou no mundo amoroso e bucolico da lugar a uma soliddo no
meio da multiddo e do trafego das cidades modernas” (ALMEIDA, 2013:127).

Este mal-estar em relacdo a modernidade era remediado através de um
hedonismo compulsivo, latente no meio artistico, onde o escapismo era evocado na
boemia em meio aos excessos. Paixdes efémeras com prostitutas e mulheres casadas,
vinho, 6pio e haxixe impulsionaram criativamente o texto visceral de Baudelaire. Tal
escapismo se personifica na figura do flanéur, que por vezes se confunde com o proprio
autor. O flanéur ¢ aquele que, nas ruas e galerias, ¢ invisibilizado pela multiddo, um
observador, mais um em meio a massa, que a todos conhece, mas ninguém o vé. “O
flanéur ¢ um observador do mercado. O seu saber ¢ vizinho a ciéncia oculta da conjuntura.
Ele €, no reino dos consumidores, o emissario do capitalista” (BENJAMIN, 1989:199). A
soliddo do flanéur s6 poderia ser experienciada em uma grande metropole, onde a
industrializacdo desenfreada, juntamente a um capitalismo em avango, produziu um

ambiente hostil.

“O fendomeno da banalizagao do espaco € a experiéncia fundamental do flanéur.
Como ele também se mostra, sob outra perspectiva, nos interiores da metade
do século [XIX], ndo se deve rejeitar a hipdtese que o florescimento da flanerie
ocorra na mesma época. Por forca desse fendomeno, tudo o que acontece
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potencialmente nesse espago pisca ao flanéur: o que terd acontecido em mim?”’
(BENJAMIN, 1989:188).

O sofrimento do spleen ¢ um tédio interior, um mal-estar do nostéalgico que
contempla a degeneragdo de um mundo que ele imagina ja tendo sido mais belo. Benjamin
(1989) nao encara tal sentimento como pessimismo, mas como um escapismo
materializado. “Baudelaire ndo ¢ nenhum pessimista, nao o ¢, porque sobre ele paira um
tabu em relacdo ao futuro. (...) [nele] ndo se encontra nenhum tipo de reflexao em relagao
ao futuro da sociedade burguesa” (BENJAMIN, 1989:152).

Essa angustia pode ser conferida nas seguintes poesias de Baudelaire:

A Morte dos Pobres

A morte € o que consola e nos faz viver

E 0 alvo dessa vida e a inica esperanca
Que, como um elixir, nos da fé e confianga,

E forgas para andar até o anoitecer.

Em meio a tempestade e a neve a se desfazer,
E a luz que nosso livido horizonte avanga;
E a pousada que um livro diz como se alcanga,

E onde pode se descansar e adormecer.

E um arcanjo que tem nos dedos imantados
O sono eterno € o0 dom dos sonhos extasiados,

E arruma o leito para os nus e os desvalidos;

E dos deuses a gloria e o mistico celeiro,
E a sacola do pobre ¢ o seu lar verdadeiro,

O portico que se abre aos céus desconhecidos.

Esta auséncia de perspectiva em relagdo ao que vira, somado ao fato de que o
seu mundo bucélico foi despedagado, impulsiona a busca pelo seu proprio refugio, seu

lugar mais intimo, seus prazeres mais efémeros, os seus paraisos artificiais’.

’ Paraisos artificiais foi um livro publicado por Baudelaire em 1860, no livro o autor descreve os efeitos
das drogas psicotropicas, haxixe, dpio e vinho.
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“Esta acuidade de pensamento, este entusiasmo dos sentidos e do espirito
devem ter, em todos os tempos, aparecido ao homem como o primeiro dos
bens; eis porque, considerando a volupia imediata, sem se preocupar em violar
as leis de sua constituigdo, buscou na ciéncia fisica, na farmacéutica, nos mais
grosseiros liquidos, nos perfumes mais sutis, em todos os climas e em todos os
tempos, 0os meios de escapar, mesmo que por algumas horas (...) Os vicios do
homem, tdo repletos de horror como supomos, contém a prova [quando néo
fosse apenas a infinita expans@o deles mesmos!] de seu gosto pelo infinito”
(BAUDELAIRE, 1986:10).

“os sofismas do haxixe sdo numerosos e admiraveis, tendendo, geralmente, ao
otimismo e um dos principais, o mais eficaz, ¢ o que transforma o desejo em
realidade. Sem duvida, acontece 0 mesmo em muitos casos da vida diaria, mas
aqui com muito mais ardor ¢ sutileza” (BAUDELAIRE, 1986:33).

Esses refugios internos abertos através da psicodelia conectam a obra de
Baudelaire a literatura beat. Se Baudelaire viveu no inicio do capitalismo, no século XX,
os autores beatniks ja nasceram em meio a uma sociedade industrializada. O incomodo
se da a partir dos excessos deste proprio sistema, tecnocratico ¢ movido pelo capital.
Enquanto o flanéur observa as galerias e se situa a margem daquele ambiente comercial,
os protagonistas de On the road fogem das grandes cidades que foram tomadas pelo
consumo exacerbado e buscam outras experiéncias na estrada. O hedonismo também ¢
latente, Baudelaire descreve suas musas com erotismo; rememorando um prazer € uma
liberdade sexual infinita, mesmo que efémera. Tanto em On the road, como em Naked
lunch de Burroughs, a liberdade sexual ¢ latente e somada a psicodelia das drogas
lisérgicas. Em ambas as obras nao ha um impulso revolucionério, mas uma pulsdo de vida
hedonica e compulsiva onde o porvir ¢ irrelevante. O spleen decadentista e a literatura
beat, em certa medida deixaram de ser apenas movimentos estéticos literarios e tornaram-
se um posicionamento existencial.

Outro componente na génese da revolugdo dos costumes na segunda metade do
século XX foi a filosofia existencialista de Jean Paul Sartre (1905 — 1980), amplamente
absorvida na contracultura. Sartre, que escreveu em 1946 uma biografia de Baudelaire,
era muito critico ao autor, afirmando que o mesmo representava a burguesia a qual ele
odiava. Tal biografia foi escrita em um periodo em que sua teoria existencialista ja estava
consolidada, O ser e 0 nada havia sido langado em 1943 e seus principais conceitos, ‘em

si’, ‘para si’ e ‘ma fé’ foram aplicados na interpretacdo da vida de Baudelaire.
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Anteriormente a teoria existencialista, em 1938 Sartre publicou o romance 4
nausea. Este romance aborda a jornada de Antoine Ronquetin, um historiador contratado
para escrever a biografia de um nobre marqués do século XVIII. Ao se mudar para a
cidade de Bouville, na Normandia, para se aprofundar na vida deste marqués, Ronquetin
comeca a sentir um mal-estar e ¢ tomado por crises vertiginosas que o autor define como
nausea. Levando em consideragdo que este foi o primeiro romance de Sartre e que ele
tinha apenas 26 anos quando o escreveu, o influxo do spleen de Baudelaire se manifesta
na atmosfera melancolica do livro. A auséncia de sentido na vida, as reflexdes de
Ronquentin ao observar as figuras distorcidas nos remetem ao flanéur, porém ao contrario
deste, que apenas contempla a deterioragdo da sociedade burguesa, Ronquetin busca uma
solugdo para a nausea, uma busca de sentido que fenomenologicamente ¢ resolvida
através da arte. Seus refugios transcendem o inconsciente e carregam uma exteriorizagao
do sentimento, onde a melancolia ou esse spleen seria convertido na manifestacdo do
belo. Ronquentin abandona a condi¢@o de biografo do marqués e passa a se reconhecer

essencialmente como autor, dono de seu proprio destino.

“A histdria recente da melancolia ainda ndo foi rastreada e diagnosticada
porque sua causa primaria esta na propria cultura moderna, ndo mais em
alguma natureza humana ou extra-humana, mas uma melancolia gerada pela
propria histéria moderna da humanidade” (ALMEIDA, 2013: 128).

O existencialismo € muitas vezes associado equivocadamente a um pessimismo
e a uma rebeldia sem causa, e o proprio Sartre foi convidado a esclarecer seu conceito
devido a diversas criticas que recebeu ao longo dos anos apds a publicagdo de O ser e o
nada. No dia 29 de outubro de 1945, Sartre proferiu a conferéncia intitulada: O
existencialismo é um humanismo; que viria a ser publicado como livro no ano seguinte,
1946, mesmo ano em que publica a biografia de Baudelaire. Ao afirmar que “a existéncia
precede a esséncia, ou se preferirem, que € preciso partir da subjetividade” (SARTRE,
2013:23), ou que “o0 homem nada mais ¢ do que aquilo que ele faz” (SARTRE, 2013:25),
principios basicos da doutrina existencialista, Sartre motivou a geracao hippie e sua

filosofia flower power.

“O homem que se engaja e que se da conta de que ele ndo € apenas o que ele
escolhe ser, mas ¢ também um legislador que escolhe ao mesmo tempo o que
sera a humanidade inteira, ndo poderia furtar-se do sentimento de sua total e
profunda responsabilidade” (SARTRE, 2013:28).

Tal modo de vida foi incorporado de maneira singular nos movimentos

contraculturais dos anos de 1960. Falando especificamente dos hippies, que se inspiraram
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diretamente na geracdo beat, o espirito anti-establishment e a busca incondicional pela
liberdade do ser humano afloram. Assim como no século XIX esses jovens obeservavam
um mundo decadente, porém contrastando com a geragao anterior, compreenderam que a
psicodelia das drogas lisérgicas possuia sim um potencial revolucionario.

Havia um conjunto de ideais que compunham um horizonte utdpico na
contracultura; preservagcdo da natureza, vegetarianismo e veganismo, liberdade sexual,
amor livre, vida em comunidade e, como citado anteriormente, recusa total a guerra.
Acreditava-se que ndo haveria guerra se todos alcancassem a transcendéncia através da
psicodelia. Esta, ao invés de ser apenas uma valvula de escape, seria o motor da
transformagdo comportamental deste novo mundo.

Esses conceitos e ideais foram amplamente apropriados pelas vanguardas
artisticas, que por sua vez foram os seus principais difusores. Na esfera da masica o rock
difundiu tais valores de forma incisiva, pondo a contracultura no mainstream. A

psicodelia e seu potencial transformador tornam-se, para a geragdo hippie, um projeto.

2.3 Brasil

Em 1967, o rock ja fazia parte da cultura de massa no Brasil, em especial em
decorréncia dos sucessos da jovem guarda. Neste mesmo ano, ocorreu o terceiro festival
da musica popular brasileira organizado pela rede Record de televisao. Nesse festival, as
cancoes de Caetano Veloso (Alegria, Alegria) e Gilberto Gil (Domingo no Parque)
apresentaram uma estética roqueira distinta da jovem guarda. Ambos foram
acompanhados por bandas de rock, Gil pelos Mutantes e Caetano pelos Beat Boys. As
experimentacdes de Sgt. Pepper s reverberavam nestas cangdes, as guitarras distorcidas e
arranjos de Rogério Duprat (1932-2006) dariam inicio ao que conhecemos como
Tropicalia.

Os jovens brasileiros, de fato, tinham uma afeicdo maior pela bossa nova, do que
por Elvis Presley. Caetano afirma: “para mim e para muitos outros brasileiros, a bossa
nova tinha tido um apelo fortissimo que nos orientara para outra direcao” (VELOSO,
1997:35). Assim como a bossa nova, o samba, o choro, o frevo, o baido e estilos regionais,

fizeram parte do ‘grande guarda-chuva’ que se misturaria ao rock na Tropicalia.

“No6s ndo estavamos de todo conscientes de que, paralelamente ao fato de que
colecionavamos imagens violentas nas letras de nossas cangdes, sons
desagradaveis e ruidos em nossos arranjos, e atitudes agressivas em relagdo a
vida cultural brasileira nas nossas apari¢des e declaragdes publicas (...) que ndo
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apenas encontrava no ambiente contracultural do rock n’ roll armas para se
efetivar, mas também reconhecia nesse ambiente motiva¢des basicas
semelhantes” (VELOSO 1997:50-51)

No ano de 1968 foi langado o album coletivo Tropicalia ou Pannis et Circenses
(1968, R765.040L), que marcou o surgimento desta vanguarda. Os artistas do album
foram: Caetano Veloso, Gilberto Gil, Os Mutantes, Gal Costa e Nara Ledo. Ha
composi¢des também de Tom Z¢, Vicente Celestino (1894 -1968) e parcerias com
Torquato Neto (1944-1972) e Capinam. Os arranjos do disco sdo todos de autoria de
Rogério Duprat, que somou as linguagens cldssica e contemporanea da musica de
concerto as composicdes.

A cangdo Pannis et Circenses, interpretada pelos Mutantes, reflete a contestagao
dos valores conservadores da sociedade, levantados pela contracultura. Eu quis cantar
minha cang¢do iluminada de sol/ soltei os panos sobre os mastros no ar/ soltei os tigres e
os ledes nos quintais/ mas as pessoas na sala de jantar estdo preocupadas em nascer e
morrer. Neste trecho, hd uma representacdo de uma juventude inspirada que estd sendo
castrada por seus pais retrégrados, que estdo preocupados apenas com seu ciclo vicioso
de vida. As vanguardas brasileiras, ndo s6 musicais, do periodo do final dos anos 1960 ¢
comeco de 1970 procuravam sair das pequenas salas das galerias e universidades, para
calcar um espago maior e mais democratico na sociedade, buscando um apelo mais
popular e ndo apenas um fetiche da burguesia. O idealismo contracultural deveria estar
na boca das massas, da juventude, “Em 1968, uma confluéncia de intervengdes artisticas
sob a bandeira da Tropicalia fez com que esse esfor¢o parecesse mais viavel do que
nunca” (DUNN, 2008:146).

Provavelmente um dos momentos mais marcantes e inflamados da Tropicalia foi
a apresentagdo da cangio E Proibido Proibir de Caetano Veloso no festival da cangdo de
1968, desta vez organizado pela rede Globo de televisao. Veloso (1997:297) comenta, que
a frase foi retirada de pichacdo de Paris em meio as manifestacdes dos estudantes. A
imagem foi vista em uma reportagem da revista manchete de maio de 1968, apresentada
a ele pelo produtor Guilherme Araujo, que queria tal frase em uma cangcdo. Em um

primeiro momento relutante, Caetano nao queria compor a cangao.

“Primeiro porque reconhecia ali a natureza de choque efémero desses ditos: se
repisados, eles revelam uma ingenuidade que trabalha contra os proprios
impulsos que os inspiraram. Depois porque eu ndo queria que se confundisse
0 nosso movimento com o movimento dos parisienses, nem no Brasil nem no
exterior” (VELOSO, 1997:297)
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A cancgdo acabou sendo composta, a pedido de Araujo, “uma marchinha ternaria
com uma série de imagens anarquistas” (VELOSO, 1997: 297). Desta vez, com os
Mutantes como banda de apoio e o arranjo de Duprat, a marchinha se transformou em
uma “pega de grande poder de escandalo” (VELOSO, 1997:299). Provocativamente,
Caetano escolheu esta cancdo para concorrer no festival, que inicialmente, também se
recusava a participar.

No dia da apresentacdo, numa fase eliminatéria em Sao Paulo, a estreia da
cancao foi duramente hostilizada. Duprat compds uma introdugdo orquestral atonal, ao
ouvir a introduc¢do o publico ja vaiava. Ao cantar os versos: A mae da virgem diz que
nao/ e o anuncio da televisdo/ estava escrito no portao/ (...) eu digo ndao ao nao / € proibido
proibir (...)/ Eles estdo nos esperando/ os automdéveis em chamas/ Derrubar as prateleiras,
as estantes, as estatuas/(...) E eu digo sim, ¢ proibido proibir. Somados a “uma danca que
consistia quase que exclusivamente em mover os quadris para frente e para tras”

(VELOSO, 1997:300), o repudio da plateia se generalizou.
“O odio que se via estampado nos rostos dos espectadores ia muito além do
que eu pudesse ter imaginado. O juri, no entanto, formado por pessoas mais
velhas e mais cultas do que a média da plateia, levou em consideracdo aqueles
aspectos positivos, e classificou a cangdo para a semifinal” (VELOSO,
1997:302).

Um detalhe interessante, é que a musica de Gilberto Gil (Questdo de Ordem)
havia sido desclassificada na etapa anterior e Caetano ficou furioso com isso, e afirmou
que a cang¢do havia sido desclassificada porque os membros do juri “estavam atrasados
em relacdo ao que vinha acontecendo no pop mundial” (VELOSO, 1997:302). Ao
apresentar novamente a cancao na etapa semifinal, as reacGes foram tdo hostis quanto da
primeira vez inclusive a maioria do publico havia dado as costas para o palco, “no que
foram prontamente imitados pelos Mutantes, que passaram a tocar de costas para a
plateia” (VELOSO, 1997:302). Essa data foi marcada por um enfurecido discurso de
Caetano: “Essa ¢ a juventude que diz que quer tomar o poder? Se vocés forem em politica
como sao em estética, estamos fritos” (VELOSO, 1997: 303). Este pequeno trecho do
discurso reflete, tanto a insatisfacdo politica, quanto a inovagdo musical e textual que as
experimentacBes causaram no publico, que ndo compreendeu tal poética musical neste
primeiro momento. De fato, a cangéo néo se classificou para a final, e Caetano ndo tinha
essa pretensdo. A mensagem havia sido transmitida. No dia 27 de dezembro de 1968,
Caetano Veloso e Gilberto Gil foram presos pelos militares.
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A contracultura no Brasil se estabeleceu tardiamente, no comeco da década de
1970, enquanto nos Estados Unidos e Europa o movimento hippie ja estava consolidado,
aqui no Brasil ainda era uma novidade. Sem duvida “a Tropicalia foi o principal ponto de
referéncia para a contracultura brasileira, no inicio dos anos 70” (DUNN, 2009:198). Este
periodo pds Al-5 foi o mais repressivo da ditadura militar e possivelmente o principal
motor para a rebeldia contracultural no pais.

Em 1972 Caetano e Gil retornam ao pais, 0 movimento tropicalista ja havia se
dissolvido e abriu portas para outras cenas musicais ligadas a contracultura. A atmosfera
hippie emergiu com mais forga, artistas que vinham da jovem guarda como Ronnie Von,
lancou uma trilogia de discos conceituais psicodélicos, Serguei langou compactos
produzidos por Nelson Motta com as canc¢des Eu sou Psicodélico e Ourigco; Os Mutantes
estavam cada vez mais voltados para o rock inglés e a imagem de roqueiro brasileiro que
se perpetuou foi a de Raul Seixas, “um roqueiro cabeludo e barbudo que combinava um
rock n’ roll estilo Elvis Presley com as formas musicais do nordeste” (DUNN, 2009:199).

A rebeldia dos jovens em meio a repressdo dos militares se deu de diversas

formas:

“Com quase todas as vias de oposi¢do politica organizadas bloqueadas, a
juventude urbana de classe média se voltou para buscas mais pessoais e
espirituais, muitas vezes recorrendo ao consumo de drogas, a psicanalise, dieta
macrobidtica e religies orientais. Como no resto do mundo, a contracultura
brasileira produziu seu préprio repertério de modas e cddigos linguisticos para
marcar distin¢fes entre os ‘bacanas’ e os ‘caretas’ (DUNN, 2009: 198)

A contracultura de maneira geral sofreu uma fragmentacdo e gerou muitas
linguagens artisticas distintas. No Brasil para além da tropicalia, cenas roqueiras se
distanciavam de tal vanguarda e aproximavam-se da poética roqueira europeia e

americana, gerando inclusive o rock progressivo brasileiro.

3. Origens do Rock Progressivo

3.1 Contracultura na Inglaterra.

“O rock progressivo necessita de tempo: tempo de chegar, tempo de
desenvolver, tempo em cada pec¢a desta musica funciona por meio da forma e
conteudo musical” (HEGARTY, HALLIWELL, 2011: 19 traducdo do autor).

Em 1966, o rock ja havia sido dominado pela Britsh Invasion, The Beatles,
Rolling Stones e diversos outros artistas ja haviam se apropriado do rock e blues

americanos, incorporando com maestria esta linguagem em suas composi¢oes, emergindo
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como protagonistas do rock ao redor do mundo. Neste mesmo ano os Beatles abandonam
os palcos e dedicam-se somente aos estudios, o primeiro resultado desta nova fase ¢ o
album Revolver, onde inicia-se uma busca experimental e inesgotavel dos recursos do
estadio e suas manipulagdes. Dando continuidade a tal processo, surge em 1967 o nosso
marco zero: Seargent Pepper s Lonely Hearts Club Band (1967, PMC 7027). Considerado
o apice do experimentalismo da obra dos Beatles, Sgt. Pepper ¢ fundamental para
compreender como o rock psicodélico tomou outras proporgdes até se transformar no
rock progressivo. Macan abordou tal questdo da seguinte maneira: “a convic¢ao de que
estava nascendo uma fusdo do rock com o cléssico, jazz, folk e estilos indianos (...) ilustra
o choque do surgimento de um novo estilo de rock, que eventualmente viria a ficar
conhecido como rock progressivo” (1997: 15, tradu¢do do autor). Além das fusdes
citadas, hd outras razdes para Sgt. Pepper’s ser considerado um marco zero, segundo

Hegarty e Halliwell:

“o ano de 1967 foi o ponto alto da cultura psicodélica e o impacto da
experiencia hippie nos dois lados do atlantico. Mais especificamente, Sgt.
Peppers foi o primeiro langamento de rock, discutivelmente, a tecer um
conceito através de um ciclo de cangdes que engloba um album inteiro, e faz o
conceito integrar a capa do album” (HEGARTY, HELLIWELL, 2011: 31
tradugdo do autor).

A ideia de obra de arte total comeca a ser incorporada no rock, hd uma
preocupacao maior por parte dos artistas e produtores de criar um conceito para o album,;
e estender esse conceito a tudo que envolve o album, desde a capa do disco, caracterizagao
visual da banda, o encarte do disco e por fim os cendrios do espetaculo ao vivo. Macan
destaca que “o compositor do século XIX Richard Wagner cunhou o termo
Gesamtkunstwerk (obra de arte total) para descrever a igual importancia que a musica, o
texto, o cendrio, a iluminagdo e o figurino para seus dramas musicais” (1997: 11). Os
Beatles nao chegaram a tocar esse disco ao vivo, mas as demais bandas da época levaram

0 conceito até os palcos.

“Claramente o que estava em jogo nao era mais simplesmente a musica, mas
toda a esfera artistica, um esfor¢o para o Gesamtkunstwerk, que o pioneiro do
modernismo e arcanjo do romantismo, Richard Wagner teria reconhecido; a
musica no centro de um esforco multiartistico” (STUMP, 1997: 27. tradugao
do autor)

A complexidade envolvida na criacdo dessas obras ¢ uma manifestagdao
emergencial de contracultura. As experimentagdes eletroacusticas, formagdes
instrumentais grandiosas envolvendo banda de rock e orquestra, democratiza o acesso a

uma cultura dita erudita. As familias das classes mais baixas tiveram em seus aparelhos
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de som em casa excertos de obras e composi¢des aos quais apenas as elites tinham acesso
nas grandes salas de concerto. Podemos interpretar este fendmeno como uma forma
daquela juventude contracultural tentar legitimar o seu discurso através de sua erudigao,
provando que, através do dominio da linguagem tradicional “erudita”, poderia questiona-
la e propor sua subversao.

O rock na Inglaterra pos Sgt. Peppers comegou a tomar outras proporgdes e
assumir caracteristicas inéditas. Arranjos mais complexos passaram a fazer parte do
vocabulario harmonico e melddico destes artistas.

A partir do ano de 1967 consolida-se a figura do guitar hero, o virtuoso, nessa
esfera em especial com trés principais bandas: Cream, com a figura de Eric Clapton, The
Yardbirds, com a figura de Jeff Beck e por fim, Jimi Hendrix Experience, conceituado
como o maior guitarrista de todos os tempos até os dias de hoje. Hendrix era americano
de Washington, mas sua carreira foi projetada e inserida na cena de Londres.

O ideal romantico do virtuose se instaurou e se perpetuou na histéria do rock
principalmente no ambiente europeu. A Europa cultivou tal ideal, o génio, para legitimar

sua arte, a juventude europeia carregava 0 peso da tradi¢do e a inseriu no mainstream.

“obviamente um estilo como rock progressivo, com suas referéncias ndo s6 na
musica classica, mas também na arte e literatura da alta cultura, ndo surgiria
em um ambiente da classe trabalhadora. Seu surgimento depende de uma
subcultura de pessoas altamente educadas” (MACAN, 1997: 147)

Esses jovens ingleses, de classe média, flertavam com a literatura americana e
se alinhavam com os ideais de sua época, porém tratava-se de uma juventude que tinha
Shakespeare, Dickens, Wilde em sua formacéao alem dos vizinhos alemaes e franceses. O
rock psicodélico em especial € um rock intelectual, composto por uma juventude que teve

acesso ao abundante patriménio cultural europeu.

“0s rockeiros progressivos também precisavam de autenticidade; afinal, eles
compartilhavam o ethos do rock prevalecente. mas em vez de seguir a rota de
prestigio de seus predecessores, eles seguiram o caminho que a classe média
alta ou 0s novos ricos sempre fazem - emulando as classes altas, especialmente
em seus gostos artisticos. (...) discussdes sobre rock progressivo sempre
indicam como seus praticantes anunciaram abertamente suas origens de classe
média alta e fizeram referéncias frequentes a masica, arte e literatura da alta
cultura” (WEINSTEIN, 2002:93 tradu¢ao do autor)

Uma questdo incomodava esta juventude: como uma sociedade dita civilizada
pode conviver com a barbarie, com a guerra, com as desigualdades e injusticas sociais?
A busca pela transformacdo da sociedade através do que eles chamavam de drop out,

tratava-se de um posicionamento claro: através da contemplagdo estética dos efeitos
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psicodélicos, haveria a possibilidade de a sociedade ver um mundo de paz, sem guerra,

sem ganancia e represséo.

“quando os hippies ingleses nao estavam acolhendo suas bandas favoritas nos
clubes, muitas vezes eles poderiam ser encontrados engajados em outra
atividadede grande importancia para eles: ouvir com aten¢do extasiada seus
albuns favoritos no apartamento de alguém, as vezes fumando maconha”
(MACAN, 1997: 152)

A primeira geragao do rock progressivo, de 1967 a 1970, estava imersa nos ideais
politicos e estéticos da psicodelia hippie. Nela se destacam as bandas The Moody Blues,
Procol Harum, Pink Floyd e The Nice. Brandao e Duarte afirmam que o “inicio do
movimento progressivo foi marcado por Days of Future Passed, LP que o Moody Blues
gravou com a orquestra sinfonica de Londres” (1995:77). E possivel afirmar que essas
bandas sofrem influéncia direta dos Beatles p6s-Sgt. Pepper e ddo continuidade ao estilo
do album; compondo obras com projetos grandiosos, formacdes orquestrais e corais junto
a banda de rock, além de criar um programa extramusical “usando a musica para ‘pintar’
uma tela, ‘narrar’ uma estoria ou ‘descrever’ um conceito filoséfico” (MACAN, 1997:
21). Outra caracteristica a se destacar é o protagonismo dos teclados nestas bandas e nas
bandas progressivas de forma geral; em especial o 6rgdo Hammond e o Mellotron, um
teclado que funcionava com um banco de fitas eletromagnéticas com timbres gravados
de orquestra, corais, se¢fes de cordas, instrumentos de sopro, entre outros. Seu timbre
pode ser ouvido em diversas can¢Bes desta época, como na introducdo de Strawbery
Fields Forever dos Beatles, e Nights in White satin do Moody Blues.

A partir de um determinado momento a poética progressiva comegou a tomar
um rumo diferente do que havia sido feito no final da década de sessenta. O influxo do
blues americano passa a ficar de lado e muitas das bandas que consagraram o estilo
passaram a compor com uma sonoridade mais europeia, sendo a musica classica e
folclorica sua principal referéncia.

O termo art rock muitas vezes é associado ao rock progressivo, abrangendo
mesmo artistas que nao flertam com esta poética. Comeca a existir uma separacao
comercial e conceitual das bandas prog, das demais bandas de outros estilos de rock, ha
uma eruditizacdo do rock em varios niveis, 0 que gerou uma inversdo de valores nos
discursos atribuidos ao préprio rock, o principal deles talvez seu reconhecimento como

“musica séria”.
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== | DAYS OF FUTURE PASSED |
DERANSC SOUND SYSTEM THE MOODY BLUES m
THE LONDON FESTIVAL ORCHESTRA
conducted by PETER KNIG

THE DAY BEGINS ® DAWN: Dawn is a feeling @ THE MORNING: Another morning @ LUNCH BREAK: Peak hour
THE AFTERNOON: Forever afternoon (Tuesday?)®EVENING: The sun set: Twilight time®THE NIGHT: Nights in white satin

STEREO 288058 B

Fig. 8 Capa do album Days of Future Passed (1967) da banda The Moody Blues

Tal seriedade € atribuida principalmente ao virtuosismo dos musicos e a
complexidade das composicdes; apesar disso, como ja apontamos, também havia um
senso de democratizacdo da alta cultura, pois nas prateleiras de pop/rock das lojas e nos
festivais de musica popular, o prog levava a musica erudita as grandes massas. Talvez o
exemplo mais celebre seja o 4lbum ao vivo Pictures at an exhibition de 1971, da banda
Emerson, Lake & Palmer, onde a banda executa a obra de Mussorgsky em arranjo de

rock.

“O publico da musica de “alta cultura” é uma elite bem-educada que permite
que a musica trabalhe em seu intelecto enquanto eles se sentam, bem vestidos,
em atencdo silenciosa; suas contrapartes da “baixa cultura” vém de estratos
sociais inferiores e permitem entreté-los e afetar seus corpos enquanto dangam,
falam e respondem com aplausos quando estdo emocionados. essas qualidades
realmente ndo nos dizem muito sobre a musica, mas falam muito sobre o que
valorizamos convencionalmente”(SHEINBAUM, 2002:25 traducédo do autor).

Os compositores escreviam para uma sala de concerto e performavam nos
festivais ao ar livre. Buscavam a técnica erudita com a energia popular, dois opostos
convivendo simultaneamente. A ideia do génio romantico, da deificacdo do virtuose, da
transcendéncia, imitacdo e geracdo da propria natureza exposta de forma viril e jovial,
uma repaginada provocativa na tradicdo, o culto e o desprezo a0 mesmo tempo.

Apropriar-se do discurso para subverte-lo.
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A literatura especializada considera o ponto divisor entre o rock psicodélico e o
rock progressivo, o &lbum In the Court of the Crimson King de 1969, langado pela banda
King Crimson. “Talvez o impacto do King Crimson, seja retrospectivamente, o mais

influente do rock progressivo” (STUMP, 1997: 51 tradugdo do autor).

Fig. 9 Capa do album In the Court of the Crimson King (1969) de King Crimson.

A cancdo que abre o album: 21st century schizoid man ilustra com clareza uma

cancao progressiva psicodélica, no contexto da contracultura.

“O texto é provocativo: Death seed blind man’s greed/ Poets’ starving children
bleed/ Nothing he’s got he realy need/ 21st century schizoid man (a semente
da morte é a ganancia do homem cego/ as criangas famintas dos poetas
sangram/ nada do que ele tem ele realmente precisa/ homem esquizoide do
século 21. Tradugdo do autor), refletindo o fervor das manifestacGes antiguerra
e 0 espirito revoluciondrio que aquela juventude tanto clamava”
(ALBUQUERQUE; SAUERBRONN, 2019: 4)

Esse album comtempla de forma abrangente muitas das referéncias que foram
perpetuadas pelo rock progressivo de forma geral. Direta ou indiretamente, as bandas
progressivas contemporaneas ao King Crimson e as posteriores foram influenciadas por
este disco em especial. Bandas como “Yes e Genesis basearam-se na implicacdes
estilisticas de Epitaph para criar uma linha rica e sinfénica de rock progressivo”
(MACAN, 1997:23 traducdo do autor); nesta cancdo do King Crimson destaca-se 0
arranjo orquestral executado por Robert Fripp no Mellotron, a harmonia com o viol&o
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folk, a divisdo em secOes e sua longa duragdo. Todos esses elementos tornaram-se
fundamentais na estética do rock progressivo.

Tomando como referencias as maiores bandas prog [comercialmente falando];
Yes, Genesis, Emerson, Lake & Palmer [ELP], incluiremos também o Gentle Giant, que
mesmo ndo tendo 0 mesmo apelo comercial que as demais bandas citadas, é importante
para este trabalho por se tratar da principal referéncia do Terreno Baldio. Os elementos
que melhor definem a estética prog, segundo Jerry Lucky (2000: 9-10) sdo os seguintes:

e Cancbes predominantemente longas, mas estruturadas, raramente
improvisadas;

e Uma mistura de passagens pesadas, passagens delicadas, crescendo musicais
para adicionar dindmica aos arranjos;

e O uso do Mellotron ou sintetizador para simular uma base de orquestra;

e A possivel inclusdo de uma orquestra sinfénica ao vivo;

e Solos instrumentais extensos, algumas vezes improvisados;

e A inclusédo de estilos musicais com formas que ndo sdo do rock;

e A mistura de instrumentos acusticos, elétricos e eletronicos, onde cada um
desempenha um papel fundamental na tradugé@o da emogéo das composicdes
que normalmente contém mais um humor;

e Composi¢bes com muitos movimentos, que podem ou ndo retornar a um
tema principal. Em alguns casos a secdo final tem um pouco de semelhanga
com a primeira parte da cancéo.

e Composices criadas a partir de partes ndo relacionadas.

O rock progressivo também abarca bandas com outras caracteristicas estéticas,
como as bandas da cena da cidade de Cantebury, que estdo mais proximas da musica
improvisada, em especial 0 jazz e o0 experimentalismo de vanguarda. Porém as
caracteristicas apontadas por Lucky, norteiam a compreensao e o imaginario que o prog
do mainstream incutiu no publico.

Para conferir tais caracteristicas deve-se ouvir os albuns: Close to The Edge
(1972) do Yes; inclusive, Edward Macan faz uma analise da cancdo titulo em seu livro,
relacionando a cancdo com a forma sonata. Foxtrot (1972) do Genesis, Watcher of the
Skies tem uma das introdugdes de Mellotron mais famosas da histéria do prog. Thick as

a Brick (1972) do Jethro Tull, &lbum que contém apenas uma grande cancéo dividida nos
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dois lados do disco, aproximando-se da forma suite, também presente nos albuns das
bandas acima citadas.

3.2 Rock progressivo no Brasil

Bandas oriundas da poética tropicalista e naturalmente influenciadas pelas
bandas progressivas inglesas conquistaram alguns espagos no Brasil. Na cena
underground, langando discos com pouca tiragem e tendo seu publico formado em
festivais independentes, podemos citar O Som Nosso de Cada Dia, Moto Perpétuo, Casa
das Maquinas, entre outras. No mainstream nacional, poucas bandas conseguiram chegar,
Os Mutantes (que ja haviam feito sucesso na Tropicalia) e O Terco, seguramente foram
as que tiveram mais espaco na grande midia. O Som Imaginario fez sucesso como banda
de apoio de Milton Nascimento e ndo com seu proprio trabalho, o mesmo pode ser dito a
respeito de A Cor do Som?, que era um nticleo dos Novos Baianos e foi banda de apoio
de Moraes Moreira. Em uma certa medida todas estas bandas tinham um publico em
comum e formavam a tal “cena progressiva” de Sdo Paulo. Outras cenas progressivas e
psicodélicas aconteceram no Brasil nesta mesma época, como o Udigrudi pernambucano,
porém ndo vamos focar nestes movimentos neste trabalho.

Os festivais de musica que aconteceram na década de 1970 baseados no festival
de Woodstock, foram determinantes para o rock brasileiro e em especial para o prog, que
ndo estava na grande midia. Devido a escassez de espacos culturais e eventos voltados ao
rock de maneira geral, quando esses festivais aconteciam a proporc¢ao era enorme, pessoas
do pais inteiro se reuniam em cidades do interior parra assistir, durante dois ou trés dias,
a shows de rock n’ roll. Esse publico era a base que sustentava o prog.

No Brasil, o rock progressivo se desenvolveu de maneira diferente da Europa.
Influenciado pelos LPs das bandas europeias que chegavam ao pais, teve seu apice entre
1973 e 1976, e acabou a0 mesmo tempo que no resto do mundo, no final dos anos 70. A
partir de 1977 o punk e, posteriormente, a New Wave tomaram o espago do rock no

mainstream e no underground.

8 A Cor do Som posteriormente fez sucesso nacional ao migrar para uma estética pop comercial, abandonar
o prog instrumental e comecar a compor can¢des que foram temas de novelas da Rede Globo de televisao.
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A estética hippie do rock progressivo europeu foi absorvida pelos brasileiros,
textualmente, com letras das cangdes engajadas em uma postura politica critica, em
alguma medida, seja contestando o regime militar em vigor ou alertando para a
preservacao da natureza, muitas delas apenas evocando a contemplagao da vida e do belo.
O uso de metaforas ¢ abundante, especialmente para driblar a censura dos 6rgaos
governamentais de controle. Musicalmente, as bases do prog brasileiro sdo as mesmas, o
rock, a musica classica de concerto, a psicodelia, porém no Brasil a musica brasileira, de
origem folcldrica ou popular urbana, foi incorporada dando a autenticidade ao estilo. O
baido, o frevo, o samba ¢ o choro foram incluidos na sonoridade das bandas brasileiras,
umas mais incisivamente, outras apenas em carater de citagdo. A musica sertaneja e caipira
talvez tenha sido a mais incorporada, a sonoridade da viola junto ao violdo folk, vozes
cantando em tergas e sextas, caracteristicas que foram chamadas na época de rock rural,
especialmente associadas a certas cangdes do Terco e S4 & Guarabyra. No documentario
Rock Brasil 70 — Uma viagem progressiva®, Sergio Hinds, guitarrista da banda o Terco,
afirma que naquela época havia uma “liberdade musical, uma época experimental, as
bandas estavam abertas a tudo, a criar sem preconceito” (2016); complementando essa
afirmacdo, Roberto Lazzarini diz: “nés queriamos misturar musica cldssica com o rock,
queriamos fazer musica trabalhada” (2016).

Havia um anseio por liberdade em vérias esferas e isso se refletiu diretamente na
musica daquele periodo. Guilherme Arantes, vocalista e tecladista da banda Moto
Perpétuo, em entrevista afirmou: “a contracultura demorou muito pra se estabelecer [no
Brasil], aqui era uma sociedade extremamente conservadora, entdo ser jovem naquela
época, era ser angustiado” (2016); ainda sobre tal cendrio, Ney Matogrosso afirma: “vocé
tinha duas opgdes ou vocé era um doido, ou vocé pegava em armas e ia matar militares,
fazer guerrilha. Como a minha ndo era pegar em armas, eu desbundava, eu sabia que isso
deixava eles enlouquecidos de raiva” (2016). A dificuldade enfrentada pela juventude
brasileira ofereceu um ambiente propicio para o surgimento do rock com essa estética
hippie. Como ndo havia espago para tais bandas no mainstream, a prensagen dos discos
era pequena e eram os festivais independentes ao estilo Woodstock que impulsionavam

esse cenario musical de rock.

® Documentério produzido de forma independente, com entrevistas dos principais musicos da cena
progressiva brasileira. As citagdes de depoimentos dessa se¢do sao todas referentes a este documentario.
Link: https://www.youtube.com/watch?v=y0SOhQCnnCM
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Alguns dos principais albuns do rock progressivo brasileiro, cultuados até os
dias de hoje pelos entusiastas sdo: Som Nosso de Cada Dia — Snegs (1974), O Terco -
Criaturas da Noite (1974), Mutantes — Tudo foi feito pelo sol (1974), Casa das Maquinas
- Lar de Maravilhas (1975), Moto Perpétuo — Moto Perpétuo (1974) e Terreno Baldio —
Terreno Baldio (1975) que seréd analisado na se¢do seguinte. Tais albuns sintetizam a

estética hippie progressiva que se desenvolveu no Brasil da década de 1970.

4. Este € o Lugar (Analises)
4.1 Ferramentas analiticas (analise do discurso, analise musical)

A analise da musica popular esta alocada em diversos campos do conhecimento,
em especial das ciéncias sociais, filosofia, antropologia, linguistica, entre outras. Para este
trabalho analitico, além da teoria e andlise musical, sera aplicado o aporte teodrico-

metodoldgico da andlise do discurso de linha francesa.

A analise do discurso surgiu na segunda metade do século XX, no final dos anos
de 1960, com base nos estudos da linguistica estruturalista, psicanalise lacaniana e a teoria
marxista. O intuito da analise do discurso nao ¢ simplesmente compreender o sentido € o
significado das frases, mas que efeitos o discurso provoca em sua exterioridade. Orlandi
(2012) afirma que ndo ha neutralidade em nenhum discurso, sendo ele carregado com a
formacgao ideoldgica do sujeito em suas condi¢des de producao. A forma e o conteudo nao
se separam, pois a forma como o sujeito fala carrega em si um contetido. Michel Pécheux
(1938 -1983), um dos idealizadores da analise do discurso, compreende o sujeito como
um porta-voz da ideologia em seu meio social; a partir desta compreensao, a analise do
discurso passa a ser a “materializa¢do da ideologia decorrente do modo de organizagao
dos modos de produg¢do social” (MUSSALIM, 2011:122). O objeto da andlise do discurso
¢ o discurso em si, a producao de sentidos, 0 homem falando e a “lingua enquanto trabalho

simbdlico que faz e da sentido, constituindo o homem em sua historia” (SILVA, 2005:16).

O conceito de ideologia abordado na analise do discurso procede do estudo de
Louis Althusser (1918-1990) em Ideologia e aparelhos ideologicos do estado (1970),
onde o autor revisita a teoria marxista e a atualiza propondo uma distingdo entre a “teoria
das ideologias particulares, que exprimem posi¢des de classes, de uma teoria da ideologia

geral, que permitiria evidenciar o mecanismo responsavel pela reprodugdo das relagdes
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de produgdo, comum a todas as ideologias particulares” (MUSSALIM, 2011:103).
Compreendendo que o discurso ¢ sempre contextualizado, ndo ha como atribuir sentido
a um discurso fora de seu contexto. A interpretacao na analise do discurso ¢ realizada
sempre de forma sincronica, ou seja, levando em consideracdo o contexto historico e
social em que o sujeito realizou seu enunciado. Sobre as condi¢des de producao
“Althusser parte do pressuposto que as ideologias tém existéncia material, ou seja, devem
ser estudadas nao como ideias, mas como um conjunto de praticas materiais que

reproduzem as relagdes de produgdao” (MUSSALIM, 2011:103).

A psicanalise lacaniana teve influéncia incisiva no surgimento da andlise do
discurso, reinterpretando a psicanalise freudiana do inconsciente a partir do
estruturalismo linguistico (MUSSALIM, 2011:107), considerando a linguagem como
condicdo do inconsciente. O discurso carrega em si, o sentido de curso, de um percurso,
uma continuidade. Segundo a psicanalise, este discurso resulta de diversos significantes,
o syjeito enuncia um “discurso do outro”, advindo do “discurso do pai, da familia, da lei,
enfim, do outro em relacdo ao qual o sujeito se define” (MUSSALIM, 2011:107). Muitos
pensadores tiveram contribui¢des significativas para a analise do discurso, entre eles,
Foucault, Saussure e Bakthin, Haris ¢ Chomsky, porém ndo hd como contemplar com

profundidade todos os conceitos abordados por estes estudiosos nesta dissertagao.

Para conceber uma analise do discurso temos que compreender alguns conceitos
basicos. O primeiro conceito ¢ o de discurso. Tal conceito foi exaustivamente trabalhado
por Foucault na Arqueologia do saber (1969) e na Ordem do discurso (1970), obras que
sdo candnicas no campo da filosofia do século XX. A anélise do discurso retrata o texto,
ou a fala, em seu contexto, diferente da analise linguistica gramatical tradicional, onde “o
discurso ¢ uma unidade linguistica constituida de uma sucessdo de frases”
(CHARADEAU; MAINGUENEAU, 2008:168). O discurso ndo esta restrito apenas a
transmissdo de informagdes, mas carrega a subjetivacdo do sujeito. “As relacdes de
linguagens sao relagdes de sujeitos e de sentidos e seus efeitos sao multiplos e variados.
Dai a definicao de discurso: discurso ¢ efeito de sentidos entre locutores” (ORLANDI,

2012:21)

O conceito de ‘condi¢des de produgao’ ¢ fundamental para a interpretacao do
corpus analitico (texto analisado). As condic¢des de producao sdo todas as circunstancias

que envolvem o sujeito, resultando na sua enunciagdo, “¢ o contexto imediato, e se a
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consideramos no sentido amplo, as condi¢des de produgdo incluem o contexto sdcio-
historico, ideoldgico” (ORLANDI, 2012: 30). Tal conceito foi apropriado por Pécheux
(1969) da teoria marxista de condi¢des econdmicas de produgdo. “A nogao de condig¢des
de producao substitui a nocao vaga de circunstancias nas quais um discurso ¢ produzido,
para explicitar que se trata de estudar nesse contexto o que condiciona o discurso”

(CHARADEAU; MAINGUENEAU, 2008:114).

O interdiscurso ¢ outro conceito intrinsicamente ligado as condi¢des de
producdo. Neste conceito sdo levadas em consideragdo a memdria discursiva do sujeito,
o que ¢ dito e ndo dito no enunciado ¢ carregado de sentido, novamente evocando a no¢ao
lacaniana de inconsciente. Assim estes dois conceitos caminham juntos no processo
analitico, Orlandi afirma que “o interdiscurso ¢ todo o conjunto de formulagdes feitas e

jé& esquecidas que determinam o que dizemos” (2012:33).

Ao pensar e interpretar a discursividade da linguagem, h4 um trabalho arduo em
identificar os contrastes e convergéncias, pois hd uma linha ténue entre esses processos
em todos os discursos. A parafrase ¢ a polissemia sdo conceitos fundamentais para
solucionar tais questoes na analise do discurso. A parafrase encontra seu lugar na memoria
do discurso, evocando discursos anteriores, consiste no ja dito, “¢ uma relacdo de
equivaléncia entre dois enunciados, um deles podendo ser, ou ndo, a reformulacdo do
outro” (CHARADEAU; MAINGUENEAU, 2008:366). A parafrase opera na manutengao
e legitimacao dos discursos. Em contraponto com a parafrase ha a polissemia, que por
sua vez, rompe com os significados e os desloca, evocando outros sentidos, a polissemia

“joga com o equivoco” (ORLANDI, 2012:36).

“Essas sdo duas forgas que trabalham continuamente o dizer, de tal modo que
todo o discurso se faz nessa tensdo: entre o mesmo e o diferente. Se toda vez
que falamos, ao tomar a palavra, produzimos uma mexida na rede de filiagao
dos sentidos, no entanto falamos com palavras ja ditas. E nesse jogo entre
parafrase e polissemia, entre o ja dito e o a se dizer que os sujeitos e os sentidos
se movimentam, fazem seus percursos, (se) significam” (ORLANDI, 2012:36)

A nocdo de metafora permeia a andlise do discurso de forma indispensavel.
Lembrando da psicanalise lacaniana, a metafora seria andloga a transferéncia. Dentro de
um discurso a metafora exerce diversas fungdes, Charadeau e Maingueneau explicam tais
funcdes. Ha uma fungdo persuasiva, geralmente aplicada em “discursos politicos, morais
ou midiaticos [que] fazem grande uso da metafora para impor opinides sem demonstra-

las” (2008:330). A funcgdo cognitiva da metafora “permite explicar analogicamente um
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dominio novo ou pouco definido por um dominio conhecido” (2008:330) e a fungdo
estética, talvez a mais importante ao analisar discursos artisticos, ¢ o que embeleza o

discurso tornando-o mais poético.

“Para a tradicdo retdrica e para numerosos estudiosos do estilo, a metafora
constitui um ‘ornamento brilhante’ do discurso. O estetismo da metafora
emana saliéncia, de sua forga imagética e de seus efeitos de concretizagdo. A
metafora vem dar um corpo concreto a uma impressao dificil de exprimir. A
fungdo estética da metafora concerne, sobretudo, aos enunciados literarios”
(CHARADEAU, MAINGUENEAU, 2008:330)

A retorica considera a metafora como uma figura de linguagem, na analise do
discurso esse conceito ¢ mais profundo, sendo indissociavel no sentido do discurso, “para
Lacan (1966), a metafora ¢ a tomada de uma palavra pela outra” (ORLANDI, 2012: 44)
e Pécheux enfatiza tal relagdo afirmando que todo discurso é formado por relagdes
metaforicas “o sentido ¢ uma palavra, uma outra expressao ou proposi¢ao; € ¢ por esse
relacionamento, essa sobreposi¢do, essa transferéncia (metafora), que elementos

significares passam a se confrontar e se revestem de um sentido” (ORLANDI 2012: 44).

Os conceitos abordados anteriormente sao alguns dos critérios levados em conta
ao analisar o corpus. Na andlise do discurso nada € categorizado, desta forma, um mesmo
corpus analitico pode gerar interpretacdes distintas por diferentes analistas. Para enfim
analisar o discurso, sao realizados procedimentos em etapas. O primeiro passo € a sele¢dao

do corpus. Com o objeto escolhido, temos as seguintes etapas:

“Faz-se a analise linguistica de cada sequéncia. (...) passa-se depois a analise
discursiva, que consiste em criar sitios de identidades a partir da percepcdo da
relagdo de sinonimia (substitui¢do de uma palavra por outra no contexto) e de
parafrase. Por fim procura-se mostrar que tais relagdes de sinonimia e parafrase
sdo decorrentes de uma mesma estrutura geradora do processo discursivo”
(MUSSALIM, 2011:118)

“1° Etapa: passagem da superficie linguistica, texto (discurso), para o objeto
discursivo. 2° etapa: passagem do objeto discursivo, formagao discursiva, para
o processo discursivo. 3° etapa: processo discursivo, formagdo ideologica”
(ORLANDI 2012:77)

Apos tais procedimentos, ha a necessidade de construir dispositivos de
interpretagdo, “esses dispositivos t€ém como caracteristica colocar o dito em relacdo ao
ndo dito, o que o sujeito diz em um lugar com o que ¢ dito em outro lugar, procurando
ouvir naquilo que o sujeito diz, aquilo que ele ndo diz, mas que constitui igualmente os

sentidos de suas palavras” (ORLANDI, 2012: 59).
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Nao existe a busca pelo discurso verdadeiro, ha a busca pelo reconhecimento e
assimilagdo de uma materialidade histérica na formacao discursiva do enunciado do
sujeito. “A interpretacdo depende das hipoteses formuladas no inicio (tema de
investigacdo) e das respostas mais ou menos adequadas fornecidas pelo corpus apds o

tratamento” (CHARADEAU; MAINGUENEAU, 2008:304)

Manifestagoes ideologicas e do inconsciente sdo a base da produgao de sentido
para a interpretacdo, sao os elementos fundantes da construgdo do sujeito. A formagao
discursiva ¢ definida como “um conjunto de regras andnimas, histdricas, sempre
determinadas no tempo e no espago que definiram em uma época dada, ¢ para uma area
social, econdmica, geografica ou linguistica dada, as condi¢des de exercicio da funcao

enunciativa” (FOUCAULT apud MUSSALIM, 2011:119).

A materialidade histérica e ideologica do discurso vem a tona ao relacionarmos
os diferentes discursos, onde o livre jogo entre os recursos metaforicos e parafrasticos faz
uma conexao atemporal entre os enunciados. Tal conexao sera identificada a partir das
formagdes discursivas, onde os signos sdo explicitados. “A entrada no simbolico ¢é
irremediavel e permanente: estamos preocupados com os sentidos e o politico”
(ORLANDI, 2012:9).

Procedendo ao primeiro passo da andlise do discurso, conforme enunciada
acima, selecionamos o corpus analitico. Muitas bandas brasileiras dos anos de 1970
poderiam ser o objeto deste trabalho, porém, a escolhida para sintetizar os conceitos
abordados anteriormente foi o Terreno Baldio. Ao longo deste capitulo sera abordada a

trajetoria da banda e serdo apresentadas analises das cangdes do primeiro album, de 1976.
4.2 Analises

O que ¢ um Terreno Baldio? O que ¢ esse lugar vazio? Que vazio ¢ este? Para
responder a essas questoes nos apoiaremos primordialmente no conceito de Spleen. Que
elementos musicais, estruturais, semanticos, caracteristicos do rock progressivo
encontramos na musica do Terreno Baldio e em que medida estes elementos sdo
trabalhados de modo a constituir uma identidade propria da banda? Esta questdo sera

respondida através de transcrigdes e analises de cancdes da banda.

E importante dizer que as seguintes andlises sdo idiossincraticas, tendo sido

elaboradas de forma pessoal e poética, ainda que baseadas nos pressupostos ideologicos
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e histdricos levantados nos capitulos anteriores deste trabalho. A polissemia das metaforas
presentes no texto a seguir ndo se esgota em uma leitura univoca, seja ela qual for. O
universo psicodélico ndo se presta a uma unica interpretacdo e a interpretagao elaborada
neste texto ¢ forjada a partir da experiencia musical e afetividade do autor deste trabalho,
a partir do aporte teérico-metodologico da andlise do discurso e da analise musical,

resultando em uma visdo pessoal do Terreno Baldio.

4.2.1 Aqueléo

Aqueldo, cancdo que da titulo ao primeiro espetaculo do Terreno Baldio nao
entrou no disco de estreia. Esta composicdo foi gravada apenas em 1993, quando a banda
fez seu primeiro reencontro, desde que a banda se desintegrou, para regravar 0 primeiro
album, desta vez em inglés.

Para a compreensdo do conceito album e especialmente o conceito de Terreno
Baldio, é pertinente analisar o texto desta cancdo, que faz conexdo com outras quatro
cancdes do disco.

Aquel6o

Ao entrar o sol,

equivocadamente alguém vai dizer que nao habita aqui.
No entanto com um encanto

sente-se a vida saturando o ar.

Revolvendo a terra que guardou

seu corpo sensivel a luz do dia que passou

Como sempre acontece,

anoitece e o silencio é a razdo da vida de Aqueldo.

Aqueldo veio de uma era paga, tao distante
Terra de lendas, magia e saber, tdo distante
como a de um astro ele viu nascer, nossas vidas.
sente a mente entre os muros laterais, oprimida.

Relembrando histérias de tropas passadas
antigas cances que ele aprendeu
Aquelbo se atira das arvores dizendo que noite quase ja morreu.

Continuar todo esse ritual, loucamente
mas a luz rasga a escuriddo, amanhece
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e a vida novamente volta a ser, simplesmente
Aqueldo dorme seu sono imortal, novamente.

Na mitologia grega, Aquel6o é filho de Oceano e residia em um rio que corria
ao logo da cidade de Delfos Possuia a habilidade da metamorfose, podendo se transformar
em qualquer animal. Sua histéria mais famosa € a batalha com Hércules, quando
disputavam o amor de Dejanira. Aqueldo se transformou em um touro, mas foi derrotado
e Hercules arrancou um de seus chifres; humilhado, Aquel6o nunca mais saiu do rio.

Esta cancdo apresenta este personagem fantastico fazendo alusdo a tempos
distantes, evocando uma atmosfera essencialmente europeia. Aqueldo, guardido do
terreno baldio, é um mago imortal que limpa toda a imundice acumulada no terreno
durante o dia. A temaética folclérica medieval é recorrente nas composicoes das bandas
progressivas da Europa, em especial Jethro Tull, Gentle Giant, além da carreira solo do
tecladista Rick Wakeman. O ambiente antigo e distante é uma referéncia importada,
afirmando a busca da banda em inscrever seu nome na cultura progressiva inglesa.

H& no entanto, uma proximidade no aspecto opressivo da sociedade
conservadora, personificada no Brasil pelo ato institucional n® 5 (Al — 5) da ditatura
militar. Guardadas as diferencas entre Brasil, Europa e América do Norte, a juventude se
encontrava oprimida e nostalgica em diferentes continentes. A nostalgia por si s6 é uma
manifestacdo do imaginario, a expressdo de um ideal que ja passou e ndo encontra um
ambiente para se materializar novamente.

A ideia de um ser ancestral que veio de uma era pagd sugere uma leitura
metaférica. Em um ambiente pagdo, ndo ha uma religido dominante, ha a diversidade,
politeismo ou mesmo a auséncia da religido. A opresséao religiosa ndo esta presente no
mundo de Aquel6o. O recorte [Terra de lendas, magia e saber, tdo distante.] apresenta
uma terra antiga repleta de conhecimento, forjado pelas lendas, a magia e a alquimia. Ha
claramente uma filiacdo a cultura europeia, uma nolstalgia presente no subconsciente
colonizado do brasileiro, traco que torna a cultura dominante “universal”. Em certa
medida todo o folclore europeu evocado pelas bandas progressivas europeias é apropriado
e transformado em pelo pais culturalmente colonizado. Acessar esses outros mundos
através da literatura faz parte do escapismo, afastando o leitor da opressao cotidiana. Em
um ambiente simultaneamente repressivo e alienante como o do Brasil da década de 1970,
se compreende a necessidade de um ser magico como Aqueléo, para afastar os males e

plantar a paz.
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Nos primeiros versos da cancdo [ao entrar o sol/ equivocadamente alguém vai
dizer que n&o habita aqui/ no entanto como um encanto/ sente-se a vida saturando o ar]
nota-se que Aquel6o é um ser noturno, no amanhecer ele nega habitar naquele terreno. O
dia é figurado como o ambiente da opressdo, da rotina, do trabalho até a exaustdo sem a
devida gratificagdo. Em oposicao a isso a figura da noite oferece os prazeres efémeros ou
duradouros, aqueles que o ser humano busca e idealiza, nem que seja por um Unico
momento. O cotidiano repressivo do dia é superado ao cair da noite, como um encanto.

Uma parafrase € enunciada nos versos [relembrando histérias de tropas
passadas/ antigas canc¢des que ele aprendeu/ Aquel6o se atira das arvores dizendo que
noite quase ja morreu]. Este trecho insinua que em diversos momentos na historia do ser
humano houve repressdo por meio da forca, materializada nas “tropas” militares. As
antigas canc¢des podem estar sugerindo os cantos de guerra e de resisténcia; a énfase na
metafora da noite, que quase ja morreu, nos diz que a liberdade do ser humano esteve sob
ameaca, porém resistiu. Aqueldo limpa o terreno dos males do dia com sua memoria
histérica, com sua arte. Os versos finais da cangdo [continuar todo esse ritual,
loucamente/ mas a luz rasga a escuridao, amanhece/ e a vida novamente volta a ser,
simplesmente/ Aqueldo dorme seu sono imortal, novamente], afirmam que a resisténcia
de Aqueldo jamais vai acabar, o ritual seguira sempre, mesmo quando os raios do dia

restabelecam a repressao, o imortal Aqueléo volta todas as noites.

4.2.2 Passaro Azul

A faixa de abertura do album ¢é Péassaro Azul, apresentando o personagem que
vai voar pelo dlbum todo. A letra da cangdo € direta: voa, voa alto, pdassaro azul, voa alto!

O impulso de expansao e vigor ¢ expresso pelo passaro que quer algar voos distantes.

i 1 bVI i

Fig 10 Passaro azul. Transcrigdo do tema.
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Esta ¢ uma transcri¢do parcial, apenas do tema da cangdo, tendo sido excluidos
os improvisos. A harmonia ndo possui variagdes, apos a apresentacao do tema hd um solo
de guitarra sobre a mesma harmonia e ao final do solo o tema principal retorna encerrando
o ciclo. As trés linhas apresentadas na transcri¢do sdo a voz, na linha superior, a guitarra
na linha intermediaria (o teclado toca exatamente a mesma linha durante toda a faixa) e o
baixo na linha inferior. A analise da Fig 10, registra os graus harmonicos funcionais,
levando em consideracao os dois modos da mesma tonalidade, L4 menor e La maior. Esta
harmonia gera uma ambiguidade entre os dois modos, as duas emogdes, entre o alto e
expansivo Ld maior e o azul e melancdlico La menor. Tal ambiguidade sugere uma
flutuacdo emocional que pode ser associada a um estado de espirito confuso, inseguro,
melancolico (Spleen), como o daquela juventude sonhadora que se frustra perante o
mundo real. A transicdo entre os acordes de la menor e la maior dificulta o
estabelecimento de uma tonalidade principal. Observando a harmonia encontramos

apenas trés acordes, Am, A e F. A relagdo entre os acordes pode ser simples, assim como

o texto da cancdo, mas ja ¢ suficiente para a constru¢do deste personagem complexo.

Fig. 11 Localizagdo dos principais acordes de Passaro Azul no Tonnetz.

Na fig. 11 apresentamos um grafico Tonnetz da teoria neoriemaniana para
auxiliar a andlise de Pdssaro Azul. Ao conferir o grafico vemos que os trés acordes sao
muito proximos e ha duas notas em comum entre cada par de acordes, conferindo uma
relagdo Paralela entre o acorde de Am e A ¢ uma relagdao Sensivel entre o acorde de A e

F.

Se observarmos exclusivamente a linha da guitarra, vemos uma harmonia quase

que exclusivamente quartal. Observe a transcricdo da harmonia da guitarra. (Fig 12).
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Fig. 12 Riff de guitarra e teclado da cangdo Pdssaro Azul.

Esta harmonia isolada revela uma sequéncia harmdnica mais complexa, a énfase
na figura dos acordes sus4 salienta a relacdo com voo do passaro que esta suspenso em
meio ao céu. A auséncia de resolucdes dos acordes dominantes, sugere duvidas que se
materializam na ambiguidade do centro tonal que se alterna entre Lad maior e Ld menor.
Tal sequéncia harmonica remete ao estilo de Jimi Hendrix, a referéncia pode ser conferida
em cangdes como Wind Cries Mary e Wait Until Tomorrow. A psicodelia ‘hendrixiana’ ¢
uma referéncia a um dos simbolos da contracultura, que foi um marco na vida iniciatica

dos jovens musicos, em especial guitarristas, da geragao posterior.
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Fig. 13 Introducao de Wait until tomorrow de Jimi Hendrix

Eb5 E5 F5 Eb/G E/G§ F/A Eb5 E5 F5 Eb/G E/G§ FA

Fig.14 Introdugao de Wind Cries Mary de Jimi Hendrix.

Lazzarini comentou que a metafora do Passaro Azul se tratava da “vida e morte
do ser humano” (LAZARINNI, 2019). O passaro azul que voa alto nao sabe onde vai
chegar, apenas estd mirando imensiddo e em meio ao céu também azul, torna-se invisivel
para que estd no chdo. O azul, o “blue” melancolico deste passaro sugere as crises
existenciais que ser humano enfrenta na transi¢do da juventude para a vida adulta. Nao

ha um destino certo, apenas o voo livre com dire¢dao indeterminada.
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4.2.3 Loucuras de amor

Esta faixa também pertence ao show Passaro Azul, a melancolia desta vez se
materializa em uma canc¢éo de amor, saudosa e desolada.

Quando o mar cobriu meus pés
A brisa fria me lembrou
Da cor dos teus cabelos

Nossos corpos se aquecendo
Na areia que nos excitou
E entrou nos seus cabelos

Qual caminho a levou?
Vocé fugiu e ndo senti
S0 restaram lembrancas
Das loucuras de amor

Faca-me sofrer

Que eu sofrerei mais uma vez
Volte pra me amar

Que eu te amarei mais uma vez

Uma cancéo que traduz a frustracdo do amor perdido, talvez o primeiro amor, o
mais dolorido, pelo simples fato de ser o primeiro, de ser uma experiencia inédita. O
jovem que se entrega ao sentimento a flor-da-pele e sofre demasiadamente ao perde-lo,
vai a loucura. Esta historia de amor efémera, para um jovem que acredita que pode voar
e mudar o mundo, vale como sua propria vida - tal perda talvez seja o primeiro passo para
0 embrutecimento do ser humano. O adulto que se torna incrédulo do amor, que comeca
a trabalhar a razdo e a reprimir suas emocdes, a fim de ser um “adulto maduro”.

As diversas emocOes e confusdes da mente de um jovem apaixonado S&o
representadas na harmonia desta cangdo, que passeia por diversas regides tonais e valoriza
finalizacBes suspensivas, sem resolucdes cadenciais.

Para a analise desta cancéo, foi feita uma transcricdo no estilo lead sheet. Na
figura 4.2.3.1 vemos a introducdo. Ja nos primeiros compassos hd uma ambiguidade
harmonica: ao mesmo tempo em que a melodia da guitarra esta na escala de L& menor,
ndo h& a presenca do acorde de Am, ou cadencia que confirme tal tonalidade. O mais
préximo seria a tonalidade relativa, D6 Maior, porém os pontos de chegada sugerem que
esta passagem possa estar na tonalidade de Fa Maior. A analise harmonica na figura traz

0s graus em L& menor e F& Maior, duas tonalidades proximas.
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Fig. 15 introdugéo de Loucuras de Amor

Na interpretacdo que privilegia a tonalidade de L& menor, os dois primeiros
compassos exploram regides de subdominantes, os acordes maiores progridem em um
ciclo de tercas descendentes, com excecdo do acorde de F7M que esta uma segunda maior
abaixo do acorde de G. Na melodia da guitarra, os pontos de apoio também estdo em
tercas, porém ascendentes; embora a melodia seja descendente, as notas sdo Mi, Sol, Si,
apenas o ultimo apoio ndo progride em tercas, finalizando com a nota L&, uma sétima
maior acima do Si.

Nos compassos seguintes, observamos uma simetria gestual entre os acordes,
onde temos dois acordes maiores em distancia de terca menor, primeiro de D para F,
depois um tom abaixo de C para Eb. Esta sequéncia, analisada na tonalidade de L& menor,
usa o acorde de D9 emprestado de L& Maior, seguindo para o grau bVI, ambos lidios. Ja
no proximo compasso ha um ciclo de tercas menores do acorde C7M, blll para o acorde
de Eb7M, bV. Ja a interpretacdo em Fa maior sugere uma passagem pela regido da

dominante C seguindo para o grau bVII.
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Fig. 16 se¢éo A de Loucuras de Amor
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A secdo A, Fig.4.3.2.2, apresenta a transcrigdo da melodia da voz e trechos da
guitarra na linha inferior. Este recorte contempla as duas primeiras estrofes da cancéo,
trecho nostalgico, onde as lembrancas da amada estdo vivas na memoria. Observe que a
melodia da voz tem todos os seus apoios da triade de Am, todas as demais notas da
melodia contornam as notas de L&, D6 e Mi, sugerindo uma centralidade na tonalidade
de Am. A partir do compasso 7, a harmonia faz um caminho descendente em graus
conjuntos, do acorde de F7M até o acorde de G no compasso 10, sugerindo a tonalidade
de Sol Maior, enfatizada nos compassos 11 e 12 com o acorde Dsus, dominante da
tonalidade. A énfase da melodia repousando na nota l4, somada a esta harmonia, incute

uma sonoridade dorica na cangao.
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Fig. 17 secédo B de Loucuras de Amor

Na secdo seguinte, apds o acorde de Dsus, seria natural supor que a nova se¢ao
ird comecar com o acorde de G, porém temos um F, bVl de Am e bVII de G. Os oito
compassos seguintes enfatizam a melodia dérica, principalmente pela presenca da nota
Fa#. Neste trecho da cancédo o texto € o seguinte [qual caminho a levou? / Vocé fugiu e
ndo senti/ SO restaram lembrancas/ Das loucuras de amor]. Ao observar esse recorte, vé-
se que o carater suspensivo da secdo anterior ndo encontra resolucdo. Esta nova secao
comega com uma pergunta, ‘qual caminh0 a levou?’, 20 mesmo tempo que a harmonia
segue outro caminho, sugerindo um abandono da centralidade tonal, que passeia por
diversas regides, mas ndo resolve em nenhum momento. Sempre que aparece o quinto
grau, que, numa perspectiva estritamente tonal, seria um acorde dominante, este aparece
com a terca menor, figura de valor no repertdrio do rock, justamente por ferir a regra tonal

e resgatar uma sonoridade mais modal.
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bVl (V/bvIo) IV Vsus
bIII OIm I Vsus v (V/IIm)

Fig. 18 secé@o C de Loucuras de Amor

Antes de entrar na secdo C ha um fragmento da introducéo, os trés compassos
da secdo C, que encerram a musica e carregam uma suspensao. O acorde de Dsus antecede
um acorde de Esus que também ndo encontra a esperada resolucdo em Am. Esta secéo
corresponde ao trecho [faga-me sofrer e eu sofrerei mais uma vez/ volte pra me amar e
eu te amarei mais uma vez]. Tal trecho evidencia o desejo de estar com a amada, mas ela
esta distante, ou seja, habita apenas a esfera do desejo e da lembranca. Suspensa como a

harmonia.

4.2.4 Despertar

A terceira faixa, Despertar. Como o préprio titulo ja sugere, esta cancao trata da
aparicdo e euforia do jovem péassaro azul. A energia e pulsdo vida de um jovem cheio de
sonhos que comeca a se desiludir com o mundo sobre o qual tenta planar. A desiluséo faz
parte da construcdo do ser humano adulto na sociedade burguesa, para cuja ideologia o
labor e o sofrimento séo figuras de grande valor. Dadas as devidas diferencas entre as
nacdes do velho mundo e suas respectivas coldnias, todos os jovens em algum momento
vao se encontrar nesta situacdo de prova, onde assumir o papel do adulto tem seus signos
pré-estabelecidos. Segundo a anéalise do discurso, tais circunstancias sao resultantes de
uma formacédo discursiva que é anterior ao sujeito, o que é chamado de esquecimento;
pois ndo ha como lembrar com precisdo a primeira vez que se ouviu sobre algo, mas
muitas vezes durante a vida do sujeito, aquele significado foi tomando seus sentidos.

Abaixo esté a letra da cangdo Despertar:

Sente a primeira vez em seu olhar
A surpresa de descobrir vida em seu redor

horizontes que levam a voar... vocé mal nasceu

Rei acredita ser ao levantar
suas penas de um tom azul brilham com o sol

E a vida é natural no céu



49

Ent&o chegou a vez do salto para o ar
Pulou no espaco e de uma vez caiu no chdo
Vocé esta chegando a ver a vida como é

Tolo que ainda mal nasceu

Mas sempre acreditou em seu poder

desta vez ele ndo caiu conseguiu voar

E 0 seu corpo ja é senhor do céu

Vocé vai viver

Nesta cancdo, o Passaro Azul esta aprendendo a voar. Metafora esta que nos
remete a uma vivéncia inicitica e as provacdes do ser humano. No recorte [Sente a
primeira vez em seu olhar/ A surpresa de descobrir vida em seu redor/ horizontes que
levam a voar... vocé mal nasceu] o narrador deixa explicita a emocdo e ingenuidade do
jovem que acredita no seu potencial, tudo o que ele vé ao seu redor é visto com
entusiasmo, sem barreiras ou limites.

Tal confianca carrega consigo uma prepoténcia, natural da adolescéncia. No
recorte seguinte: [Rei acredita ser ao levantar/ suas penas de um tom azul brilham com
o0 sol/ E a vida € natural no céu] o jovem péassaro se enxerga numa posicao de poder, de
rei, €, mesmo sem voar, acredita piamente que a vida é natural nas alturas, confiante que
aquele ambiente ou objetivo ja é seu por direito e nada pode impedi-lo de chegar l1a. A
beleza da determinacgdo do jovem no inicio de sua jornada, em um determinado momento
sofre uma ruptura e a euforia ja ndo cabe mais no seu ser.

As frustracdes cotidianas ocorrem cedo ou tarde na vida das pessoas e acabam
sendo marcos de transicdo, principio de uma dita maturidade dentro deste contexto. A
respeito deste comentario, observe o recorte: [Entdo chegou a vez do salto para o ar/
Pulou no espaco e de uma vez caiu no chdo/ Vocé esta chegando a ver a vida como é/
Tolo que ainda mal nasceu]. A metafora do passaro por si so é polissémica, ha fragilidade
e ha aimponéncia de um ser alcanca alturas impossiveis para nds, seres terrestres. Quando
0 péassaro tenta voar e tomba, o narrador enfatiza que a vida é feita de quedas e que nédo
h& outra forma de se alcangar o sucesso sendo pelo labor exaustivo. O tipo de frase que
um pai moralista diria com orgulho a seu filho (como na cancdo Father and Son, de Cat

Stevens). A metafora do passaro também nos sugere um desejo jovial a flor-da-pele, ndo
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ha intuito de rastejar ou mesmo caminhar na terra e sim planar sobre os céus, acima de
tudo.

A secdo final da cancdo ¢ otimista, afirmando uma superagdo e a conquista da
maturidade: [Mas sempre acreditou em seu poder/ desta vez ele ndo caiu, conseguiu voar/
E o0 seu corpo ja é senhor do céu/ Vocé vai viver]. Com sua determina¢do em conseguir
voar, 0 passaro passa a acreditar que de fato é senhor do céu, que € o rei da imensiddo; e
0 narrador insiste: vocé vai viver. Esta Gltima afirmacdo, talvez de forma ironica,
corrobora o discurso do labor, enfatizando que somente na dificuldade ha a transicdo para
a vida adulta; assim como o vocé vai viver sugere que 0 passaro caiu em um ciclo vicioso

cotidiano, uma armadilha onde o escravo acha que é rei.

4.2.5 Agua que corre

Agua que corre, faixa que encerra o lado A do LP introduz a imagem do
terreno’®. Analisando estas quatro primeiras faixas, com a excecdo de loucuras de amor,
as demais cancOes estdo na terceira pessoa. Um narrador que observa o jovem,

representado pelo péassaro azul, aqui o aconselha.

Tudo que voce fizer,
deve ir até o fim.
faca como a agua faz:

VA procurar

Procure um lugar pra ter
0 que vocé quis saber

tudo que vocé sonhou

Vocé é igual a agua que corre

procurando seu lugar pra parar

A transicdo da juventude para a vida adulta € uma experiéncia que pode ser
dolorosa e apresenta desafios. A busca pela nova consciéncia planetaria e a construcéo de
valores deste novo adulto confrontava os dogmas das geracdes anteriores. Como visto

anteriormente, as diversas formas alternativas de renovacdo espiritual que foram

10 Lembramos que primeira musica analisada, Aqueldo, n3o faz parte do LP, mas define a ambiéncia do
disco.
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absorvidas pela contracultura eram heterogéneas; misticismos orientais e misticismos
nativos latino-americanos. A esséncia do que os hippies chamavam de drop out consistia

no autoconhecimento e na conexao com a natureza.

Em entrevista Roberto Lazzarini afirmou: “li muito Carlos Castafieda, eu
adorava, li uns cinco ou seis livros dele. Erva do Diabo, Viagem a Ixtlan, Estranha
Realidade, varios” (2019). A literatura de Castafieda inspirou jovens da contracultura, 0s
ensinamentos do feiticeiro Don Juan narrados ao autor nos trés livros citados acima,
apontavam para uma relacdo mais respeitosa com a natureza e esta conexao viria atraves

do dominio da intuigdo e consciéncia.

Don Juan ensina o aprendiz a buscar seu ponto de poder e atraves do espirito do
guerreiro a ‘encontrar seu lugar’ no qual esta protegido dos inimigos. Esse ponto s6 pode
ser encontrado intuitivamente, naturalmente, como o correr da &gua para o mar, parte do

treinamento para tornar-se um guerreiro esta no ato de observar a agua.

Os primeiros versos desta cancdo [Tudo que vocé fizer, deve ir até o fim./ faca
como a agua faz: va procurar] o narrador faz afirmacdes para que haja convic¢do nos
objetivos, a figura da agua, volatil e amorfa nos mostra que por mais que existam 0s
obstaculos a dgua vai se moldar a eles até encontrar o seu lugar.

Séo etapas de uma vivéncia iniciatica, partindo de um estagio a outro, tal procura
por um lugar ideal pode ndo ter um fim, lidar com as etapas do processo € mais importante
que a chegada neste local. Nos versos [ Procure um lugar pra ter/ o que vocé quis saber/
tudo que vocé sonhou ] a figura do lugar ndo é necessariamente material, o “lugar para
ter” pode ser um estado de espirito, de consciéncia, este que guarda o conhecimento e 0s
saberes. O lugar do sonho é o lugar o possivel, do realizavel, do efémero e ao mesmo
tempo eterno. Essas afirmacdes séo sintetizadas nos versos finais [Vocé é igual a 4gua
que corre/ procurando seu lugar pra parar]: o ser humano, sem forma, enfrentando e se
adaptando a todas as intemperies, correndo para encontrar o seu lugar, seu espaco, 0 seu
intimo seu ponto de transcendéncia, encarnando o espirito do guerreiro, como diria Don

Juan.
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4.2.6 A volta

O lado B do album carrega um outro estado de espirito. Nele, a expansao do
lado A, da lugar a retracdo. O passaro que voava para lugares distantes, agora esta em
busca do retorno ao lar, seu lugar ndo estad necessariamenete tdo distante quanto ele

imaginava estar. A faixa que abre o lado B é A Volta.

Passaro que voa

procurando um lugar quente, pr’este frio que estd perto.

Passaro que voa

procurando regressar pro bom lugar onde nasceu.

Passaro que voa

Descansando, dominando o oceano dia e noite

Passaro que deixa atras de si

0 mundo que ja conheceu.

J& voou, viveu num mundo estranho
onde aprendeu a lutar e vencer.

Metaforicamente, a crenca jovial do passaro que quer ser rei dos céus sofre uma
transformacdo, o acumulo de experiéncias, éxitos e frustracbes acaba por cortar as asas
desse ser alado, que desta vez segue seu caminho por terra (J& voou), sugerindo uma
transmutacdo de passaro em homem.

Tal conversao carrega simbolicamente a transicdo do jovem para a vida adulta,
0 cansaco acumulado pela vida do trabalho traz a necessidade de uma renovagdo de
energias, um reflgio, o acolhimento de um lar.

Esta cancdo, um rock com ritmica de baido, é a que carrega mais tracos de
brasilidade e aponta para a sonoridade que a banda viria a gravar no segundo LP. Aqui
também ha a sugestdo de retorno, onde a banda exploraria uma sonoridade europeia, mas
estaria voltando a sonoridade de seu pais simbolicamente através do bai&o.

Nos versos [Passaro que voa procurando um lugar quente, pr’este frio que esta
perto/ Passaro que voa procurando regressar pro bom lugar onde nasceu. / Passaro que
voa/ Descansando, dominando o oceano dia e noite] a busca pelo abrigo durante a
intempérie faz o passaro acreditar que o seio familiar € um bom lugar, mesmo com as

contradi¢cbes. Uma nostalgia permeia o texto, a metafora do passaro sobrevoando o
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oceano nos remete a ideia de uma missdo exaustiva e impossivel, onde ndo ha lugar para
repousar: se parar de bater suas asas, ele morre. Neste trecho a vida adulta imersa na
engrenagem do sistema capitalista estd exposta, tanto sutil quanto escancaradamente.

Os versos finais da cancao dizem: Passaro que deixa atras de si 0 mundo que ja
conheceu. / Ja voou, viveu num mundo estranho onde aprendeu a lutar e vencer. També
reconhecemos um duplo sentido neste enunciado. O que poderia estar indicando um
amadurecimento, onde ndo se tem tempo para ficar no céu, viajando, e sim na terra,
batalhando pela sua prépria sobrevivéncia, aprendendo a lutar e vencendo, sugere
também uma rendicdo, onde se vé um mundo que € cruel com o ser humano e do qual ndo
ha escapatdria, a ndo ser se adaptar, deixar para tras todos 0s seus sonhos, entregando-se
ao mundo que seus pais Ihe impuseram e vencendo na vida de acordo com o que eles

acreditam, tornando-se um frustrado, porém adaptado ao sistema.

4.2.7 Quando as coisas ganham vida

Cancédo pertencente ao show Aquel6o, Quando as coisas ganham vida é a
segunda faixa do lado B do &lbum. Mesmo sendo a faixa mais curta do LP, carrega um
arranjo complexo caracteristico da estética prog.

O dia pintou para limpar
as estrelas e os demoénios
que rondam a noite
cumprindo a missao

de qualquer demoénio
sem imaginagao.
Quando o sol sorri

as coisas do chao
Ganham vida

Quando o céu sorri
ganham vida

as folhas do chéo
Sempre quando o sol
pinta por aqui

ganham vida
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As coisas daqui
ganham vida
sempre quando o sol
pinta por aqui
sobrenatural
Todas transagdes
ganham vida
Mago matinal

Apo6s Aqueldo ter limpado o terreno, agora a terra estaria pronta para receber a
luz, e a magia do sol faria brotar coisas belas em um solo fértil. A respeito da introducéo
desta cancdo, Lazzarini comenta: “queriamos fazer um lance bem cristalino, brilhante”
(2019). Somado a este brilho ha também a sugestdo de sementes germinando em varios
cantos do terreno, pois a melodia esta distribuida em toda instrumentacdo gerando uma

espacialidade, uma representacdo quase visual do terreno. Observe as figuras a seguir.
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Fig.19 introducdo de Quando as coisas ganham vida
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Fig.20 introducdo de quando as coisas ganham vida

Como em outros momentos do album, aqui temos uma melodia simples que
carrega complexidade no arranjo e na harmonia. A distribuicdo da melodia na
instrumentacao apresenta em colcheias que alternam o compasso de 4/4 para 5/4, essa
alternancia se deve a inclusdo de um ataque de caixa no quarto tempo do compasso a
partir do quinto compasso. Esta can¢do tem uma textura contrapontistica: apos a
introducdo, a melodia da guitarra segue um contorno distinto do contrabaixo, e o teclado
a bateria seguem num ostinato. A melodia da voz, por sua vez, delineia uma melodia
independente que carrega o texto.

Quando as coisas ganham vida é um titulo sugestivo, sem determinar
especificamente que coisas seriam essas, tudo toma forma e nasce iluminado pelo sol. A

natureza € um conceito que permeia as composic¢des da banda, o contato com ela e a sua



57

contemplacédo parecem ser uma busca e uma solugéo para o vazio da vida cotidiana em
uma grande metropole. Nos versos iniciais da can¢do [O dia pintou para limpar / as
estrelas e os demonios / que rondam a noite / cumprindo a missao / de qualquer deménio
/ sem imaginacéo.], a aluséo a luz do dia insinua um fendmeno extraordinario, onde o sol
nasce para trazer a vida aquecendo todas as sementes que germinam, sementes essas
simbdlicas, criatividade, intuicdo, imagina¢do. Um novo dia nasce, um dia sem a caretice
e castracdo de quem ndo tem, nem se permite ter imaginacdo. Deménios que se dedicam
a fiscalizar a vida alheia e impor a adequacéo a seu sistema, representados por qualquer
forma autoritéria.

Os demais versos desta cancdo exaltam o despertar da aurora, que ilumina e
aquece solo gerando a vida. O solo que metaforicamente pode ser entendido como a mente
humana, o despertar da sensibilidade, do afeto, do intelecto, da vida como a compreensao
da estética, do entendimento do belo como algo divino, de uma natureza astral e ndo
mundana, sobrenatural. Algo que sé pode ser percebido em um estado alterado de

consciéncia.

4.2.8 Este ¢ o lugar

Este é o lugar é a faixa que descreve o terreno baldio, um lugar vazio que passa

despercebido.

Este é o lugar

pra vocé despejar o que sobrou
venha se livrar

de todo o lixo que se acumulou
como é bom achar a vida que esperou.
Toda esquina de toda rua
quarteirdes e calcadas

Toda praca ou toda alameda
Foi um terreno

que o reduzem e o confundem
com um matagal

Todo mundo passa por perto

mas ninguém olha, ninguém vé.
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todo mundo quer encontrar
um terreno so seu

ouca a voz do terreno entdo
dé-me sua méo.

Saiam logo do labirinto onde estéo
Venha se livrar

de todo o lixo que se acumulou
Ache-0 vocé,

Ache-0 voCé,

ache vocé.

Vocé vai gostar.

Ja nos primeiros versos desta cancgdo, [este € o lugar/ pra vocé despejar o que
sobrou/ venha se livrar/ de todo o lixo que se acumulou.] o spleen se manifesta. Uma
busca por um reflgio longe das hostilidades cotidianas, pelo seu proprio lugar, intimo,
onde tudo pode ser despejado. Ao final deste trecho [como é bom achar a vida que
esperou], a afirmacédo deste mundo ideal que esta no imaginario, que ndo necessariamente

pertence a realidade, € um abrigo, um ninho confortavel.

A alegoria do terreno baldio é expressa de diversas maneiras, como um vazio
existencial, assim como 0 um campo vazio que nada habita, mas no qual tudo pode ser
inserido, plantado, que pode conter tanto o lixo como arvores frutiferas. O ato de se livrar
desse lixo acumulado remete a uma transcendéncia do ser humano, onde depois de

expurgar tudo de ruim que ha dentro de si, ocorre o encontro da paz interior.

No recorte [toda esquina de toda rua, quarteirdes e calcadas/ toda praga ou toda
alameda foi um terreno/ que o reduzem e o confundem com um matagal], ao falar que
todas as grandes construcdes, edificacGes, foram um terreno, e estes terrenos séo
menosprezados e invisibilizados ao serem resumidos a um simples matagal, evoca a
ignorancia de uma sociedade que despreza sua propria historia, seu ponto de partida. O
terreno ¢ o solo fértil de coisas belas, a tela a ser pintada, o local vazio onde proliferam
as catarses da mente. No entanto, é propositalmente deixado de lado e marginalizado,
visto como apenas mato, assim como a arte é vista por uma grande parte da sociedade,
que, presa a uma mentalidade conservadora e preconceituosa, sustentava o regime

ditatorial em questé&o.
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Esta busca pela transcendéncia, no entanto, &€ uma busca inconsciente de todos
os individuos. [todo mundo passa por perto/ mas ninguém olha, ninguém vé/ todo mundo
quer encontrar um terreno so seu]. A invisibilidade deste local pode ser associada ao
medo do desconhecido, medo de entrar no terreno, de gostar do terreno; também medo
de ser punido por estar no terreno, numa época de opressdo em que se combatia todo tipo
de desvio aos costumes conservadores, consequentemente toda transcendéncia, fosse

artistica ou lisérgica.

H& um apelo para que cada ser humano encontre seu terreno, saia de seu
cotidiano magante nem que seja por alguns instantes. [ouca a voz do terreno entao/ dé-
me sua mao/ saiam logo do labirinto onde estdo/ venha se livrar de todo o lixo que se
acumulou / ache-o vocé / vocé vai gostar]. Ouvir a voz do terreno, a voz do sublime, faz
referéncia aos ideais hippies, de mé&os dadas, coletivamente encontrando uma
transcendéncia particular que se somaria & comunidade, onde todo o sofrimento causado
pela velocidade acelerada da vida seria freado. Insinuando que aquele que encontrasse
seu terreno com certeza iria gostar, a busca desse novo ideal de mundo é expressa

metaforicamente.

4.2.9 Grite

A ultima faixa do album, Grite, € a faixa de maior sucesso e can¢do que sintetiza
o conceito da banda. O arremate do album fica a cargo deste lamento. Assim como na

cangdo Este é o Lugar, Grite trata deste vazio identificado com um terreno baldio.

A cangdo ¢ apresentada com um contraponto a duas vozes na tonalidade de Mi
menor. Este contraponto € realizado nos teclados, o contrabaixo dobrando a linha da mao
esquerda do teclado [Fig. 21]. A introducdo possui a duragdo de onze compassos e ¢
repetida quatro vezes; variagdes timbristicas sdo apresentadas a cada repeticdo. Na
primeira e na segunda repeti¢des, o tema € apresentado por um 6rgdo Hammond, para,
logo em seguida, ser substituido pelo piano e pela guitarra, que entra dobrando a mao
direita do piano. O uso do contraponto se deve muito a influéncia do Gentle Giant, que
utilizava este recurso com muita frequéncia. Lazzarini comenta: “eu estudava erudito, eu

comecei a tirar a coisa toda. Eu pegava um disco do Giant e tirava desde o solo do
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vibrafone até o que o contrabaixo fazia, queria entender aquilo, aquela constru¢do cheia

de contrapontos, fuga, canone.” (LAZZARINI, 2019).

Os comentarios a seguir, sao referentes a fig. 4. A se¢do tematica que perfaz um
ciclo de onze compassos (3/8) apresenta um deslocamento de quadratura, figura que pode
insinuar que algo esta errado, algo que tenta se encaixar em um padrao mas nao consegue;
tal ciclo ndo soa desconcertante ao ouvinte, o contraponto a duas vozes remete a uma
musica festiva, uma valsa, evocando um imaginario antigo, distante, renascentista e
fantastico; um imaginario frequentemente abordado em certas cangdes do repertorio de
rock progressivo europeu, como por exemplo em musicas de Rick Wakeman, Jethro Tull,
Premiata Forneria Marconi, entre outros. O material melddico explorado neste
contraponto compreende a escala de Mi menor harmdnico na primeira frase, do compasso
1 ao 4. Nos compassos 5 ¢ 6 ha a presenga do modo lidio. No quinto compasso, ao
aparecer a nota Fa natural, no baixo, faz-se presente o bll, explorando a escala de Fa lidio
em grau conjunto a partir do primeiro grau, nota fa, no baixo, e, do terceiro grau, nota 14,
no agudo, resultando em tergas paralelas que percorrem a escala completa, com exce¢ao
do sétimo grau. O modo lidio apresentado no sexto compasso, encontra-se sobre o grau
de bVI, D¢ Lidio, partindo da nota R¢, descendo a nota D6, que sobe em grau conjunto
até a nota Sol do compasso 7. A frase final ocupa os cinco compassos restantes,

explorando a escala de Mi menor.

Ao observar a harmonia da introdugdo, nos primeiros quatro compassos, ha a
progressdo |[Em| F#°| Am | Em/G|. funcionalmente tais acordes exercem as fungdes de
tonica, dominante (diminuta), subdominante e tonica. O acorde de F#°, ao mesmo tempo
em que se encontra no segundo grau do campo harmonico de Mi menor, exerce a fungado
de dominante, comportando o tritono do acorde de B7, quinto grau do campo menor
harmoénico de Mi menor. A resolugdo de tal acorde € interpolada pelo acorde de Am,

quarto grau do campo harmdnico gerando assim uma cadéncia plagal.

A partir do quinto compasso a harmonia se distancia, apresentando o acorde F,
bll de Mi menor, seguido pelo acorde de C, bVI do mesmo centro tonal, acorde de
submediante. Ap6s o acorde de C, temos um retorno a tonica Em, agora em sua segunda
inversao [Em/B], seguido pelo IVm: Am, que retorna a tonica Em, desta vez em sua
primeira inversdo [Em/G]. Para finalizar a progressao, novamente ¢ empregado o acorde

bll, F, exercendo a fun¢do subdominante para finalmente chegarmos ao V7 dominante,
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B7, concluindo a cadéncia suspensiva que anuncia o seu retorno ciclico. Naquele mesmo
acorde de C, inicia-se uma sequéncia de baixos descendentes que se estende até o décimo
compasso, formando a sequéncia: D9, Si, La, Sol, F4&. Apds esta introducao temos a

melodia principal com o texto:

E pensar que no momento se viver
¢ mais dificil que morrer.
Ao andar, ninguém conversa com vocé

a soliddo a todos vem.

Pode ser vocé se sinta esmagar
mas na cidade ha um lugar
Vocé vé que o terreno la esta

guardando o que sobrou de paz

No terreno baldio vocé pode gritar, gritar...
No terreno baldio vocé pode correr...

No terreno baldio vocé pode viver.

No terreno baldio vocé pode viver...
No terreno baldio vocé pode correr...
No terreno baldio vocé pode crescer...

No terreno baldio vocé pode morrer
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Reconhecemos tal terreno como o espaco da transcendéncia, de refugio, onde a
opressao da vida cotidiana pode ser expurgada. A pulsdo de morte evocada nos primeiros
versos da can¢do (E  pensar que no  momento  se viver /
¢ mais dificil que morrer) sugere a insatisfacdo com um cotidiano mono6tono, onde o
circulo vicioso da vida ndo traz mais sentido a sua existéncia, uma referéncia direta ao
spleen. Este sentimento de impoténcia e de insignificancia que subjuga a psique humana
¢ evocado pela opressdo das grandes metropoles, neste caso especifico, a cidade de Sao
Paulo. Assim como o flanéur em meio as galerias parisienses, o jovem paulistano se
deprime em meio a multiddo. Observe o trecho: ao andar, ninguém conversa com vocé /
a soliddo a todos vem. A vida acelerada da cidade grande, onde cada individuo segue seu
rumo com pressa ¢ medo retrata uma multidao de solitarios, invisiveis e a0 mesmo tempo

cegos em relacdo ao outro. Nao ha subjetividade numa linha de montagem.

1. 2. |
Em F# Em D AmEm/B C¢ Em D/C Am B7

Mi‘

Fig. 22 harmonia dos versos de Grite.

Ambas as estrofes sdo cantadas sobre a harmonia da Fig. 22. Novamente a
auséncia de quadratura e o nimero impar de compassos, desta vez nove, insinua a busca
pelo encaixe em um padrdo. Um padrdo que ndo €é quadrado, ndo ¢ conservador, ndo ¢

par; assim como na introdugdo, o acorde dominante aparece apenas no ultimo compasso.

Na segunda estrofe da can¢do hd um sopro de esperanca em meio ao desespero.
Pode ser, vocé se sinta esmagar / mas na cidade ha um lugar / vocé vé, que o terreno ld
esta / guardando o que sobrou de paz. Neste recorte, o spleen, esse sentimento esmagador,
encontra seu antidoto neste local vazio, repleto de paz. Tal lugar ¢ alocado no intimo de
cada individuo, o recurso metafoérico da cidade se confunde com o do proprio sujeito. De
que ¢ preciso se esconder? Que terreno magico ¢ este que protege a liberdade e a
transcendéncia? Que guarda o que restou de paz? O conceito do terreno baldio ¢
polissémico: a0 mesmo tempo em que carrega o sentido de vazio, do ndo habitado, ligado
ao vazio existencial, carrega também o sentido de um solo fértil pronto para semear. O

terreno que € so seu e que sera habitado apenas por vocé ou por quem voc€ permitir entrar.
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O sujeito, disposto até, quem sabe, a cometer suicidio, carrega o peso de diversos
sintomas adquiridos ao longo da vida. Vida esta, em estado de alerta, pois ndo ha paz na
cidade. Enquanto a multidao luta pela subsisténcia, sem perspectiva de um futuro feliz,
este sujeito, encarnando o flanéur, ja identificou o caos e ¢ tomado pelas vertigens. Sua
valvula de escape estd neste ninho confortavel, que pode ser uma alusdo a experiéncia
psicodélica. A psicodelia, alias, ¢ o pivd do spleen, conectando Baudelaire os beatniks e

0s hippies.

O pré-refrao, cantado de forma incisiva e violenta, propde uma esperanga: no
terreno baldio vocé pode gritar, gritar! Nesta secdo a formula de compasso passa a ser

4/4 e ha quatro compassos com o unico “power chord” de Mi, [Fig. 23].

E5 Noter re no ba dio vo c& po de Gri tar Gri tar

e
P

33 3 3 %3 3 3 3333 33 “<

Fig. 23 pré-refrao de Grite, voz e guitarra.

Ap6s duas repeticdes desta secdo, finalmente chegamos ao refrdo: No terreno
baldio vocé pode gritar/ no terreno baldio vocé pode correr / no terreno baldio vocé pode
viver. Ao encontrar este ambiente de libertacdo, Joao Kurk canta delicadamente sobre a
harmonia da Fig. 6, porém nas duas ultimas repeti¢des melancolia e dramaticidade da
interpretacdo sdo intensificadas com o dobramento da guitarra e do baixo, enquanto o
sintetizador toca a harmonia. Esta coda ¢ o inico momento em que o refrdo apresenta as

frases: No terreno baldio vocé pode crescer/ No terreno baldio vocé pode morrer.

Tal crise existencial é solucionada com a transcendéncia; assim como Ronquetin
se livra da terrivel ndusea através da arte, deixando de lado seu projeto de escrever uma
biografia, para se tornar autor de uma obra original, as vertigens da cidade de Sdo Paulo
podem ser curadas neste terreno baldio. O terreno esta vazio, cabe a cada individuo
construir o seu refiigio, sua paisagem, livrando-se de tudo que ha de ruim e renovando
sua vitalidade para encarar a hostilidade do cotidiano. Ndo se trata de um pessimismo sem
fundamento, mas de uma reflexdo sobre as relagdes humanas, a repressao, o

conservadorismo e o cinismo da capital e do capital.
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Como viver em paz em meio a este cenario? A resposta da geragdo hippie
evocava a transcendéncia pela revolucdo psicodélica, que descortina terrenos férteis e

belos.
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5. Considerac0es finais.

A obra do Terreno Baldio abre possibilidades de inUmeras interpretacdes. Na
analise do primeiro album da banda procuramos aliar critérios objetivos, como a analise
musical e relagbes contextuais de cunho biografico e histérico, com critérios mais
subjetivos, interpretativos, como a leitura metaforica do texto, tendo como base a anélise
do discurso. Tal leitura ndo se propde a estabelecer uma interpretacdo univoca, uma
verdade ou revelacdo da obra. Seu critério basico foi a busca de coeréncia em relacdo aos
conceitos filosoficos e aos fatos historicos apresentados nos primeiros capitulos.

O rock progressivo tanto na Europa como no Brasil emergiu de situacGes
politicas adversas, onde o estado de excecao que gerava angustia na juventude demandava
formas de libertacdo. A obra do Terreno Baldio sintetizou em seu primeiro album a
estética hippie europeia: musica complexa, album conceitual, capa psicodélica que faz
referéncia as cancles; guardadas suas propor¢Oes, todos 0s passos que as bandas
europeias deram, o Terreno Baldio seguiu.

As relacdes metaforicas do passaro azul com o terreno baldio, traduzem-se na
narrativa de um jovem que sai do lar, encontra um mundo cruel e segue em busca de um
lugar sé seu, transcendente. A libertacdo e a transcendéncia atingidas no terreno baldio
evoca a mesma libertacdo de Ronquetin na obra de Sartre, onde a arte o livra da nausea;
mais do que as proprias drogas, a arte é a propulsora do drop out.

O ideal romantico trazido pelo rock progressivo, embora guarde alguma
semelhanga, ndo se identifica totalmente com a ideia wagneriana de obra de arte total,
pois ndo esté centrada na figura do génio criador individual. A totalidade almejada pelas
brandas de prog é de cunho coletivo, colaborativo, aberta a improvisacdo e a
experimentacao.

O anticonformismo da literatura decadentista e o spleen encontram eco no
discurso pacifista do Terreno Baldio. O escapismo é uma maneira de protestar sem pegar
em armas, sem aderir diretamente a movimentos, mas deixando clara a sua insatisfacéo e
sua recusa da opressao, sua rejeigdo ao sistema.

A parte musical do Terreno Baldio, como dito anteriormente, é complexa assim
como nas bandas europeias, porém as condi¢des locais no Brasil dos anos 1970
proporcionaram uma autenticidade a banda. O propésito de fazer mdsica ao estilo de
Gentle Giant e Yes, em outro continente, em outra lingua, de forma autodidata, resultou

em algo original. Modalismo e o contraponto resultaram mais de experimentacdo e
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percepcdo do que de estudo formal, colagens de pequenos temas deram origem a suites,
que foram posteriormente letradas. Caminhos harmoénicos inusitados impdem
questionamentos: quem € a dominante? Quem é a ténica? Qual o percurso tonal? A
abertura para possiveis sentidos e respostas, tanto nas interpretacdes analiticas como nas

textuais, é coerente com a psicodelia: sdo sua propria materializagao.
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Anexo 1

Entrevista com Roberto Lazzarini realizada em seu estudio no bairro Pinheiros em

Sao Paulo no dia 12/07/2019.

Thomas — Ha muito pouca coisa publicada a respeito da origem do Terreno Baldio.
A unica coisa que se sabe é que vocés tinham o intuito de ser o “Gentle Giant

brasileiro” e a banda surgiu em 1974 ¢ isso? Como foi esse comeco?

Lazzarini — Na realidade foi 73. O negodcio € o seguinte: na realidade, vieram de um
conjunto de baile chamado Islanders, eu, o Joao Kurk, que era “Fuzza”, o nome dele era
o Fuzza, eu o Fuzza e o Joaquim, batera. E a gente tinha ideia de fazer um som autoral,
aquele negocio de tocar em baile, a gente gostava de tocar em baile, aprendemos muito
tocando em baile, mas ja queriamos mais fazer baile, éramos uns moleques cheios de gana
pra tocar. E ai a gente comegou ouvindo progressive, Yes, King Crimson e ai ouvimos o
Gentle Giant que realmente pirou a cabeca da gente. Eu estudava erudito, também, junto
com musica popular, jazz.. eu estudava erudito. Eu comecei a tirar a coisa toda. Eu pegava
um disco do Giant e tirava desde o solo do vibrafone até o que o contrabaixo fazia, queria

entender aquilo, aquela construcdo cheia de contrapontos, fuga, canone.
Thomas — vocé escrevia?

Lazzarini — Sim, eu escrevia. Nao como fago hoje, eu tinha mais dificuldade, mas
escrevia também. Mas o negocio de tirar o que os caras faziam no disco ndo era

escrevendo, era tirando mesmo.
Thomas — Tocando...

Lazzarini — tocando o dia inteiro, atras dessas coisas, ouvindo o disco varias vezes, “ah,
deixa eu ver o que o contrabaixo faz agora...”. E ai tinha um conjunto chamado Fush, que
era 0 Mozart, o Jodo Ascengdo e o Juba, que ¢ o baterista do Blitz. Entdo eles tinham o
Fush que era um power trio. Muito movimentado, de rock power mesmo. E rolou uma
turné, eu ja era chamado pra escrever, como maestro, pra ser diretor musical do Pete
Dunaway, que esté até hoje ai. Mas era época que gravava em inglés, porque o mercado
brasileiro queria musica em inglés. Entdo os caras gravavam em inglés como se fosse
gringo, € ai aparecia aqui alguns que davam certo, no caso do Pete Dunaway. Também

gravei com o Fabio Junior, o Uncle Jack, Fabio Jinior também comegou cantando em
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inglés... Ai pintou uma tourné com o Pete Dunaway, com grana, com a banda do Pete
Dunaway, mais cinco supermodelos e ndo sei o que... entdo tinha desfile de roupa e show.
E nessa parada entrou o Mozart. Eu ndo lembro se o Ascengdo entrou, ai rolou aquela
vontade também, ouviamos as mesmas coisas, rolou aquela vontade de fazer um negocio
assim. Nao ¢ que a gente queria ser o Gentle Giant, a gente se afinou muito com aquilo,
bebeu muito no Giant, mas a gente fazia questao de ndo copiar. Vocé entende? A estrutura
nos agradava muitissimo, a gente achava que era o conjunto mais completo que existia
em termos de composi¢ao e touché mesmo... solos... e diferenciais timbristicos, timbres
diferentes... viajamos no som. Ai resolvemos juntar pra fazer o som, trés de um lado, de

baile, dois de outro ¢ ai comegamos a ensaiar, fazer ideias.
Thomas — Comecam a ensaiar ja compondo.

Lazzarini — Ja, ja compondo. Nao comegamos a ensaiar tocando nada de ninguém nao.
Pensavamos: o que nos vamos fazer? Ah, tem esse tema aqui... comegamos a fazer coisa,
fazer letra, eu lembro que eu fiz engenharia, eu matava aula e ia pro Ibirapuera, eu e o
Peninha, que ¢ um agregado do Terreno, a gente ficava escrevendo letras. Agora, era uma
imagem da época progressiva, de cachoeira... passarinhos, saca? Era uma imagem onirica
né? Quase que bucolica da vida. Por isso que eu te falei, que por mais que algumas bandas
fossem mais incisivas, eu ndo via protesto politico no rock n’ roll, depois € que apareceu
esse negocio de protesto, direita e esquerda, ndo tinha essa conversa essa mogada era
louca pra tocar rock n’ roll, com a letra que viesse na cabeca, existencial ou ndo. Nao era
uma coisa organizada contra a ditadura ou algo do tipo, era pelo puro prazer de fazer rock.

E nio se falava em rock progressive, essa etiqueta veio depois, era rock, tudo era rock.
Thomas — vocés simplesmente uma banda de rock.

Lazzarini — Banda de rock. E nos mesmos lugares que a gente fazia show, se
apresentavam os caras que faziam rockabilly por exemplo ou que faziam rock mais acido,

como o Haze e os progressivao, que era: Som Nosso..., Terreno...
Thomas — Terco...

Lazzarini — Terco..., Moto Perpétuo que era do Guilherme Arantes, o que mais? Tinha

mais... Ah, ai era do Rio, o Vimana, Bixo da Seda era do Sul.

Thomas — A Bolha...



73

Lazzarini — Bolha era do Rio. Entdo esses eram mais progressivos né? Porque tinha todo
tipo de rock, inclusive Raul Seixas. Entdo essa era a maneira que nds queriamos aparecer
e ja pensando, assim como nos discos que vinham 1a de longe, em enredo. Era um disco

pensado...
Thomas — Na parte conceitual mesmo.

Lazzarini — E. Como uma histdria que ia do inicio ao fim. Depois aconteceu uma coisa
engracada, n6s gravamos uma demo do Aqueldo na RCA e depois isso se perdeu, o Kurk
tinha isso... mas ficou dificil com os filhos dele, sumiram. Tentei algumas vezes... ele

tinha um acervo... ai a gente tinha o show Aqueloo,..
Thomas — Isso antes de ter o primeiro disco gravado?

Lazzarini — E tinhamos o Pdssaro Azul. O Aqueléo foi o primeiro show. Fizemos no
[clube] 13 de maio, tinha toda uma historia do Aqueloo andando pela cidade, tinha toda
uma sequéncia de slides... tinha um personagem que era o Aqueléo que andava pela cidade
ai ele encontra o terreno, ¢ no terreno ele comeca com dangas rituais ¢ ao final da
apresentacdo ele ja ndo estd mais no terreno, ele estd no Ibirapuera, num grande lago
bonito, com arvores € ndo sei o qué... ja ndo ¢ mais aquele terreno baldio podre que ele

entrou, entendeu? Ele passou a noite 14...
Thomas — Ele teve uma experiéncia transcendental...

Lazzarini — E, ele limpava o terreno dos males que o dia trouxe. Por isso que era
existencial. O terreno baldio era, cada um tem o seu, onde jogava tudo, descarregava tudo,
as opressoes da cidade que o dia trouxe e dessa maneira, a noite depois de descarregar
tudo que vocé tinha o terreno era limpo pelo tal do Aqueléo. Era o primeiro show. Depois

veio o Pdssaro Azul.

Thomas — Quais eram as cang¢oes desse primeiro show?

Lazzarini — Puta... ndo me lembro.

Thomas — A propria Aqueléo, misturada com as canc¢ées do primeiro disco?
Lazzarini — Eu acho que o Grite era desse show.

Thomas — Este é o lugar...
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Lazzarini — Este é o lugar, com certeza! Depois tinha o que? Acho que Agua que corre...

depois...
Thomas — Era praticamente o repertorio do primeiro disco.

Lazzarini — E. Isso, mas ai que ta, o que aconteceu foi o seguinte, como a gente nio
aguentava ficar parado, fizemos o show Aqueléo, tocamos em alguns lugares, foi uma
maravilha, mas ai a gente ja comecou a querer fazer o Pdssaro Azul. Entdo esse primeiro
disco veio um pouquinho mais tarde. O nosso produtor, o Césare Benvenutti, quis
algumas musicas do Pdssaro Azul, entdo misturou um pouco o negocio. Esse primeiro
disco ¢ meio misto, como A Volta, Despertar, Passaro Azul era tudo do show Passaro

Azul.
Thomas — Onde tem o passaro como protagonista mesmo...
Lazzarini — Sim.

Thomas — E o que era esse Passaro Azul pra vocés? Quem era? Ou o que

representava esse Passaro Azul?

Lazzarini — Nascimento e morte do ser humano. Ele nascia e na propria musica ele tinha

medo de voar...

Thomas — No lado A, eu interpreto que ha uma atmosfera mais expansiva, que

representa um jovem tentando se libertar...

Lazzarini — Sim, ele precisa dar o pulo.

Thomas — dar o pulo, tentar al¢ar voos distantes...

Lazzarini — Que tomou um tombao...

Thomas — Isso...

Lazzarini — na letra ele tomou um “tombasso” na primeira... ndo ¢ i1ss0?
Thomas — A primera é a propria Pdssaro Azul né?

Lazzarini — Sim... voa alto, voa alto, mas como ¢ que ¢? Entdo chegou a vez do salto
para o ar/ Pulou no espago e de uma vez caiu no chdao/ Vocé esta aprendendo a ver a vida

como é/ Tolo que ainda mal nasceu.
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Thomas — E no lado B, no caso isso ¢ uma interpretacio que estou fazendo, ¢ como
se aquele jovem tivesse deixado se ser passaro e se tornado homem. Esta comecando
a ver a vida...
Lazzarini — Sim... j4 ndo interessa mais quem ele €, o que interessa ¢ a alma dele.

Interessa a realizag@o, pode ser o passaro pode ser humano.
Thomas — Sim, e ele comeca a ver a vida de um aspecto meio duro...
Lazzarini — melancélico...

Thomas — Por isso que eu disse que eu considero esse primeiro disco, muito

melancolico e existencial.

Lazzarini — E, o Grite tem uma melancolia mesmo. E pensar que no momento se viver é
mais dificil que morrer... ¢ melancolico... ao andar ninguém conversa com vocé/ a soliddo

a todos vem...

Thomas — Ao mesmo tempo que, Quando as coisas ganham vida tem um lirismo

também...

Lazzarini — Entdo... Quando as coisas ganham vida é do show Aqueléo. Porque? Passa
a noite... que seria a musica Aqueléo, com as dangas rituais e ndo sei o qué... e de manha
¢ quando as coisas ganham vida: O dia pintou para limpar /as estrelas e os demoénios
que rondam a noite cumprindo a missdo /de qualquer demonio sem imaginagdo... fazer

sempre a mesma coisa né?
Thomas — as questdes rotineiras... ciclo vicioso?

Lazzarini — é isso ai... o que faz um demoénio, se ndo assustar? E que nem aquele filme
la... como ¢ que ¢? Aquele filme dos monstros... desenho animado... a fun¢do dos
monstros € assustar, entdo os demdnios sem imaginagao... € € meio cristalina né? [solfeja
a melodia da introdugao] meio cristilininho com o sol pintando... e isso veio se repetir no

Lobisomem.
Thomas — Ja no segundo album...

Lazzarini — O lobisomem ¢ o cara que ndo consegue morrer [risos] € chato pra burro...

esta cansado... o demonio sem imaginagdo ¢ mesma coisa, a repeticdo daquela sina.
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Thomas — ao mesmo tempo que ¢ uma sina muito horrivel, vocé ter que viver pra ter

que assustar... vocé ser um carrasco né?

Lazzarini — Olha... a gente acreditava que todo mundo tinha uma opressao na cidade. Na
cidade grande né? A gente ndo era rock rural, porque a gente era basicamente urbano, a
gente sempre viveu aqui dentro de Sdo Paulo... mas a gente sentia uma opressao... né?
Sentia uma opressao também do momento politico que a gente vivia. A gente nao queria
lutar com armas contra 0 momento politico, mas a gente sentia na carne a opressao. Ai, a

visdo onirica do rock progressivo da época, assim como Close to the Edge do Yes...

Thomas — Aproveitando o gancho. O rock progressivo na Inglaterra, surgiu dentro
do contexto da contracultura, jovens engajados contra a guerra do Vietna, buscando
novas fontes de renovacao espiritual e aqui no Brasil o paralelo seria a Tropicalia,
que impulsionou tanto a MPB, quanto o Rock aqui no pais. O Terreno Baldio surgiu

um pouco depois, como vocés se viam dentro deste contexto?
Lazzarini — da Tropicalia?
Thomas — é, vocés se viam como filhos da Tropicalia?

Lazzarini — Nao. Inclusive o pessoal que era do rock, roqueiro mesmo nao se sentia muito
dentro da Tropicélia. A gente algumas vezes até pensou que a Tropicalia usou o rock pra
se formatar, mas eles ndo eram roqueiros. Eles eram MPB, que a guisa de se modernizar
como movimento, usou o rock. Ai entraram os Mutantes que permearam esse meio todo,
mas o principal disso tudo ¢ que a Tropicalia inteira, apesar das grandes composigoes,
discute-se quem goste ou quem ndo goste, as composi¢des do Caetano, Gil, aquele pessoal
todo, Torquato, Tom Z¢, eu até produzi um disco do Tom Z¢. A Tropicalia foi baseada em
dois caras, que um menos talvez, outro mais, de qualquer forma dois maestros, o principal
deles foi o Rogério Duprat né? O Rogerio Duprat ele pegou... O outro era o Julio
Medaglia... O Rogério Duprat ele pegou... o pessoal ouvia Beatles, Sgt. Peppers, que ja
era escrito ali pelo... George Martin e tinham umas super bandas, musicas com cordas,
com metaleira, Sgt. Peppers tinha um ar de bandinha e eles imaginavam fazer isso e o
Rogério Duprat foi 14 e arrebentou. Pra mim o tropicalismo estd grudado no cangote do

Rogério Duprat.

Thomas — que é um cara importante pro prog também, produziu o Terco...
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Lazzarini — Sim, sim. O Rogério era demais. Inclusive estudei muito arranjo do Rogério.
Mas a gente tava a parte, a gente tava ligado em fazer coisa bem... pelo menos o Terreno,
a gente tava ligado em nao fazer musica assim, com acordes so “plem plem” a gente tava
interessado em contrapontear... com ritmos diferentes, quebrados, a gente pensava em
fazer matematicamente algumas coisas, mas também valorizando a harmonia, enfim a
gente bebeu muito no Gentle Giant, eu ja tinha estudado outras coisas, como Villa-Lobos,

no Genesis também, ouvimos muito.
Thomas — Como era a formaciao musical da banda?

Lazzarini — Olha... nem sei muito bem o que te dizer, porque eu, estudava piano desde o
cinco anos de idade, com meus irmdos, minha tia, eu tinha musicos na familia, entdo
estudei também, até meus quatorze anos de idade, quando eu tava me sentindo muito
preso no erudito e meu irmao me pagou pra estudar com um professor de musica popular
e jazz, que me abriu a cabeca e eu comecei a estudar bastante, inclusive mais ainda o

erudito. E com quatorze anos eu entrei no conjunto de baile Islanders.
Thomas — Que ¢ outra escola...

Lazzarini — sim, é uma outra escola. Mas 0 nosso conjunto de baile ndo era Bésame
Mucho, nés tocavamos umas musicas diferentonas, era legal. Entdo o Joaquim e o Kurk
ndo tiveram ensino, eram autodidatas, baileiros. O Mozart, por incrivel que pareca,
estudou tudo que podia estudar, mas depois. Quando ele entrou no Terreno, ele era
daqueles caras que ja tocavam pra caralho, sozinho... ¢ um daqueles caras que onde poe
a mao sai... ele ja& tinha uma agilidade, uma precisdo, ja tocava muito bem. O Joao
Ascencdo também, foi na raga, tirando muito repertério, tocava demais também. Eu o
Mozart estudamos com o maestro Koellheutter, musica contemporanea, arranjo e

orquestracdo. Mas muito depois do Terreno.

Thomas — Como era o processo de composi¢io do primeiro LP. Tinha algo escrito,

quem fazia os arranjos e as letras? Era tudo coletivo?

Lazzarini — Olha, as letras quem fazia geralmente era eu e o Peninha, que era um
agregado da banda, ele ndo tocava, mas tava sempre com a gente, era nosso roadie e
técnico de som quando precisava. Mas tinha o lance coletivo, alguém dava uma ideia e
todos davam pitacos, e trabalhdvamos muito era muito produtivo. Nos ndo escreviamos

arranjos, sO uns garranchos pra ndo se perder sabe? A gente comegou por uma musica que
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a queria que fosse a abertura do show, que acabou sendo a musica que abriu todos os
nossos shows que ¢ a Este ¢ o Lugar. A gente queria uma musica que esgotasse tudo que
a gente queria dizer, na letra e na musica, essa musica ¢ cheia de partes e encrencas, ¢
bem dificil de tocar. Sempre foi assim, coletivo. Inclusive o Além das Lendas Brasileiras,
também; nesse disco por sugestdo do Cesare, nds tivemos um letrista, que foi o Orlando

Beghello, ele compds todas as letras na tematica do disco.

Thomas — Nesse segundo disco vocés ja estavam numa gravadora maior, na
Continental. Vocés aproximaram mais o ptog de vocés com a brasilidade, isso foi

imposicao da gravadora ou voceés ja estavam com essa busca?

Lazzarini — No primeiro disco tem A Volta, que é um baido. N6s tinhamos a consciéncia
que era o seguinte: bebemos 14 na fonte dos progressivos, principais deles: Yes, Genesis,
Gentle Giant, King Crimson e Focus. Nao bebemos muito no Pink Floyd, achavamos
muito lento, muito borocochd. Bebemos muito nesses cinco. Ai a gente queria por pra
fora a nossa cara, o primeiro disco foi bem europeu, mas ja tinha um baido no meio.
Queriamos fazer musica com todos aqueles elementos daquelas bandas, mas brazuca, a
gente queria a brasilidade. O segundo disco ¢ uma bela mescla, tem até um ponto de
umbanda no Curupira, a gente queria misturar. Tem um arranjo da musica do Chico,
Passaredo, que era a cara do disco. lara tinha uma coisa interessante, a gente fez pesquisa
folclérica mesmo, né? lara, a sereia do rio, eu peguei um canto de um passarinho eu
escrevi, depois toquei pro Kurk tirar na flauta e ele gravou. A gente queria se aproximar
da densidade amazdnica. O Terreno acabou, por uns acontecimentos que ninguém sabe,
mas foi o seguinte: o Cesare Benvenutti era um italiano produtor que uma vez viu nossa
banda e convidou a gente pra gravar, nunca me esqueg¢o eu ia fazer uma prova na
faculdade, ai ele me ligou e eu ndo fui fazer prova, fui direto chamar o pessoal pra gravar.
Gravamos o primeiro disco e tal, depois ele entrou como diretor artistico da Continental
e ele fez um acordo com eles que era o seguinte: cada disco brega que eu estourar, eu
quero fazer um de qualidade. Foi ai que nds assinamos com a gravadora, na barganha do
Cesare. Gravamos o segundo disco, com uma qualidade bem melhor, ja ndo eram mais 4
canais e sim 16. Mas um belo dia o Cesare chegou pra mim e disse: O Terreno precisa de
um belo empresario € nos colocou com um empresario chamado Anténio Carlos Tavares.
Ja deve ter morrido, ele era um cara velho. Ai ele queria exclusividade, e nés falamos que

pra ter exclusividade nos queriamos no minimo 4 shows por més. Ele fez mil promessas,
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com cendrio, figurino, um grande show de lancamento, mas ele era empresario do
Belchior e ndo sei porque ele achou que a gente iria fazer concorréncia, nada a ver né? E
ele foi muito mal carater com a gente, quando o disco estava em ponto de bala pra mandar
ver, ele nos cozinhou em banho maria. Demorou um ano, passou o tempo. Ele colaborou
muito pra banda se desintegrar. O Ascengdo ja tinha saido, entrou no lugar dele pra gravar
o disco o Rodolfo Ayres Braga, que era cunhado do Mozart, mas com ele ndo deu certo.
Quando ele saiu, 0 Mozart também saiu. NOs continuamos mais uma temporada com outra
formacgao, que era eu, o Joaquim, o Kurk, Julio na guitarra, Claudinho no baixo ¢ Regina
Tatit cantando junto com o Kurk. Inclusive nds entramos num festival, isso ninguém sabe,
primeiro festival da TV Cultura, quem ganhou foi o Arrigo Barnabé, n6s entramos com
uma musica chamada Zeca Boiadeiro. Ja estivamos numa fase progressiva mais MPB.
Era mais brazuca que o lendas, mas ndo durou, o mercado mudou, veio o lance da disco

music € ninguém se interessou mais por gravar esse tipo de musica.
Thomas — O progressivo teve um esgotamento na virada da década de 70 pra 80, né?

Lazzarini — teve um esgotamento principalmente porque a musica teve um
emburrecimento. A musica emburreceu muito no Brasil, nos tinhamos a Tropicalia, a
Bossa Nova, so coisas legais, interessantes. De qualquer forma o rock ndo era um
movimento organizado, como era o tropicalismo, ndo era organizado. Era um conjunto
aqui seguindo a sua vida e outro conjunto ali, seguindo a sua vida. Eramos amigos, mas

ndo nos juntdvamos num movimento, como se juntou o tropicalismo, Gal, Caetano, Gil...
Thomas — era um movimento de fato.

Lazzarini — era um movimento. Era um movimento politico, casualmente musical,
porque era heterogéneo, mas quem dava homogeneidade, como falamos, era o Rogério.
Julio Medaglia um pouco também... mas o rock ndo era um movimento. O pessoal

pergunta como era o movimento de rock nos anos 70? Nao era um movimento.
Thomas — era cada um por si?

Lazzarini — cada banda por si. Ndo tinha assim: o festival de Aguas Claras contratou um
movimento... entendeu? Contratou uma banda de rock, como contratou Som Nosso,
Terreno, Jodo Gilberto que era Bossa Nova, Gilberto Gil que era Tropicalia, Egberto, Sao
Egberto Gismonti, a salvacao da lavoura da musica do Brasil. Mas entdo como eu estava

falando, n6s ndo nos encontravamos pra discutir ideias musicais € nem estratégias para
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alavancar o movimento do rock, saca? Agora ¢ mais organizado que antes, eu encontro
bem mais o pessoal do Terco, do Som Nosso, acabamos tocando nos mesmos festivais.

Entdo o rock ndo se organizou como movimento.

Thomas — Muito do que motivou e fez com que vocés retornassem depois de tantos

anos foram os festivais, certo?

Lazzarini — Tem uns festivais ai... Psicodalia nos ja fizemos duas vezes, ¢ demais, € como
se fosse uma grande bolha, um woodstock organizado. Tem estrutura e ¢ financeiramente

rentavel, bem feito mesmo.

Thomas — Em 1994 vocés regravaram o primeiro disco em inglés, isso foi uma

tentativa de entrar no mercado internacional? Como foi isso?

Lazzarini — o primeiro disco tinha virado meio que cult, sabe? Naquela época ele ja era
cult, peca de colecionador, € comegaram a surgir uns discos piratas japoneses do disco. E
o cara do selo Progressive Rock, queria relangar o primeiro disco, mas ndo tinha como
porque tinha dono, os direitos ndo eram nossos, ai nos regravamos. Mas decidimos fazer
em inglés pra ver se a gente ganhava o mercado internacional, mas ndo deu em nada.
Fizemos uma volta do Terreno no Britania, foi super legal e comegamos a tocar denovo e
com publico renovado. Legal ¢ que sempre os shows sdo lotados, eu ndo sei o que ¢ e

como as pessoas conhecem, mas sempre lota.

Thomas — Mas vocés consciéncia que sido representantes do rock progressivo
brasileiro.

Lazzarini — a gente ndo fazia ideia ndo foi nada planejado, eu fico muito feliz de ter
chegado até aqui. N6s s6 tinhamos muito tesdo nos dedos, queriamos tocar e fazer
musicas bonitas, compinhamos umas encrencas dificeis e conseguiamos tocar ao vivo,
1SS0 ja era 0 maximo pra nods. A gente curtia muito nosso som, era quase um narcisismo,
delirdvamos com cada descoberta, ritmica e melodica entdo pulsava como se tivesse vida,

como se fosse voar.
Thomas — de onde que vinham essas harmonias?

Lazzarini — era uma grande mescla. Aos 14 anos eu comecei a fazer um curso de
harmonia pratica. Nao era harmonia tradicional erudita, era jazz, substitui¢des de acordes,

encadeamentos, bossa nova também, o professor era o Bruno Felicce. Ele era musico da
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noite. Deu aula em vérios conservatorios. Entdo quando eu fui fazer as coisas com o
Terreno, eu ja tinha uma influéncia da musica erudita e da musica popular brasileira e do
jazz que eu tinha aprendido com ele. Entao quando eu fui tirar as musicas do Gentle Giant,
eu comecei a entender aquelas escalas caminhando com aqueles acordes, aqueles
contrapontos, assim como ¢ no Grite. A gente comegou a ouvir muito Villa Lobos,
metemos o pé na musica geral, s pensdvamos em fazer musica, eram cinco moleques
loucos pra caralho que s6 queriam fazer musica. Inclusive o primeiro show do Terreno, a
gente ensaiou, ensaiou, ensaiou € nao tinhamos onde tocar. Ai pintou um festival de
bandas de rock do colégio objetivo, ndo lembro ao certo o ano acho que foi 1973 mesmo,
bem antes do disco. A gente se inscreveu pra tocar e foi uma surpresa, porque foi uma
barbaridade, as bandas tocaram e quando entrou o Terreno, acabou o negdcio, saiu
carregado, sabe como ¢? Foi uma coisa completamente inesperada. Eu ndo sei se os outros
se lembram, mas eu me lembro direitinho, foi demais, as pessoas foram a loucura. Quando
o Terreno apareceu era algo muito diferente, mesmo os outros grupos de rock progressivo
ndo trabalhavam dessa forma, sem demérito, era apenas diferente. A gente era incansavel,

moleques cheios de tesdao pela musica.

Thomas — como era ser uma banda de rock e tocar nos festivais, em meio a ditadura

militar? Como era esse contexto pra vocés?

Lazzarini — Vou te decepcionar, porque o seguinte: alguns falam ai na praga que foram
censurados, tiveram seus shows cancelados... com o Terreno ndo aconteceu nada disso.
Ninguém censurou nenhuma musica nossa, tinha uma certa apreensdo quando a gente ia
fazer os shows porque sempre era um grande acimulo de gente. No primeiro show que a
gente fez, com o negocio do Aqueléo a gente ficou com um pouco de receio, porque o
Aqueldo era a libertagdo do mal e ndo sei o que... mas eu acho que os caras nao
perceberam, entendeu? Nao sacaram ali, acharam que era uma historia de magia... acho
que eles achavam que era o Harry Potter... uma coisa assim, entendeu? Nao perceberam
que tinha mensagem ali. No nosso caso. Tem ai queixa do Som Nosso, que teve alguns
shows cancelados, mas eu acho que o pessoal da ditadura estava mais focado nos festivais

da Record, no Chico, no Cactano...

Thomas — eles eram mais incisivos...
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Lazzarini — eram um movimento... como o rock ndo era um movimento, nunca foi
movimento, velho... se algum dos roqueiros falar que foi movimento... foi nada... € como
ndo era um movimento organizado, passou reto muita coisa. Ja criava-se uma expectativa
nos festivais, como sera a proxima musica do Chico, do Caetano... ¢ todo mundo

comentava, os militares ja ligavam as antenas ali.
Thomas — e vocés nio estavam no mainstream né?

Lazzarini — Nao. Estavamos correndo em raia paralela né? Nao tava no festival, Os
Mutantes tavam, mas como banda de apoio no Domingo no Parque. Depois eles aparecem

com uma musica deles como artistas mesmo.
Thomas — Teve o episédio do E proibido proibir com Caetano também.

Lazzarini — Sim. Mas eu ndo to lembrado agora qual foi a musica, ah, 2001. Mas nao

aconteceu nada também.
Thomas — Composicio do Tom Z¢ com a Rita né?

Lazzarini — é né? O Tom Zé¢, eu que produzi a volta dele, Hips of Tradition pro David
Byrne. Ele viu o Tom Z¢, se encantou e quis que o Tom Z¢ voltasse e eu gravei esse disco.
Mas voltando a falar 14 né? Eles eram um movimento mais organizado, por tanto
chamavam mais a aten¢do. E os oponentes do Tropicalismo também né, o Chico, Edu
Lobo que ndo faziam parte do movimento, ndo compactuavam com aqueles ideais, se €
que eles tinham ideais né, bixo? Nao sei dizer ndo. Eu acho que tudo aquilo foi reflexo
dos Beatles e de movimentagdes politicas da Europa, O E proibido proibir era a Sorbonne.

Claro que era proibido proibir, s6 o que faziam aqui era proibir.
Thomas — entdo vocés deram muita sorte de nao serem perseguidos.

Lazzarini- Acho que ndo prestaram atencdo. Ndo incomodava também. Entendeu? Os

shows eram mais papo cabeca... saca?
Thomas — Contemplativo...

Lazzarini — E... mais LSD, mais viajante, “porra, filhos da puta” ndo tinha essa... isso
aconteceu com o Walter Franco, toquei com ele também... ele era o “Canalhas!” era mais
incisivo, a gente ndo era tao incisivo. A gente era... foda-se os militares, vamos tocar nossa

musica, ver nossa cachoeira, fumar nossa maconha... era meio isso, caguei pro Geisel.
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Saca? Nao era alienacdo. Porque a gente era participante, eu participei do movimento
estudantil secundarista, inclusive baixaram os militares, fecharam o meu centro
estudantil, porque tinha um jornal de esquerda. Eu ainda achava que a esquerda era pura,
a esquerda ainda era sedutora naquele contexto, meus irmaos foram presos pelo Doi Codi,
depois foram soltos. No caso deles, ndo foram torturados. Eu tinha 14 anos, enfim... a
gente ndo era alienado tanto que nossas letras tinham uma mensagem, mas nao

contundente com o objetivo de afrontar os militares.
Thomas — mas o recado estava dado.

Lazzarini — para quem bem entendesse. O recado estava dado, tanto que est4 rolando até
hoje. Eu sou muito grato. Por isso estar rolando até hoje, por estar dando a essa entrevista
pra ti agora, quando a gente joga uma coisa pro futuro, fica tudo incerto. Pra mim bastava
aquele frenesi que a gente teve, teve um futuro? Otimo. Talvez role um pouco mais depois
que eu morrer, porque a obra fica, né? O que valeu foi ter feito essa histéria no Brasil,
com dificuldade, né? O Brasil sempre teve dificuldade, com equipamentos
principalmente, tinhamos que ter nosso proprio P.A., uma vez mandamos fazer 4 caixas
da pesada, ficaram 6timas pros padrdes, mas ai ndo cabia no 6nibus (risos). Hoje em dia
¢ tudo pequeninho e fala muito, naquela época ndo era assim. Vocé sabe qual ¢ meu tinico

idolo? Jimi Hendrix! Sou tecladista, mas meu idolo ¢ guitarrista.
Thomas — Passaro Azul é totalmente Hendrix, aquilo saiu do teclado ou da guitarra?

Lazzarini — Aquilo ¢ do Mozart. Eu tento convencer o desgragado a fazer aquele solo do
disco nos shows, mas ele fica improvisando. Eu falo pra ele, primeiro faz o solo depois
delira. E essa musica é louco né? Nao tem um centro tonal definido, € loucura mesmo,
pra ficar solando em cima, as vezes a gente pensava numa concep¢ao prog, mas de forma

simples.

Thomas — E a vida pos-Terreno Baldio, apds a banda acabar o que vocés fizeram? o

Mozart virou professor.

Lazzarini — Ele virou professor, eu continuei tocando e ganhando a vida montando
bandas pra cantores, tive uma banda que era Virado a Paulista, que tocava com todos os
cantores. E eu acompanhei Fabio Jr., S & Guarabyra, fui ganhar dinheiro né? Fiz coisas
artisticas também, fiz dois discos do Lula Cortes, teve uma época que eu s6 fiquei

produzindo discos, fiz dois dos Secos e Molhados, depois da saida do Ney. Foram varios,
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gracas a deus. Hoje ndo existe mais esse mercado. Eu produzi o Falamansa também, eu
fui um dos ultimos caras que vendeu 1.600.000 copias, olha que faz tempo. O mercado

mudou muito.
Anexo 2

Entrevista com Mozart Mello via Skype no dia 27/01/2020

Thomas - Como tem muito pouco material publicado a respeito da origem do
Terreno Baldio, sabe-se que a banda surgiu em 1973, como foi esse comego pra
vocés? Vocés ja comecaram nessa onda progressiva? Como foi esse comeco do
Terreno?

Mozart — Na verdade eram duas tropas né? O Lazzarini tinha uma banda dele e eu vinha
de uma outra banda, um trio que eu tinha.

Thomas — Fush?

Mozart — Isso, o Fush. E eu néo sei te dizer como foi esse encontro ai. E que por acaso,
a gente fazia a mesma faculdade de engenharia, eu era calouro do Lazzarini. Talvez o
primeiro encontro tenha sido ai. E ai 0o que nds tinhamos em comum, € que todos nos
éramos muito fas de rock progressivo, em especial do Gentle Giant. Entdo juntou o
Lazzarini, o baterista na época era o0 Joaquim, o Kurk, que também gostava demais que
coisas progressivas, eu e 0 Jodo que vinhamos do Fush, trio que gente tinha com o Juba,
que hoje é baterista da Blitz. Entdo a gente comecou a tocar. Naquela época, Sdo Paulo
tinha muita producdo musical de rock, principalmente num bairro chamado Pompéia, né?
Thomas — VVocés eram da Pompéia?

Mozart — Eu era da Pompéia, entdo eu fui criado no meio do rock. Os Mutantes, 0 Made
in Brazil, cada esquina tinha uma banda diferente. Eu ja vinha de bandas de rock que eu
tocava quando era moleque, eu tocava na televisdo né? Tinha uma imitacdo da Jovem
Guarda antigamente que se chamava Mini Guarda. O Roberto Carlos mirim era o Ed
Carlos e eu tinha uma banda chamada Os Selvagens que tocava todo domingo na TV
Bandeirantes, e era rock o tempo inteiro. Tem até uma curiosidade engracada, que nesse
programa tinha uma banda chamada Os Minos, que na verdade eram os Novos Baianos
ja, s6 que sem a Baby e o0 Pepeu tocava contrabaixo, nem tocava guitarra ainda. O irmao
dele, Luciano que tocava guitarra. Entdo a pegada nos anos 60 era rock, esses dias eu até
achei uns clipes de televisdo com a ordem de sequéncia do show no programa, de 67 era

0 programa. Enfim... a gente tinha aquele desejo de fazer uma coisa progressiva e
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comegamos a pensar em compor. Entéo a gente ensaiava muito, duas ou trés vezes por
semana, 0s ensaios eram produzir musicas, vamos dizer assim, eram retalhos, eu dava
uma ideia, ai o Lazzarini botava outra ideia, o0 Kurk cantava uma ideia e assim agente
montava musica por musica.

Thomas — Me conta mais sobre esse processo criativo, vocés ja escreviam? Como
gue era?

Mozart — N&o, ninguém escrevia nada. Todo mundo tinha conhecimento pratico de
musica, eu ndo sabia ler absolutamente nada, nem cifra, nem nada, 0 que era uma
caracteristica dos musicos da época. SO 0 Lazzarini que tinha uma formacéo erudita, ele
lia partitura, mas a gente nunca usou partitura nenhuma. Vamos dizer assim, era o volume
de trabalho que fazia a coisa acontecer.

Thomas — entdo de tanto repetir que vocés chagaram naquele resultado.

Mozart — Sim. Eu chegava: Oh! pessoal! Estou com uma ideia nova! Levava pro ensaio,
trabalhava, trabalhava, trabalhava, também... trés ensaios por semana né? Entdo a coisa
comecava a tomar forma. Depois, claro, como tudo, vocé vai adquirindo um ritmo de
trabalho. O Kurk: Oh! Tenho uma letra. Todo mundo pensava na letra e no préximo
ensaio ja tinham varias ideias. La no quartinho dos fundos do Lazzarini no bairro
Pinheiros, a gente ensaiava muito, entdo a producdo acontecia pelo volume de trabalho,
entendeu? E uma coisa que muitas bandas até hoje fazem isso, eu fico lendo como o Yes
produzia os discos deles, se trancavam numa fazenda e ficavam tocando o dia inteiro, dali
saiam 0s temas né? Porque, hoje em dia eu tenho essa visdo, na época eu ndo tinha. Hoje
eu escrevo tudo, sai tudo da sua cabeca, as vezes o software ajuda um pouco, mas coisas

espontaneas vocé tem que ir tocando até aparecer. Nao da pra escrever um negdécio assim.

Thomas — eu acho isso muito engracado, porque parando pra transcrever as
composigdes do Terreno, muitas coisas eu resolvi deixar de lado, porque ia tomar
muito tempo e sdo coisas muito complexas. Eu fico muito impressionado ao ver que
naquela época vocés ndo tinham o conhecimento que tem hoje, mas ja compunham
coisas complexas.

Mozart — a ideia era na cabeca da gente, fazer uma encrenca. Vocé ouve o dia inteiro,
Gentle Giant, Jethro Tull, essas bandas né? Ai vocé fica com aqueles parametros na
cabeca. Vocé tocava, mas nem sabia que era um 7, que era um 11, simplesmente tocava

e dava certo, ai a gente chegava pro batera e dizia: vocé tem que encaixar uma levada
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nesse tempo ai (risos). E é engracado, porque s6 sabia tocar, mas ndo sabia 0 nome de
nada que eu estava tocando, nem de acorde, nem de escala.

Thomas — vocé ndo era professor ainda?
Mozart — ndo. Eu comecei a dar aula informalmente na sala da casa dos meus pais em
1975. Também ja ndo sabia muita coisa, mas a partir de 1978, ai eu percebi que eu ia

viver de musica, ai eu comecei a estudar.

Thomas — 1978 foi 0 ano que o Terreno se desintegrou certo?

Mozart — E, eu ja havia saido um pouco antes. Eu ndo sei qual foi o motivo, mas
provavelmente ndo tem nada a ver com relacionamento. Porque eu me casei em 1977 e
em 1978 ja nasceu a minha filha, ai eu comecei a tocar em bandas pra ganhar dinheiro.
Fazia muitos bailes e entrei no Joelho de Porco, era uma pegada totalmente diferente, mas

era pra ganhar dinheiro mesmo.

Thomas — tocar em grandes palcos, tocar na televisdo, por que o Joelho de Porco ja

tinha uma outra projecao, né?

Mozart — tinha uma projecdo nacional, se vocé pegar ai € colocar Joelho de Porco Os
trapalhdes, vocé vai me ver tocando no colo do Didi, do Mussum... a gente fazia todos o0s
programas da Globo. Ai eu fiquei um tempo la pra sobreviver e foi ai que eu comecei a
dar as minhas aulas também. Eu ndo imaginava de jeito nenhum que eu seria professor

de muUsica.

Thomas — O rock progressivo surgiu no contexto da contracultura. Os jovens eram
politicamente engajados contra a guerra do Vietna e procuravam novas formas de
renovacao espiritual e organizacéo social, uma revolugéo cultural. Aqui no Brasil
viviamos em uma ditadura, dai surgiu 0 movimento tropicalista que impulsionou
tanto a MPB quanto o rock, o Terreno surgiu um pouco depois... Como VOCEs se viam

dentro deste contexto ditatorial?
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Mozart — Por incrivel que pareca, esse negocio de governos militares, a gente nao sofreu
muito. Eu tenho uma irmé& cinco anos mais velha que eu e ela estudava na USP, ali eu
senti o que que era. Tive que ir varias vezes com meu pai pegar a minha irma e o exercito
fechando a universidade, meu pai tendo que pedir para coronel para pegar a minha irma.
Entdo a coisa era pesada. Pra gente ndo foi pesado, até uma hora que o rock progressivo
comegou a ocupar muito espaco em S&o Paulo. N&o aconselhével ter aglomerac6es de
pessoas. O ponto culminante dessa repressdo foi que ia ter um grande festival no
autodromo de Interlagos e ali tinha a cereja do bolo do rock progressivo. Ja tinha tido
geodésica do parque do Ibirapuera, trés dias de festival, lacanga e assim por diante. Ter
um festival com varias bandas no centro da cidade, ia ser um grande evento pra gente, pra
gerar trabalho, pra gerar novos publicos, novas plateias. Mas ai tinha o secretario da
seguranca publica de Sdo Paulo, me lembro bem do nome dele, Erasmo Dias, ele ndo
permitiu que tivesse esse show, ndo conseguimos alvara. Ai comegou essa, ndo vou dizer
perseguicdo, mas, cortar as asinhas mesmo de eventos, ndo propriamente de rock, mas
eventos que juntassem muita gente. O rock ali teve um pouco a chance de ocupar um
pouco de espaco na grande midia, ali acabou, ali realmente matou. E até hoje fica numa
paralela né? E impressionante, qualquer porcaria consegue, mas o rock nio consegue, €

uma historia muito louca.

Thomas — Deve ser justamente por essa razdo, o rock sempre foi uma musica de

contestacéao.

Mozart — Sim. Mas se vocé pensar bem, nos ja passamos por geracdes e geracdes, 0S
governos militares ja foram embora faz muito tempo. Eu acho que ja passou da hora das
bandas de rock pesado, nao estou falando do pop rock nacional, as bandas de rock pesado
ocuparem esse espago, mas é impressionante como ndo conseguem, mesmo cantando em
portugués. Ndo tem espaco. Eu acho que o timming passou, tinha que ter sido naquele
momento. Tempo depois tive uma sucessdo de varias bandas de pop rock que fizeram

sucesso no pais inteiro.

Thomas — Vamos falar do primeiro aloum do Terreno Baldio, langado em 1976. Eu
identifico, analisando aquele album, que ha um lirismo melancélico muito grande.

Um sentimento de impoténcia, de alguém querendo se libertar. Eu interpreto que o
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lado A, com aquela sequéncia de musicas, representa uma jovialidade e se encontra
mais no campo do sonho, e, o lado B um retorno com maturidade e no campo da
realidade. Um jovem passaro azul que enfrentava dificuldades para voar. Esse era
0 sentimento dos jovens nos anos 70? Qual era o enredo que VOcés pensaram para o

disco? Quem ou 0 que representava o passaro azul pra vocés?

Mozart — Eu ndo sei. Eu prefiro acreditar que foi uma coisa espontanea. Eu tinha uma
sequéncia de acordes na guitarra... — O Jodo! Experimenta cantar alguma coisa aqui! Ai
a coisa surgiu espontaneamente. Vamos fazer uma segunda parte? Ndo a musica ta pronta,
¢ isso. Deixa como td. Também seria um espaco pra parte instrumental do show,
entendeu? Expbe o tema e depois... até hoje... tem os duelos e tal, depois volta pra
harmonia. Também as pessoas se acostumaram a cantar essa letra, duas estrofes so. Entédo
na hora, eu acredito que ndo teve nenhuma conotacdo desse tipo, foi uma coisa
espontanea, do tipo — h4, eu tenho uma mdsica com isso, vamos fazer? A musica vai ter
uma segunda parte? N&o é s6 isso mesmo. E curioso isso, porque a gente gostava dos
retalhos, vérias partes, mas essa musica foi consenso que seria s6 iSso mesmo.

Thomas — Mas o passaro Azul retorna em outras musicas, tem um enredo em que o
passaro permeia as faixas do album.

Mozart — E, sinceramente, eu ndo sei se foi proposital isso. Porque o timming das
composicdes surgia nos ensaios, a gente ia levando partes e ia ensaiando até ficar pronto.
Como falei, era uma colcha de retalhos, entendeu? Entdo pode até haver um link, mas eu
duvido que o Lazzarini e o Kurk tivessem premeditado isso.

Thomas — quais eram as referéncias, tanto musicais, quanto literarias do cotidiano
na época? O que influenciava pra compor?

Mozart — olha, a gente era totalmente ligado no rock progressivo né? Mas |4 pra tras,
cada um teve uma formacdo. A gente ja fazia bailes, mesmo antes do Terreno, até o
Lazzarini, ele tinha uma banda chamada Islanders, eles tocavam, e eu também tocava,
domingueira em clubes. O repertdrio era praticamente rock internacional, se tocava de
tudo, a gente tocava Beatles, tocava Stones, Hendrix, Grand Funk. entdo a gente ouvia
muito esse rock comercial, hoje eu vejo como comercial, mas na época a gente era
totalmente envolvido com essa energia do rock, bandas com grandes vocais, acredito que
0 Lazzarini deva ter ouvido as mesmas coisas. Entdo como te falei, o ponto de encontro

da gente eram bandas, em primeiro lugar sem davida o Gentle Giant, o Jethro Tull. Vocé
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ndo imagina pro Kurk o que significava o Jethro Tull, tanto é que ele aprendeu a tocar
flauta, o proprio visual dele, tinha muito haver com o lan Anderson. E la pra trds tinham
Otimas bandas também o Steppenwolf, a nossa formacao era bem eclética, eu ouvi muito
Cream e sO ndo estou aqui na cabeca com o timming dos anos, talvez eu esteja fazendo
alguma confusao.

Thomas — A formagdo musical de vocés era bem heterogénea, ali que era mais
estudado era o Lazzarini, vocés eram do baile né?

Mozart — Sim, realmente o Lazzarini estudou, ele tocava piano erudito, era 0 unico
masico mesmo. O resto era amante de musica, vamos dizer assim. A gente adorava tocar
e essas reunides 3 ou 4 vezes por semana era uma coisa muito prazerosa. Hoje em dia pra
VOCé juntar os caras pra ensaiar € um negocio quase impossivel. Mas na época era
diferente, as coisas eram bem mais faceis aqui em S&o Paulo, era uma cidade mais
tranquila. N&o tinha estudio pra ensaiar, a gente tava as janelas de qualquer jeito, o0s
equipamentos eram muito ruins. Quando eu tocava em domingueira, eu lembro que tinha
um clube que a gente tocava e tinha um 6nibus que passava em frente ao clube, o 6nibus
parava, esperava a banda colocar o equipamento todo dentro do dnibus e depois ele levava
a gente até em casa e desviada um quarteirdo da rota pra ajudar a gente a descarregar. Sao
coisas impossiveis de acontecer nos dias de hoje, vocé ja seria chingado e assim por
diante... (risos) A gente amava demais todas aquelas musicas, mesmo sem saber nada do
que eles estavam cantando, ndo fazia a menor diferenca, isso foi muito importante pra
nos, todas essas bandas.

Thomas — e as proprias bandas contemporaneas de vocés, O Terco, Os Mutantes...
Mozart — Boa. Esqueci de falar, Os Mutantes eram uma banda intocavel, era um outro
patamar. Os shows deles eram mega-shows, principalmente na época da Rita Lee, claro.
Quando eu tocava na TV Bandeirantes, quando eu era moleque, eu tocava aos domingos,
mas 0s ensaios eram aos sabados. Pra mim o mais legal era fugir do ensaio e assistir as
gravacgdes dos programas de bandas de rock de gente grande e eram 0s Mutantes que
tocavam l4, entendeu? Pra mim, ver o Sergio Dias era um negocio de outro mundo, era
um guitarrista num patamar muito longe. Entéo eu assistia 0s Mutantes quase todo fim de
semana nessa época. Muito louco isso, né? E tinha o Sergio Hinds do Terco, era uma
banda espetacular, 0 som deles era muito redondo, o show ao vivo era perfeito. E tem o
Som Nosso de Cada Dia, varias bandas excelentes. Ontem eu encontrei num estudio com

0 Zé Brasil.
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Thomas — que legal! Do Apokalipys!

Mozart — E. Foi muito legal a conversa, ele vai fazer 70 anos e vai fazer um show. Esse
era um outro universo, vamos dizer que haviam pelo menos umas 10 bandas que a gente
tocava e se via 0 tempo inteiro. Mas ainda com a seguinte observacdo: Os Mutantes
realmente estavam em outro patamar. Os Mutantes tocavam na televiséo e tocavam com
grandes artistas, com Gil, com Caetano era uma outra pegada. A gente fazia 0 nosso som,
mas vocé ha de convir que pros padrdes da época, era um pouco fora de padrdo. A gente
ndo tinha um hit pro pessoal pular e bater cabeca, ndo tinhamos uma preocupacao em
fazer isso. Acontecia eventualmente em algum show, mas ndo era como o Terco que
quando tocava Hey Amigo, a plateia ia a baixo. O Grite e 0 Passaro Azul, as pessoas até
gostavam, mas ndo era musicas dangaveis.

Thomas — Muitos contrapontos, outro tipo de composicéo.

Mozart — Curioso, eu me lembro que no festival de lacanga n6s tocamos de madrugada
e numa cadeira sentado do lado do palco estava o Liminha, baixista dos Mutantes, e ele
ficou muito impressionado, gostou demais do som da gente. A gente se prop0s e
procurava fazer uma coisa fora do padrdo, mesmo sem ter competéncia técnica pra isso,
a gente era metido. Mas o que valia mais, e que eu ainda acho que é o que é mais legal na
arte é essa coisa da espontaneidade, ele pode te surpreender. Vocé pode assistir um cara
mega virtuoso tocando e ser muito chato, e vocé pode ver um cara com um violdo de 12
cordas fazendo uma sequéncia simples de acordes, com uma letra boa e ser maravilhoso.
A arte tem dessas coisas gracas a deus, se ndao seria uma coisa extremamente chata.
Thomas — no caso do Terreno especificamente essa espontaneidade foi maravilhosa
por que vocés acreditavam naquilo e ndo por que queriam vender, certo?

Mozart — Exatamente. Vocé chegou a ver o clipe novo nosso?
Thomas — Vi, sim. Indignacao.

Mozart — Entdo. Eu fiz uma critica pro pessoal, eu disse pra eles: pessoal, o Terreno ndo
¢ isso! O Terreno nao ¢ aquele clip. O Terreno € uma coisa mais espontanea, ¢ a gente
conversando aqui na sala e tocando, fazendo uma brincadeira, mudando uma nota, um
acorde. Aquele negocio de producado 14, ndo combina com a vibe da banda. Entao as duas
criticas que eu fiz ao clipe foram, primeiro essa que te falei e segundo, a letra, que ao meu

ver ¢ muito fora do contexto hoje em dia. Essas duas coisas eu acho que nds pecamos
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muito ao fazer. Podiamos ter pensado um pouco, arranjado um bom letrista ¢ pensado

numa coisa mais espontanea mais cenas externas, coisas assim...
Thomas — E o Kurk faz muita falta...

Mozart — Isso vou até pedir pra vocé ndo colocar na entrevista, mas pra mim o Terreno ¢
o Kurk. Eu falo pro Lazzarini, esses dias eu fui com ele e com o Cassio na padaria, e eu
falei que o Terreno ¢ o Kurk, as pessoas querem ver o Kurk. Entdo qualquer cantor que
vocé for colocar 14, vai ter que pagar esse prego. Ele era muito carismatico, quando ele
entrava no palco, podia ser onde fosse, a galera ia ao delirio. As pessoas amavam o Kurk.

O novo cantor, infelizmente, vai ter que saber lidar com isso. Ndo tem jeito.

Thomas — voltando 14 tras, vocés gravaram o primeiro dlbum que tinha uma
gravaciao mais modesta, em 4 canais, fizeram o melhor que conseguiram com essas
limitacdes. Foram produzidos pelo Cesare Benvenutti. Ja no segundo album quando
vocés assinam com a Continental e lancam Além das Lendas Brasileiras, a estética da
banda muda um pouco. Ha uma aproximacio com a brasilidade tanto textualmente

quanto musicalmente, isso partiu de vocés ou foi a gravadora que impos?

Mozart — Foi a gravadora. O Cesare Benvenutti chegou pra gente e falou: olha, consegui
uma gravadora pra vocés! E era muito dificil conseguir assinar com uma gravadora
grande, e ¢ s6 vocé olhar o casting de artistas da continental da época que vocé vai ver.
Mas a condigdo era que gravassemos um disco sobre brasilidades. No caso a sugestdo do
Cesare fo1 sobre as lendas brasileiras. Nao tinha como opinar muito, arranjamos um bom
letrista, pesquisamos muito sobre lendas e comegamos a trabalhar da mesma forma de
sempre, ensaiando muito e costurando as ideias que cada um levava. O ritmo de trabalho
ja estava bem definido nessa época né? Ja tinhamos mais experiencia, eu continuava nao
escrevendo nada, mas nos reuniamos muito, as vezes sO eu o Lazzarini e o Kurk, com
violdo e piano mesmo sem plugar, o Kurk cantava sem microfone alguma coisa e dali ja
saia maia uma musica. Nao tinha muito o que inventar, tinhamos que gravar um disco
sobre lendas brasileiras, projetar uma capa interessante, vamos vender esse peixe pra
gravadora. Imagine o dono da gravadora, investindo em uma banda de rock progressivo,
com gravagao, prensagem, e tals, quanto serd que ele ia lucrar? Eu acho que nada. Entao
eu vejo que isso foi muita generosidade do Cesare com a gente, seria impossivel a gente

conseguir esse espaco se ele ndo tivesse feito a ponte.
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Thomas — Esse disco teve turné de promocao? Tocaram esse disco ao vivo?

Mozart — Tocamos ao vivo, sim. Algumas vezes, mas nunca em turné. A banda sempre
teve muita dificuldade de agenda, sempre fizemos show mais proximos, um festival aqui
e ali, teatros alternativos (que nessa época ainda tinha bastante). Hoje em dia tem muitos

teatros em Sao Paulo, mas vocé ndo sabe mais o que rola, ¢ muita coisa, ¢ uma loucura.

Thomas — logo apos esse disco e esses shows que comentaste, a banda se desintegrou,

o que houve?

Mozart — Eu vou chutar aqui. Que n6s ndo estavamos mais podendo assumir aquele ritmo
que ensaios semanais, devido a nossa faixa etaria e nossas responsabilidades. A cortina
de fundo ¢ essa. Ai outros problemas podem aparecer na frente, todo mundo ja tinha
mulher, ou estava casando e tinha filhos, entendeu? Aquela fase “adolescente” ja tinha
passado, ai aquela cobranga da familia: Vocé vai ser musico? Vocé vai fazer o que pra
garantir o sustento da casa? Pra nds ja ndo era mais prazeroso ensaiar tantas vezes na
semana sem uma agenda de shows. Hoje em dia nossa situagdo ¢ assim, se ndo tem uma
agenda de shows a gente se v€ muito na padaria. Entra no estidio quando alguém fecha

alguma coisa, ai a gente vai 14 faz dois ou trés ensaios e toca.

Thomas — em 1994 quando vocés regravaram o primeiro disco em inglés, vocés
estavam pensando numa projecio internacional. Naquela época, como até hoje,

vocés ja eram considerados uma banda cult pelos entusiastas do prog.

Mozart — o disco em inglés foi uma encomenda da gravadora Progressive Rock, que
contratou a gente e bancou pra gente fazer o disco em inglés. Os musicos ja sdo outros,
da banda original s6 eu, o Kurk e o Lazzarini que estavam. Eu acho que nds fizemos um
bom trabalho, gravamos rdpido até. As letras em inglés que fez a versdo foi o André
Christovam, guitarrista de blues. Foi uma encomenda e foi bem vinda, porque reatamos

a banda e voltamos tocar.

Thomas — vocés vieram dos festivais dos anos 70 e hoje voltaram aos festivais como
Psicodéalia, Totem Prog, qual é a importancia desses festivais pra manutencdo do
Prog?

Mozart — é muito legal, porque vocé vé um povo ali, que nao se vé por ai. Vocé vai aum
festival desses e vé essas pessoas acampadas por 4 ou 5 dias pra assistir shows de rock

progressivo, € um negécio muito legal né? Rola anos 70 direto, as roupas, o visual, as



93

pessoas realmente se identificam com aquela realidade e ficam naquela realidade. Eu acho
isso muito legal, porque ndo deixa de ser uma... a palavra ndo € rebeldia, mas néo aceitar
viver nesse esquema cruel que a gente vive ne?

Thomas — um anticonformismo, certo?

Mozart — isso, exatamente! minha filha € fotografa e artista plastica e é casada com um
artista plastico eles moram no meio do mato, ao lado de uma cachoeira e tem um estilo
de vida completamente diferente. Uma vida cultural intensa, porque eles véo atras da arte.
Eles fazem muitos eventos e levam musicos pra tocar em vernissages. Eles estdo nessa
pegada até hoje, entdo eu acho legal, tem muita gente que se identifica com isso, gragas
a deus, entendeu? E uma minoria que ndo se vende pra isso que ta rolando hoje em dia,
nos estamos vivendo num planeta muito maluco. Imagina pra mim com 66 anos.
Thomas - E hoje? Ainda comp®e pro Terreno, tem muita coisa engavetada?
Mozart — Muta coisa engavetada mesmo. Eu mostrei pro pessoal esses dias uma masica
que eu compus em homenagem ao Gentle Giant, chamada Gentle Giant. Mas ndo ha
previsdo nenhuma da gente sentar e trabalhar nisso. O que a gente precisava € de um start,
saca? O que seria esse start? Podia ser uma sequéncia de 5 shows, seila... ai a gente
ensaiaria e poderia colocar uma mdsica nova ou outra. Agora, se ndo tem isso, fica
complicado. A gente tem um histérico de empresarios que achavamos que tinham
interesse pela banda, apostamos todas as fichas neles e ndo aconteceu nada. Pra vocé ter
uma ideia a empresaria que estava com a gente por Gltimo é a mesma dos Mutantes
atualmente, faz uns dois anos que fechamos com ela e ndo tivemos nenhuma data
marcada. A gente ingenuamente sempre acredita que a pessoa esta trabalhando e que a
banda vai virar, mas ndo acontece nada.

Thomas — Retomando os anos 70 novamente, quem escrevia as letras do Terreno?
Mozart — No primeiro disco a gente se metia a fazer né? O Lazzarini sempre teve muita
ideia, 0 Kurk também, eu dava meus pitacos. As letras geralmente eram coletivas, mas
com certeza tinha mais a ver com o Lazzarini e com o Kurk, principalmente o Kurk, que
tinha que cantar e achar as palavras e silabas que encaixassem na melodia daquela loucura
instrumental que a gente fazia.

Thomas — Lazzarini comentou do Peninha também.

Mozart — Sim, ¢ mesmo. O Peninha era um amigo da banda e roadie e ajudava nas letras
também. Todos nés faziamos a mesma faculdade de engenharia. J& no segundo disco

como falei teve um letrista que entregou as letras pra gente e compusemos a musica em
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cima daquilo. Foi uma atitude inteligente. Inteligéncia que ndo tivemos nessa Ultima
masica, Indignacdo. Todo ensaio eu falava, gente essa letra € muito ruim. Eu tentei
contato com o Gabriel Pensador, através do Juba que conhece todo mundo, mas nédo
consegui. Quando se vai fazer uma musica com o titulo de Indignacdo, vocé tem que
tomar muito cuidado com o que vai falar, ainda mais nos dias de hoje com essa
polarizagdo. Ficou simplesmente ridicula a letra. A letra tem que ser porrada, saca? No
rock progressivo vocé ndo precisa ser tdo escancarado quanto um rapper ou um cara do
funk, pode ser um pouco mais chic, mas com uma mensagem inteligente. Tem muitas
maneiras de vocé passar uma mensagem inteligente sem baixar o nivel. E isso foi o que
ficou faltando.

Thomas — Naquela época dos festivais, lacanga, Banana Progressyva, foram festivais
inspirados em woodstock, que evocavam aqueles ideais psicodélicos da
contracultura, o quanto essa psicodelia foi importante na composicao de vocés?
Mozart — VVou falar apenas por mim, ta? Nada. Pra mim ndo afetou em nada. Eu sempre
fui muito fiel ao rock e tinha muita vontade de tocar. Mas eu curti algumas coisas
psicodélicas, ouvia muito Mutantes e coisas do Gil que eram interessantissimas.
Thomas — Vocé é professor a muito tempo, uma referéncia pra nés. Tudo que vocé
estudou foi depois do Terreno?

Mozart- Depois do Terreno, porque na época do Terreno, eu ndo sabia que ia ser masico.
Quando eu abandonei a engenharia e decidi que seria masico mesmo, eu ja tinha uma
filha e tocar significava levar dinheiro pra casa. Eu estudei muito forte nos anos de 1979
até 1981, pra correr atras de ser profissional. Nessa época eu dava muita aula, de domingo
a domingo, tocava na noite de Sdo Paulo. Nessa época eu ja ndo fazia mais baile, tive
muitos grupos de musica instrumental e foi uma época em que tinha mercado pra esse
tipo de musica em Sdo Paulo. Foi uma época de muito aprendizado. Eu tocava violdo

erudito também, toquei erudito até 1982, depois parei e me dediquei somente a guitarra.



